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«Sonus pulcher ad aliquid»: Notizen zur kompositorischen 
<lntertextualität> im späten Mittelalter 

Musikalisches Formulieren und Gestalten des Mittelalters grilndet sich in vielfliltiger Hinsicht auf explizite wie 
implizite Bezilge auf Vorhandenes, Bekanntes, Vertrautes, Modellartiges, Musterhaftes, Verbindliches - ange-
fangen etwa bei der kompositorischen Konkretisierung eines tonus mit seinem je spezifischen Melodiecharakter 
im allgemeinen ilber Anlehnungen, Bearbeitungen und Anspielungen aller Art bis hin zu regelrechten Zitaten 
individueller Gesänge im besonderen, und dies ebenso in der Ein- wie in der Mehrstimmigkeit. All dies soll 
offenbar ein weiter Begriff von dntertextualität> zusammenfassen, wie ihn Kevin Brownlee in seinem Grundsatz-
referat exponiert: im einen Extrem ist das «model» nicht mehr oder kaum mehr als «a topos ... , a rhetorical 
figure or procedure, a character, a genre» etc., im anderen Extrem wird Intertextualität «most highly marked by a 
visible authorial or textual intentionality, coupled with an extreme specificity with regard to the model text or 
texts». 1 Solche <Bandbreite> möglicher Bezilge und Bezugsarten trifft sicherlich auch auf das mehrstimmige Lied 
des 14. und 15. Jahrhunderts zu. Um so dringlicher freilich erscheint es dann, bei einer Interpretation, die hier 
nicht nur pauschal die Tatsache von lntertextualität feststellen, sondern auch je Spezifisches möglichst angemes-
sen und präzise erfassen, benennen und erklären möchte, 

1. zwischen den verschiedenen Ebenen, Verfahrens- und Erscheinungsweisen musikalischer lntertextualität 
selbst zu unterscheiden, 

2. darilber hinaus nach dem Grad der Bewußtheit, der Absichtlichkeit, der Deutlichkeit und der Erkennbar-
keit intertextueller Beziehungen zu fragen, 

3. das Verhältnis zwischen der komponierten Struktur als solcher und den ilber die Struktur hinausweisen-
den Beziehungen - Anlehnungen, Anspielungen, Zitaten etc. - zu eruieren und den historischen, kom-
positorischen und ästhetischen Stellenwert derartiger Beziehungen in einem Gesamtkonzept kilnstlerischer 
<Qualität> (schlagwortartig: in einem Konzept von pulchritudo) zu ermitteln, und 

4. nicht zuletzt das damalige Interesse, die Freude, das Vergnilgen an kompositorischer lntertextualität selbst 
zu erklären und zu begrilnden. 

Denn der <nackte> Befund einer <intertextuellem Beziehung ohne den Versuch einer historischen Erklärung, 
ästhetischen Begrilndung, künstlerischen Gewichtung und kategorialen Spezifizierung besagt allein noch recht 
wenig - mag er, einmal identifiziert, heute auch noch so ilberraschend oder ergötzlich wirken und darilber hin-
aus auch einen ersten Eindruck gewähren von der gedanklichen Filigranarbeit und kombinatorischen Raffinesse 
jener Zeit. Deshalb richtet sich an die Teilnehmer des Kolloquiums nicht nur die Erwartung, weitere Fälle von 
«citation, allusion and modelling» namhaft zu machen, so verdienstvoll allein dies schon wäre; die besondere 
Herausforderung scheint vielmehr in der Hoffnung zu bestehen, für die bereits bekannten Fälle - wie auch für das 
damalige Interesse an kompositorischer lntertextualität - überhaupt eine angemessene lnterpretation zu finden. 
Die folgenden Notizen verstehen sich als Anregungen für das Gespräch.2 

