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Kapitel V:

Musik zwischen Hellenismus und Spätantike
RIETHMUELLER Albrechi, Musik zwischen Hellenismus und Spätantike : Neues

Handb. der Musikwiss. 1 (cf. N° 6819) 207-325. ] « Alte » und « neue » Musik. Die

Musiksoziologie des Aristoteles. Grundlagen der Harmonik des Aristoxenos.
Grundbegriffe der Musik (in Anlehnung an Aristoxenos, Aristeides Quintilianus,
Klaudios Ptolemaios). Ausklang : Pythagoras in der Schmiede (im Anschluss an

, Boethius). u 16836

Vom materialistischen Denkgebäude Demokrits (ca. 460—ca. 370 v. Chr.) ist nur ein schmales Bün-
del von Fragmenten aus seinen zahlreichen Schriften erhalten und darunter so gut wie nichts aus
den Schriften, die auch in musikalisches Gebiet einschlagen, während sein Gegenspieler Platon

(427—348/347) bekanntlich der erste Philosoph ist, dessen Werke so gut wie vollständig auf uns

gekommen sind. Darin spiegelt sich nicht nur der Siegeszug des Idealismus über den Materialismus

in der abendländischen Überlieferung bis weit hinein in die Neuzeit, sondern für den Zweck der
Beschreibung der Geschichte in einem Handbuch der Musikwissenschaft ändert sich mit Platon

die Quellenlage radikal: Wir wissen aus dieser Zeit nicht mehr allein durch sporadische Fragmente,

beiläufige literarische Mitteilungen — auch Homer und die Tragiker sind so wenig verläßliche mu-

sikgeschichtliche Quellen theoretischen Zuschnitts wie Dante oder Shakespeare — oder oft wenig
wägbare bildliche Darstellungen, sondern durch gesicherte wissenschaftliche Texte, denen sich bald

— Mitte des 4. Jahrhunderts mit Aristoxenos von Tarent — umfangreicher erhaltene musikalische
Fachtexte zugesellen, während es im Dunkeln bleibt, wie viele verlorene Texte wie weit zurückrei-

chen. Lasos von Hermione soll (nach Suda) im späteren 6. Jahrhundert als erster über Musik ge-

schrieben haben; die Anfänge der Musiktheorie können indes bis ins 7. Jahrhundert zurückreichen.

Aber erst mit den erhaltenen Texten tritt die Musiktheorie, die zentrale Leistung und das eigentliche

Zentrum der Musikgeschichte der griechischen Antike, plastischer hervor. In der folgenden Dar-

stellung ist dieser veränderten Lage Rechnung getragen, indem versucht wird, die Geschichte punk-

tuell und allein dadurch nachzuzeichnen, daß die Texte selbst und die Probleme, die sie aufwerfen,

zur Sprache gebracht werden. Dieses geschieht in der Überzeugung, daß eine angemessene kultur-
geschichtliche Rekonstruktion des musikalischen Lebens, der Musikinstrumente usw. in aller Fülle

nicht zu bewerkstelligen ist und es auf sie auch nicht in erster Linie ankommt, sofern sie gegenüber

jenem musiktheoretischen Kern, der unzweifelhaft Geschichte, Musikgeschichte gemacht hat,

zweitrangig bleibt. Vielleicht nur so auch mag man der Gefahr entkommen, daß die eigene ge-

schichtliche Überlieferung, die europäische, mit deren antiken Wörtern wir noch immer die Grund-
kategorien der Musik benennen — ob nun Harmonie, Melodie oder Rhythmus —, zum exotischen

Panorama gerinnt.

Einleitung: »Alte« und »neue« Musik

Der Übergang vom 5. zum 4. vorchristlichen Jahrhundert, inmitten der klassischen Periode und
Vorbote von deren Wandlung in den Hellenismus, bedeutet einen geschichtlichen Einschnitt, der

die Kultur im allgemeinen, die Kunst im besonderen und mithin auch die Musik betrifft. Er wirft

zudem ein historiographisches Problem auf, in dem eine Wertfrage erster Ordnung enthalten ist.

Wenigstens im Deutschen wird dies — im Unterschied zu anderen europäischen Sprachen — schla-

gend kenntlich an den verschiedenen Konnotationen, die der Klassik oder dem Klassischen einer-

seits und dem Klassizismus oder dem Klassizistischen andererseits gewohntermaßen beiliegen. Das

Geschichtsschreibungsmodell von Aufstieg, Höhepunkt und Verfall findet an der Konstruktion
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halten sind — abseits der Nutzanwendung im wesentlichen nur um der Darstellung von Musiktheo-
rie willen verfaßt wurden; »theoretische« und »praktische« Mensurierung scheinen nicht überein-
zustimmen.® Der springende Punkt liegt darin, daß es hier letzten Endes um mehr geht als nur
um die Frage des speziellen Charakters einer bestimmten Text- bzw. Traktatgruppe, nämlich dar-
um, inwieweit »die Mensurtexte organologisch kompetent« sind, mithin jenseits von Detailfragen

letzten Endes darum, ob eine Brücke zwischen (spekulativer) Musiktheorie und musikalischer Pra-
xis — hier in Form des Orgelbaus — besteht. So verständlich es ist, daß die Interessen der Prakti-
ker, gerade im historischen Rückblick, auf möglichst viel stützende Theorie zur Rechtfertigung des-
sen, was praktiziert wird, gerichtet sind, so verständlich ist das Interesse der Theoretiker (und Hi-
storiker), sich nicht durch einen Praktizismus erahnte oder erkannte Widersprüche vorschnell aus
der Welt schaffen zu lassen. Das Verhältnis von Wissenschaft und Alltag, in allerallgemeinster
Form gesprochen und historisch betrachtet, läßt sich wohl kaum restlos auf den Nenner einer Tren-

nung der Theorie von der Praxis bringen. Aber auch die Orgel von Aquincum ändert nichts daran,
daß unsere Vorstellung der konkreten Verwirklichung der antiken Systeme und Tonarten eng be-

grenzt und beschränkt bleibt.

Ausklang: Pythagoras in der Schmiede (im Anschluß an Boethius)

Bevor die antike Musiktheorie im Mittelalter in drei geographischen Räumen, die zugleich unter-

schiedliche Sprachräume waren, fortwirkte, nämlich im griechisch-byzantinischen, im mittellateini-

schen und im arabischen (drei Fäden, die sich eigentlich erst durch den Re-Import des Aristoteles

arabicus über Spanien nach Europa wieder zu kreuzen begannen), ist auf zwei einschneidende Ver-

änderungen zu achten. Die eine vollzog sich noch zur Zeit des Hellenismus, war aber erst am Ende

der Spätantike ganz abgeschlossen: die Übersetzung von Musiktheorie ins Lateinische. Wie schwie-
rig und obskur das musikalische Schrifttum gerade für denjenigen sei, der kein Griechisch könne,

gesteht Vitruv in seiner Schrift De architectura (V,4) bei dem Versuch, die Grundzüge der Harmo-

nik nach Aristoxenos auf lateinisch vorzutragen. Erst Boethius hat wohl in De institutione musica

(um 500), zugleich der letzten großen Zusammenfassung der antiken Musiktheorie überhaupt, für

die Musiktheorie das an Übersetzungsarbeit getan, was Cicero im Lateinischen (und Meister Eck-
hart später im Deutschen) für die Philosophie als Pioniere geleistet haben. Anscheinend hat auch

niemand vor ihm, soweit es heute noch nachprüfbar ist, das Gesamtgebäude der Harmonik in la-

teinischer Sprache gründlich durchforstet. Das gilt für Augustinus’ Schrift De musica (389 n. Chr.),

deren Bedeutung vor allem auf rhythmischem Gebiet liegt, während er die Harmonik wenig beach-

tet; De melo blieb ein unausgeführter Plan. Es gilt, wie für die anderen Schriften, für den Timaeus-

Kommentar des Calcidius (an der Wende vom 4. zum 5. Jahrhundert) und den Kommentar zu Ci-

ceros Somnium Scipionis des Macrobius (Anfang des 5. Jahrhunderts), die im Unterschied zu den

griechischen Platon- und Aristoteles-Kommentaren, aber auch zu arabischen Quellen, wohl wegen

ihrer Bedeutung im lateinischen Mittelalter in musikgeschichtlichem Kontext überdurchschnittlich

beachtete Texte darstellen — die Sprachbarriere scheint, unbekümmert um Fragen von Inhalt und

Originalität, vielfach eine Behandlungsbarriere geworden und geblieben zu sein. Das andere, sach-

lich weniger greifbare einschneidende Ereignis ist die Christianisierung. Sie betrifft nicht nur wie
im Falle von Augustinus die Patristik, sondern auch den Bekehrten Boethius, wenigstens in seinen

theologischen Schriften. Allein die möglichen Folgen kamen erst später zum Tragen, ohne die anti-

ke bzw. die spätantike Musiktheorie selbst noch wesentlich zu tangieren.