I 
Die Interpretation intertextueller Befunde in der Musik des späten Mittelalters hat sich bislang nicht nur als 
schwierig, sondern auch als besonders prekär erwiesen. Denn einerseits sind zahlreiche konkrete Beispiele von 
Entsprechungen - und zwar von offenkundig sehr bewußt gestalteten (textlichen wie musikalischen) Entspre-
chungen unterschiedlichster Art - zwischen verschiedenen Kompositionen identifiziert worden; andererseits aber 
geben die Autoren jener Zeit über ihre spezifischen Interessen an dergleichen Erscheinungsweisen von lntertextua-
lität - oder gar über Grund, Ausmaß und Charakter ihrer (unterstellten) Faszination - soviel wie keine Aus-
kunft. Das Risiko unangemessen <modernen (um nicht zu sagen: <postmodernen) Interpretation ist entsprechend 
groß. Insofern ist es wohl in der Tat unumgänglich notwendig, den Bogen der Erklärungsversuche zunächst -
so wie von David Fallows ilberzeugend demonstriert - möglichst weit zu spannen und im Blick auf denkbare 
Alternativen möglichst offenzuhalten: von der bloßen («technischen») Annahme einer mnschuldigen Starthilfe> 
durch Rückgriff auf bereits vorliegende kompositorische Lösungen bis hin zur («ästhetischen») Annahme eines 
subtilen Spiels mit signifikanten Beziehungen (z.B. auf der Ebene von «emulation or even homage»).3 

Kevin Brownlee, «Literary lntcrtextualities in 14th-Century French Song», S. 295 
2 Der Wortlaut entspricht weitgehend den Beiträgen zum brieflichen Gedankenaustausch vor Begmn des Kolloquiums. Die Notizen 

wollen vor allem auf den historisch-kategorialen Klärungsbedarf hinweisen, der im Blick auf jene spätmittelaltcrlichen Phänomene 
und ihr damaliges Verständnis besteht, die heute mit der Formel «Intertextualität» zusammengefaßt werden. 

3 David Fallows, «Le serviteur of several masters», S. 337. 
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lntertextualität als Prinzip künstlerischer Gestaltung und Aussage setzt eine produktive wie rezeptive Haltung 
voraus, die Freude und Genuß, Bewegung und Betroffenheit auch und gerade mit dem Herstellen und Wiederer-
kennen (bis hin zum individuellen Finden wenn nicht Erfinden) unterschiedlichster Beziehungen zwischen 
(bekannten) Materialien und Topoi, Formulierungen und Strukturen verbindet. 

So unverkennbar nun Dichter wie Komponisten des späten Mittelalters mit nachweisbaren und nachvolJzieh-
baren Korrespondenzen arbeiten, auf die die poietisch-ästhetische Kategorie von lntertextualität grundsätzlich zu-
triffi, so schwer ist es doch, gleichzeitige Äußerungen zu ermitteln, in denen eine entsprechende Erwartung tat-
sächlich zum Ausdruck kommt; selbst eine bloße Feststellung, daß es dergleichen in der Musik gebe, ist mir 
aus dem späten Mittelalter nicht bekannt. Das Interesse (genauer vielleicht: das Bemühen) der Autoren richtet 
sich nach wie vor auf das schiere (<korrekte>) Herstellen, und hierbei wiederum in erster Linie auf handwerkliche 
Standardfragen, nicht auf Spezifika künstlerischer Gestaltung. Dies gilt auch für Kommentare zu Beispielen aus 
konkreten Kompositionen, wie sie zumal seit dem 15. Jahrhundert zunehmend herangezogen werden. Und wenn 
Fachautoren von pulchritudo reden, so suchen sie diese in den Kompositionen selbst, nicht in irgendwelchen 
Beziehungen zwischen ihnen. 