Inmitten einer Verwaltung Roms durch die Römer bei gotischem Heer, inmitten des Gegensat-

zes zwischen katholischen Römern und arianischen Goten, inmitten des Ostgotenreichs unter

Theoderich dem Großen in Italien erlebte Italien um und nach 500 seine letzte Blüte spätantiker

Bildung und Wissenschaft, die nun mit dem Christentum zu verbinden versucht werden solite. Ani-
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cius Manlius (Torquatus) Severinus Boethius, um 480 geboren, trat früh in den »cursus honorum«

ein, war 510 Konsul ohne Kollegen und wurde Ratgeber Theoderichs, der seinen Hof in Ravenna
hatte. Hier wurde Boethius 522 Magister officiorum, und im gleichen Jahr wurden seine beiden
noch heranwachsenden Söhne zu Konsuln ernannt; die Rede zu ihrem Amtsantritt wurde zu einer

Lobrede auf Theoderich, und noch riickblickend bezeichnete Boethius dieses Ereignis voll vaterli-
chen Stolzes als den einzigartigen Gipfel des Gliicks (singularis felicitatis cumulus) in seinem Leben

(Consolatio philosophiae II, pr. 3). Der Zusammenbruch folgte rasch, ohne daß Gründe und Moti-

ve genau bekannt sind: Ende 523 wurde Boethius in einen Hochverratsprozeß verwickelt, von The-

oderich abgesetzt und 524 zum Tode verurteilt, schrieb in der Haft in Pavia — mehr Zwangsaufent-
halt als Gefängnis — seinen Trost der Philosophie und wurde, obwohl er die Wiederaufnahme sei-
nes Verfahrens betrieb, im Herbst hingerichtet. Im Jahr darauf ereilte seinen Schwiegervater Quin-

tus Aurelius Memmius Symmachos, ebenfalls einen ehemaligen Konsuln und Verfasser von sieben

(nicht erhaltenen) Büchern über Römische Geschichte, dasselbe Schicksal, das dazu angetan war,

Boethius in die Nähe eines spätantiken Sokrates zu rücken. Das wissenschaftliche Werk des Boethi-

us muß von außerordentlichem Umfang gewesen sein. Nur ein Bruchteil ist erhalten. Nicht ver-
wirklichen konnte er den in seiner Jugend gefaßten Vorsatz, die Gesamtwerke von Platon und Ari-

stoteles zu übersetzen und zu kommentieren. Gleichwohl hat er logische Schriften des Aristoteles

und Porphyrios übersetzt und kommentiert, auch Ciceros Topica kommentiert und zahlreiche eige-

ne logische Schriften verfaßt; vier sind erhalten. Bis ins 12. Jahrhundert wenigstens, als die Über-
setzung der aristotelischen Werke systematisch betrieben worden ist (Aristoteles latinus), waren die

Werke des Boethius die zentrale Quelle des Mittelalters für die spätantike, peripatetisch-

neuplatonische Logik. Dazu kommen die theologischen Schriften und die unter dem Eindruck des

Todesurteils entstandene Consolatio philosophiae, deren Prosa- und Gedichtteile Boethius auch als

bedeutenden Dichter vorführen. Unter den so genannten quadrivialen Schriften — Erbschaft der

»enzyklopädischen Erziehung« (ëykÜükA1oc naıdeie) —, die Boethius nach Olof Gigon®® wohl in

erster Linie als Gesamteinleitung in das Werk Platons verfaßt hat, ist die Astronomie überhaupt

nicht, die Geometrie nur höchst fragmentarisch (und in angezweifelter Echtheit), sind die zwei

Bücher der Arithmetik (nach Nikomachos) und — trotz Lücken im fünften Buch am umfangreich-

sten — die fünf Bücher über die Musik erhalten.