Indirekt freilich kann aus diesem Befund wohl zugleich geschlossen werden, daß ausdrückliche Hinweise auf 
intertextuelle Verfahren von der Fachliteratur auch gar nicht erwartet werden dürfen: die Fehlanzeige besagt je-
denfalls nicht, daß man dergleichen nicht trotzdem gekannt und gestaltet, geschätzt und genossen hätte. Nur war 
lntertextualität ganz offenkundig kein Gegenstand jener Lehre, die in allererster Linie handwerklich-kompositori-
sche Kompetenz zu vermitteln hatte. Es ist dennoch denkbar, daß bei erneuter hellhöriger Lektüre einschlägige 
Hinweise zumindest in Spuren selbst in den eher kargen Lehrtexten zutage treten werden. 

II 
Rebus sie stantibus kann und muß aber immerhin danach gefragt werden, ob es dann nicht wenigstens Anzeichen 
für eine entsprechende Disposition und Bereitschaft auf seilen des damaligen Hörers gibt: Indizien also für eine 
Haltung, die beim Hören nicht nur auf die pulchritudo <objektiv> gegebener komponierter Strukturen achtet, 
sondern auch die Ursachen von <subjektiv> erfahrenen Wirkungen bedenkt, wie sie beispielsweise durch indivi-
duell wahrgenommene oder hergestellte Beziehungen intertextuellen Charakters zustandekommen können. All-
gemeiner gefragt: ob das späte Mittelalter - jenseits der eng handwerklich orientierten Fachtexte - nicht doch 
ein Konzept von musikalischer pulchritudo kennt, das auch Beziehungen der hier erörterten Art als ästhetisch 
relevanten Faktor berücksichtigt. 

Leider ist die bisherige Ausbeute auch auf diesem Felde gering. Inwieweit beispielsweise ein berühmter 
Grundsatz wie das Horazsche 

d,xens egregie, notum si callida verbum 
reddiderit iunctura novum 4 

im späten Mittelalter auch aus musikalischer Perspektive ernst genommen worden ist und sowohl das Bemühen 
um als auch die Faszination durch kompositorische lntertextualität beflügelt hat, steht dahin. Immerhin kann 
wohl auch im Blick auf die Musik davon ausgegangen werden, daß - wie Hans Robert Jauß für die Literatur 
des Mittelalters formuliert hat - das «ästhetische Vergnügen» nicht zuletzt im «Wiedererkennen» bestand, daß 
ein Leser die Literatur (bzw. ein Hörer die Musik) gerade deshalb «genußreich finden» konnte, «weil sie ihm 
erzählte, was er bereits wußte, und weil es ihn zutiefst befriedigte, jedes Ding an seinem richtigen Platz im 
Weltmodell vorzufinden».s 

Das Vergnügen speziell am intertextuellen «Wiedererkennen» allerdings erschöpft sich natürlich keineswegs 
in der passiv genießenden Hingabe an eine bloße Wiederholung des «bereits Gewußten». Entscheidend auf sei-
len des Hörers ist vielmehr die aktive Wahrnehmung und kreative Rekonstruktion von Beziehungen, die das 
«bereits Gewußte» nicht nur evozieren, sondern auch signifikant verändern. Denn den Genuß bereitet ja gerade 
die Veränderung des (trotzdem erkannten) Vertrauten, bereitet dessen neue oder neuartige Gestalt und Aussage, 
wie sie durch eine Art ca/lida iunctura überhaupt erst hervorgebracht bzw. ermöglicht worden ist, bereitet die 
Freiheit, intertextuelle Beziehungen nicht nur zu identifizieren, sondern auch aus je persönlicher Erfahrung heraus 
individuell herzustellen. So besteht denn auch eine wesentliche Pointe von gelungener lntertextualität gerade 
darin, daß sie mit dem Vertrauten das überraschende, mit der raffinierten Fügung die witzige Pointe, mit dem 
Gesicherten das Offene, mit der Bestätigung die Irritation, mit der (beruhigenden) Bereicherung die (beunruhigen-
de) Spannung zu verbinden vermag. Und es hat- wie eine berühmte Abhandlung des 14. Jahrhunderts als ein 
freilich sporadischer Zeuge nahelegt - durchaus den Anschein, als seien diese Dimensionen der ästhetisch 
wirksamen Erinnerung, der erinnernden Verknüpfung und der (hieraus resultierenden) belebenden Überraschung 

4 Ars poe//co, V 47f.: «Dein Stil wird hervorragend sein, wenn eine gekonnte Verbindung aus einem bekannten Wort ein neues ge-
macht hat.» 
Alterillit und Modernität der mmelalterl,chen Literatur, Mllnchen 1977, Einleitung, S. 13 
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im Bereich der Musik dem spätmittelalterlichen Hörer jedenfalls nicht völlig fremd gewesen und auch kategorial 
bewältigt worden. Die Rede ist vom Tractatus de configurationibus qualitatum et motuum des Nicole Oresme.6 

III 
Der Versuch, einige Gedanken von Nicole Oresme - dem nach Anneliese Maier «zweifellos genialsten Natur-
philosophen des 14. Jahrhunderts»' - auch in Richtung auf das Problem Intertextualität im späten Mittelalter 
fruchtbar zu machen, erscheint zumindest als möglich und legitim. Denn das von Anneliese Maier für das Mit-
telalter schlechthin in Anspruch genommene «Ziel», «komplizierte Phänomene als solche», also gerade «in ih-
rer Kompliziertheit» zu erfassen («je größer diese ist, desto interessanter die Aufgabe»)8, trifft in besonderem 
Maße aufOresme zu: auf jenen Philosophen, der grundsätzlich bezweifelte, «daß in der Physik strikte Beweise 
möglich» seien, und der aus eben solchem Zweifel heraus zu zeigen suchte, wie durch «verschiedene Hypothesen 
Erscheinungen gerettet (Phänomene erklärt) werden können».9 Auf der Suche nach «natural causes for observable 
events and effects» strebte er nicht - wie Jean Buridan, sein mutmaßlicher Lehrer - nach «empirical gene-
ralizations», sondern betonte eher «the uncertainties of natural knowledge»: so formulierte er, «whenever 
possible, [ ... ] equally plausible alternatives, none ofwhich was demonstrably true; or he simply suggested tenta-
tive explanations which fit the data reasonably well.» 10 

Solche methodische Haltung konnte sich bei der Frage nach den Kriterien und Faktoren von pulchritudo et 
turpitudo soni naheliegenderweise nicht auf die Untersuchung der den komponierten Strukturen inhärenten Ver-
hältnisse und Korrespondenzen beschränken. Vielmehr beschließt Oresme seine ebenso detaillierten wie kompe-
tenten Überlegungen zum «musikalisch Schönen» mit einem Kapitel über jene circumstantie, die er als «magis 
accidentales» betrachtet, und die «faciunt sonum pulchrum non simpliciter sed ad aliquid vel secundum quid» 
- in der Übersetzung von Marshall Clagett: «circumstances [ ... ] which make a sound beautiful, not absolutely, 
but conditionally or dependently». 11 Erfahrung von «Schönheit» - anders gesagt: ästhetischer Genuß (delecta-
tio) - wird hier abhängig auch von der Einwirkung von «Umständen» gesehen, die mit der jeweiligen Machart 
der Musik überhaupt nichts zu tun haben und die von Mensch zu Mensch (wie auch von Tag zu Tag) ganz 
verschieden (oder für den einzelnen auch gar nicht relevant) sein können. Und solche <Relativität> ist ja auch im 
Spiel, wenn das ästhetische Subjekt intertextuelle Zusammenhänge entdeckt und dann aus den je persönlichen 
Vennögen, Erfahrungen und Interessen heraus individuell bedeutungsvolle Beziehungen (Beziehungen nicht zu-
letzt zu seinem eigenen «musee imaginaire») herstellt. 