De institutione musica bleibt ganz griechisch-antik orientiert, christliche Einflüsse sind nicht

bemerkbar — sie bleiben auch etwa in Augustins De musica aufs ganze gesehen marginal. Im gro-

ßen und ganzen konzentriert Boethius sich nach pythagoreisch-ptolemäischem Vorbild auf die

Harmonik. Das schließt keineswegs aus, daß er zu anderen Fragen, einmal zentraler, einmal eher

en passant, dezidiert Stellung bezöge. Schon im Proömium besteht Beothius in deutlicher Anleh-

nung an die Ethos-Lehre darauf, daß die »musica« es anders als die übrigen quadrivialen Lehr-

oder Lerngebiete (matheseos disciplinae), die sich mit der Untersuchung der Wahrheit befassen (in

investigatione veritatis laborent) keineswegs nur mit der Betrachtung (speculatio) zu tun habe —

das »imperium speculationis« gehört I,34 dann zu den zentralen Kriterien für den, den Boethius

allein einen »musicus« zu nennen gestattet —, sondern auch mit der Moralität verbunden sei (mo-

ralitati coniuncta sit; 1,1, S. 179, Z. 21 Friedlein), und unter Berufung auf Platon verlangt er (nicht

zuletzt für den Staat) eine Musik, die besonnen, einfach und männlich (modesta, simplex, mascu-

la) und weder verweiblicht (verweichlicht) noch ungezügelt oder vielfältig ist (effeminata, feria, va-

ria; S. 181, Z. 20). Die von Boethius bevorzugt benutzten Quellen — der pejorative Ausdruck

»Kompilation« würde der Sache nicht gerecht — sind Nikomachos (insbesondere für Buch I—III),

(Pseudo-)Euklid (IV) und Ptolemaios, aus dem Boethius im V. Buch so schöpft, daß man an vielen

Stellen geneigt ist, von einer Übersetzung zu sprechen. Der Inhalt der fünf Bücher ist auf den er-

sten Blick ein wenig verwirrend verteilt. Buch I — eine Art erster Durchgang — hat einführenden,

überblickhaften Charakter, Buch II soll das im ganzen Exponierte genauer darlegen (diligentior

demonstranda; 11,1, S. 227, Z. 14) und ist den Quantitäten, Proportionen und Konsonanzen gewid-

met, Buch III vor allem den Intervallen, die kleiner als eine Quarte sind, Buch IV dreht sich nach
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Boethius’ eigenen Worten um die »regularis monochordi partitio« bzw. »divisio«, aber in Kapitel
15ff. sind die »modi« und damit sozusagen die Ausfiihrung und Verwirklichung des Systems be-

schrieben, das in den Teilen zuvor in extensiver Weise abstrakt dargestellt ist. Buch V rekapituliert
im wesentlichen die Auffassungsunterschiede der alten Musikgelehrten (veteres musicae doctores;

V, I, S. 351, Z. 16), gemeint sind die Phythagoreer und die Aristoxeneer, wie Ptolemaios sie darge-
stellt und kritisiert hatte. Wir wollen zum Schluß die Frage nach dem Tonsystem und seiner Ver-

wirklichung samt allen in der Geschichte geschehenen Mißverständnissen — stellvertretend dafür

und sehr dezidiert Michael Markovits: »Boethius, der den Zusammenhang zwischen den Tonoi und
den Oktavgattungen nicht versteht«®7 — beiseite lassen und auf jene Passage von Buch I blicken,

in der Boethius sich den Anfängen der Musik, Pythagoras selbst zuwendet.
Bei der immensen Bedeutung, die »Pythagoras« (mehr noch als »die Pythagoreer«) in der Ge-

schichte der Musiktheorie erlangt hat, ist es mehr als erstaunlich, daß eine doxographische Funda-

mentierung der Frage, wie sich das Bild vom Musiktheoretiker Pythagoras in der Antike formiert
hat und dann tradiert worden ist, nach wie vor aussteht. Hermann Diels’ Doxographi graeci (Berlin

1879) könnten für einen wertvollen, auf Musik eingeschränkten Beitrag ein ebenso glänzendes Vor-

bild sein wie ein systematisches Zusammentragen von Zeugnissen, das etwa im Falle von Aristoxe-

nos — hier freilich im Gefolge eines Textes — Rosetta da Rios unternommen hat und das insofern

die von Franz Wehrli zusammengestellten Fragmente von, zu und über Aristoxenos ergänzt. Im-

merhin ist Barbara Münxelhaus, ohne daß die doxographische Behandlung ihr Ziel gewesen wäre,

der Rezeption des »Pythagoras musicus« bzw. der »pythagoreischen Musiktheorie« im lateinischen

Mittelalter in problem- und begriffsgeschichtlicher Orientierung auf breiter Basis nachgegangen

und hat dabei auch manches die Antike Betreffende beigetragen.®® Es wäre indessen unklug, aus

speziell musikalischer Perspektive bzw. aus bloß musikgeschichtlichem Interesse heraus die musik-
theoretische Seite von Pythagoras und den Pythagoreern zu vereinzeln und damit überzubelichten.

Auch der feste Blick auf die Arithmetik, in der Boethius immer wieder auf Pythagoras verweist,

bliebe noch zu eingeschränkt. Friedrich Nietzsche zum Beispiel, selbst klassischer Philologe und

gewiß nicht ohne musikalische Interessen und Neigungen, nahm die Pythagoreer keineswegs als

musikalische Fachleute wahr, sondern, wie es ihnen auch und besonders ansteht, hauptsächlich als
politische Philosophen. Und es ist lehrreich zu sehen, mit welch dürren Worten Diogenes Laértios,

wohl am Ende des 3. Jahrhunderts n. Chr., im durchaus umfänglichen Pythagoras-Kapitel seiner

Vitae philosophorum (VIII, 1—50) die musiktheoretische Seite streift. Er beruft sich auf Aristoxe-

nos, den Musiktheoretiker (1ovoikóc), um anzumerken, daß Pythagoras bei den Griechen Maß

und Gewicht (wétpa kai otadud) eingeführt habe (VIII,14 = Aristoxenos, fragm. 24 Wehrli), aber

im Umkreis der Musik weist er recht eigentlich nur darauf hin, daß Pythagoras sich am meisten

mit der arithmetischen Seite der Geometrie beschäftigt und den aus einer Saite bestehenden Kanon

»erfunden« habe (tóv te kovóva tóv EK ic xopóñs ebpeiv; VIII,12, S. 397, Z. 21 Long). We-

nigstens von der — nicht unumstritten gebliebenen — Existenz des Monochords zur Zeit des Py-

thagoras geht auch Aristeides Quintilianus aus, der dem Hörensagen zufolge von dem aus dem ir-
dischen Leben sich verabschiedenden Pythagoras berichtet, er habe seinen Anhängern den Rat ge-

geben, das Monochord zu benutzen (uovoyopòitew), um auf diese Weise deutlich zu machen, daß

man den Gipfel in der Musik mehr geistig durch Zahlen als sinnlich durch das Gehör wahrneh-

mend erklimmen müsse (De musica 111,2, S. 97, Z. 3 Winnington-Ingram). Auch Gaudentios (/n-

troductio harmonica 11, S. 341, Z. 14 Jan) bringt Pythagoras mit dem Kanon in Verbindung.

Die bezeugte Entdeckung, daß Zahl und Intervall bzw. Konsonanz aufeinander zu beziehen sei-

en (siehe oben S. 182), wurde in eine Legende gekleidet, die »Pythagoras-Legende« oder »Schmie-

delegende« genannt und zum ersten Mal bei Nikomachos (Harmonicum enchiridion 6) greifbar

wird, ohne daß zu sagen wäre, wie weit sie zurückdenkt; sie ist dann auch bei lamblichos (Vita

Pythagorica 115) und Gaudentios (Introductio harmonica 11) in den griechischen Texten und, of-

fensichtlich auf Nikomachos fußend, bei Macrobius (Commentarium in somnium Scipionis 11,1,