Nicht, daß Oresme das Phänomen von lntertextualität ausdrücklich erwähnen oder gar beschreiben würde: un-
ter den Faktoren von delectatio durch einen sonus pulcher ad aliquid kommt der vom Künstler selbst - durch 
Anlehnung, Zitat oder Anspielung - «poietisch» hergestellte Bezug nicht vor. Dennoch thematisiert Oresme 
eine Dimension des Ästhetischen, eine Art von Empfänglichkeit und ästhetischer Aktivität des hörenden Indivi-
duums, wie sie auch beim Wahrnehmen und Genießen intertextueller Bildungen vorauszusetzen ist: nämlich die 
Aufmerksamkeit gegenüber ästhetisch wirksamen Phänomenen, die sich gerade nicht dem (kompositionstech-
nisch noch so kompetenten) Nachvollzug der Machart allein erschließen, sondern die sich erst aus dem Erkennen 
und Interpretieren von Umständen oder Beziehungen ergeben, die außerhalb der jeweiligen Komposition liegen 
bzw. über diese mehr oder weniger weit - und offen - hinausweisen. 

Unter diese «Umstände» füllt z.B. die «inconsuetudo audiendi sonum tarn pulchrum», bewirke doch häufig 
schon die novitas, also das Ungewohnte, überraschende an einer Komposition für sich eine admiratio, die dann 
ihrerseits zur de/ectatio führe. Umgekehrt könnten consuetudo et frequentia leicht (wie schon ein altes Sprich-
wort sage) fastidium verursachen; und so sei es nicht verwunderlich, wenn auch der Wechsel sogar hin zum 
«minus pulchrum» - als Wechsel! - neuen oder zusätzlichen ästhetischen Genuß bereite. Damit aber ist eine 
Hörer-Disposition charakterisiert, der, in analoger Weise, gewiß auch die inconsuetudo bzw. novitas einer un-
verhofften Verknüpfung oder einer ungewöhnlich raffinierten intertextuellen Anspielung admiratio hat verursachen 
und damit zugleich delectatio bereiten können. 

Et exempli causa una [circumstanua] es! inconsuetudo audiendi sonum tam pulchrum; aliquot1ens enim ex illa inconsuetudme et 
novitate generatur admiratio et admirallo illa causat delectahonem propter quam sonus ab homine insolito talia audire pulchrior 
iudicatur. Unde etiam ahquando consuetudo seu frequentia audiend1 aliquem pulchrum cantum secundum commune proverb1um 

6 Die einzige Abhandlung, die sich mit Oresmes Musikauffassung und ,Musiknsthet1k> näher auseinandersetzt und dabei auch diesen 
Tractatus berücksichtigt, stammt von V. Zoubov, «N icole Oresme et Ja mus1que», in: Med1eval anti Renaissance Studies 5, London 
1961 , S. 96-107. 

7 Anneliese Maier, An der Gre11ze von Scholastik und Nat11rw1ssenschafi [1943]. Rom 21952, S. 270. 
8 Maier, An der Grenze, S. 276. 
9 Frederic C. Copleston, Geschichte der Philosophie im Mille fairer, Ubersetzt von Wilhelm Blum, München 1976, S 259. 
1 O Edward Grant, «Scientific Thought in Fourteenth-Century Paris: Jean Buridan and Nicole Oresme», in: Machaur 's World, hrsg. von 

Madeleine Pelner Corman und Bruce Chandler, New York 1977, S. 105-124, S l 15f 
1 1 Marshall Clageu, Nicole Oresme a11d rhe Medieva/ Geometry of Quahlles a11d Mo11011s A Treahse on the Uniform,ty and Diffornuty of 

/ntens,lles known as «Tractatus de conflguraliombus qualttatum et motuwn». Madison 1968, S. 326f. 
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generat fast,dium et mmuit delectationem et quandoque infert tris111lam et tune sonus non apparet ita pulcher sicut est in rei veri-
tate; ideoque sepe delectat mutauo et,arn in minus pulchrum. lnde ait Sidonius, «postque chelim placuit fistula rauca lovi». 12 