9) und Boethius (De institutione musica 1,10) sowie, auf Gaudentios fußend, hinter dem wieder-
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um Nikomachos zu stehen scheint, bei Cassiodor (/nstitutiones 11,5, 1) in den antiken lateinischen
Texten zu finden, desgleichen bei Censorinus (De die natali 10) und — allerdings bloß der Sache
nach und ohne die »Rahmenhandlung« in der Schmiede — bei Calcidius (Commentarium in Ti-
maeum 43—45). In drei erkennbar verschiedenen Strängen von Fassungen hat sie sich dann im An-
schluß an Macrobius, Boethius und Cassiodor durch das lateinische Mittelalter hindurchgezo-
gen.89 Unbeschadet der mit der Pythagoras-Legende verbundenen physikalischen Probleme — die
für Saitenlängen zutreffenden Zahlenverhältnisse gelten nicht, wie unterstellt wird, für die Masse
von Hämmern oder für Gewichte, die Saiten spannen —, wurde sie bis in die Neuzeit hinein nach-
erzählt, von prominenter Seite aus etwa noch durch Hegel®, der sie in seine Behandlung der Pytha-

goreer bei der Frage nach der konkreten Anwendung von Zahlen (nach Iamblichos) aufnimmt und
dabei die pythagoreischen Zahlengrundlagen der Musik auf einprägsame und nicht auf banale Wei-

se zusammenfaßt (wie es manches Mal dort geschehen ist, wo der Gehalt der Legende eher aufs

Rührselige als aufs Gedankenvolie abgestellt worden ist):

»Eine andere Anwendung oder Aufzeigen der Zahlenbestimmung als des Wesentlichen sind die musikalischen Verhältnis-

se, — das, wobei die Zahl vornehmlich das Bestimmende ausmacht. Hier zeigen sich die Unterschiede als verschiedene

Verhältnisse von Zahlen; und diese Weise, das Musikalische zu bestimmen, ist die einzige. Das Verhältnis der Töne zuein-

ander beruht auf quantitativen Unterschieden, die Harmonie bilden können, wogegen andere Disharmonien bilden. Die

Pythagoreer behandelten daher die Musik als Psychagogisches, Pädagogisches [Verweis auf Porphyrios, Vita Pythagorae

30}. Pythagoras ist der erste gewesen, der es eingesehen hat, daß die musikalischen Verhältnisse, diese hörbaren Unter-

schiede, mathematisch bestimmbar sind, — daß unser Hören von Einklang und Dissonanz ein mathematisches Verglei-

chen ist. Das subjektive, im Hören einfache Gefühl, das aber an sich im Verhältnisse ist, hat Pythagoras dem Verstande

vindiziert und durch feste Bestimmung für ihn erobert. Ihm wird die Erfindung der Grundtöne der Harmonie zugeschrie-

ben [gemeint sind die Konsonanzen], die auf den einfachsten Zahlenverhältnissen beruhen. Es wird erzählt [Verweis auf

Iamblichos, Vita Pythagorica 115], Pythagoras sei bei der Werkstätte eines Schmieds vorbeigegangen und durch die

Schläge, die eine besondere Zusammenstimmung gaben, aufmerksam geworden. Er habe dann das Verhältnis der Schwe-

re der Hämmer, die einen gewissen Einklang gaben, verglichen und danach das Verhältnis der Töne mathematisch be-

stimmt und endlich die Anwendung davon und den Versuch an Saiten gemacht. Und es boten sich ihm zunächst die Ver-

hältnisse Diapason, Diapente und Diatessaron dar. Es ist bekannt, daß der Ton einer Saite (oder, was dem gleich ist,

der Luftsäule in einer Röhre bei den Blasinstrumenten) von drei Umständen abhängt: von ihrer Länge, Dicke und dem

Grade ihrer Spannung. Hat man nun zwei gleich dicke und gleich lange Saiten, so bringt ein Unterschied in der Spannung

einen Unterschied des Klanges hervor. So vergleichen wir nur ihre Spannung; und diese läßt sich durch ein Gewicht mes-

sen, das an sie angehängt und wodurch sie gespannt wird. Pythagoras fand, daß, wenn die eine Saite mit einem Gewicht

von zwölf Pfund, die andere mit sechs Pfund beschwert wurde (Aóyoc 5wriAácioc, 1:2), dies den musikalischen Einklang

der Oktave (54 xac@v) gab, das Verhältnis 8:12 oder 2:3 (Aöyog ñut6Àzoc) den Einklang der Quinte (ô1à mévte), das