Ähnliches gilt auch für einen anderen Umstand, den Oresme als «memoria preteritorum» bezeichnet: wenn je-
mand einen bestimmten Gesang unter besonders günstigen Umständen schon einmal so intensiv gehört hat, daß 
sich «illius melodie fantasia» in sein Gedächtnis regelrecht «eingeprägt» hat, so geschieht es, daß bei erneutem 
Hören des gleichen oder eines ähnlichen Gesangs «simul concomitative revertitur actualis memoria illius letitie 
in qua alias erat dum talem cantum audivit»: der Hörer wird deshalb um so stärker erfreut - es sei denn, eine 
entgegengesetzte Gemütsverfassung verhindere dies -, und aus eben diesem Grunde werde der Gesang um so 
schöner, aJlerdings nicht für jedermann, sondern speziell «für ihn»: «ex isto cantus fit sibi pulchriorn. Analog 
kann nach Oresmes bei ungünstiger Erinnerung auch genau Umgekehrtes geschehen. Wieder ist der Eindruck 
von Schönheit, eine positive ästhetische Erfahrung, auf eine individuelle geistige Aktivität zurückgeführt: näm-
lich auf die assoziative Verknüpfung eines gegenwärtigen mit einem vergangenen persönlichen Erlebnis. Ver-
gleichbares aber geschieht auch, wenn das Erinnerungsvermögen einen - faszinierenden, bewegenden, beglük-
kenden -intertextuellen Zusammenhang zwischen einem bereits bekannten und einem aktuell gehörten Stück 
entdeckt. 

Alia circumstantia est memoria preteritorum, ut si qu15 fuerit in magno solatio cum eordis ioeunditate et pro tune aliquarn 
pulehram melodiam totiens audiverit quod illius melodie fantasia m eius memoria sit impressa, tune eontingit [quod) quando postea 
audit similem sonum vel cantum, quod simul coneomitative revertitur aetualis memoria illius letitie in qua alias erat dum talem 
eantum audiv,t et ob hoc magis deleetatur, n,si presens trist,tia impediat, et ex isto eantus fit sibi pulchrior. Similiter etiarn eeon-
verso cantus apparet minus puleher aut turpior alieui si dudum cum primitus illum didicit in tristitia extitisset. 13 

Weitere Details bekräftigen den Eindruck, daß Oresme neben dem sonus pulcher simp/iciter auch den sonus 
pulcher ad aliquid als Faktor ästhetischen Vergnügens sehr ernst genommen hat, auch wenn die hier zuständigen 
circumstantie - zumal im zeitgenössischen Kontext einer ausgesprochen produktionsästhetischen Haltung -
als «magis accidentales» betrachtet werden. Eine sachliche Auffiicherung und begriffliche Differenzierung der ein-
gangs erwähnten großen «Bandbreite möglicher Bezüge und Bezugsarten» im Bereich der musikalischen Kom-
position freilich ist auch von ihm - jedenfalls im Zusammenhang des Tractatus de configurationibus qualita-
tum et motuum - nicht zu erwarten. Historisch bemerkenswert (und für die Überlegungen dieses Kolloquiums 
zentral) dürfte dennoch die Tatsache sein, daß ein Autor des 14. Jahrhunderts spezifische Einstellungsweisen ge-
genüber der Musik- Interesse und Freude am Erinnern, Entdecken und Verknüpfen - kennt, erörtert und kate-
gorial zu fassen vermag: und zwar Einstellungsweisen, die Aufgeschlossenheit grundsätzlich auch für jene Phä-
nomene indizieren, die rund ein halbes Jahrtausend später mit der Formel von der Intertextualität zusammenge-
faßt worden sind. 

12 Ebd., S. 326, Zeilen 3-13. 
13 Ebd., S. 326, Zeilen 14-22 

(Friedrich-Alexander-Universität Erlangen-Nürnberg) 