Verhältnis 9:12 oder 3:4 (Aöyog ¿xitpitoc) die Quarte (614 tecadpmv) [Verweis auf Sextus Empiricus, Pyrrhoneae hypo-

typoses 111,18, $ 155; Adversus mathematicos 1V,6—7; VII,95—97; X,283]. Eine verschiedene Anzahl von Schwingungen

in gleichen Zeiten bestimmt Höhe und Tiefe des Tons; diese Anzahl ist im Verhältnis des Gewichts, wenn Dicke und Län-

ge gleich sind. Im ersten Verhältnis macht die stärker gespannte Saite noch einmal soviel Schwingungen als die andere,

im zweiten drei Schwingungen, während die andere zwei macht usf. Hier ist die Zahl das Wahrhafte, was den Un-

terschied bestimmt. Der Ton ist nur eine Erschütterung, Bewegung. Es gibt zwar auch qualitative Unterschiede, z. B.

zwischen den Tönen von Metall{-] und Darmsaiten, zwischen der Menschenstimme und Blasinstrumenten; aber das ei-

gentliche musikalische Verhältnis der Töne eines Instruments zueinander — dies, worauf die Harmonie beruht — ist ein

Verhältnis von Zahlen. Der Ton ist nichts als das Schwingen eines Körpers, — eine Bestimmung durch Raum und Zeit;

da kann keine Bestimmung für den Unterschied vorhanden sein als die der Zahl, — die Menge der Schwingungen in

einer Zeit. Nirgends ist eine Bestimmung durch Zahlen mehr an ihrem Orte als hier.«

«

Boethius, Pythagoras, Platon und Nikomachos. Um 1150. (Syndics of the University Library, Cambridge, Ii.3.12, fol.

6lr; Photo von der Universitätsbibliothek, Regensburg). Die ersten beiden Philosophen sind mit der klanglichen Erpro-

bung der »Musica« an Hand des Monochords und von Glocken beschäftigt, die beiden anderen nehmen sich ihrer allein

in Wort und Schrift an.
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Auch hier sind nicht die Balanceakte der physikalischen Erklärung das Entscheidende. (Hegel un-

terschiebt der antiken Geschichte den modernen Schwingungsbegriff und übersieht die Unstim-
migkeit der spannenden Gewichte.) Vielmehr geht es darum, daß Hegel die Pythagoras-Legende

seinem eigenen Denken einverleibt oder umgekehrt dieses von jener anstoßen läßt. Und ein Passus

wie dieser ist wahrscheinlich ausschlaggebender für das Konzept, das Hegel in seiner Asthetik für

Ton und Harmonie ausbreitet, als es zeiteigene musikalische — musiktheoretische und musikästhe-

tische — Brocken sind, die er sozusagen vor seinen Augen hat auflesen können. Im Zeitalter des

Klassizismus und beginnenden Historismus waren wohl mehr als alles andere die klassischen Texte

die erste und letzte Instanz, wenn es darum ging, sich mit einem Gegenstand zu befassen, zumal
mit einem so altehrwürdigen wie den (wissenschaftlichen) Grundlagen der Musik. So gesehen —

und nicht allein deshalb, weil in ihr die Kategorie des »Klassischen« ins Zentrum der Betrachtung

gerückt ist — sind entsprechende Passagen der Hegelschen Asthetik genauso wie solche von Schel-

lings Philosophie der Kunst auch ein Stück »Antikenrezeption«, wie man jetzt das nennt, was da-

mals — anders als unter der mittelalterlichen »auctoritas«, anders auch als im Gefühl eines »rinas-

cimento« — Vergegenwärtigung war.

Die Schmiedelegende kann sich bestimmt nicht mit den anderen Schöpfungsmythen der Musik

als göttlichen Ursprungs und eines Geschenks der Götter an die Menschen (vgl. oben S. 165ff.)
messen, auch nicht mit der Erwähnung der Harmonia — der Tochter von Ares und Aphrodite, so-

fern in ihnen gleichsam Zwietracht und Eintracht personifiziert sind — als Gattin des zu Kosmos

umdeutbaren Kadmos, die so gut mit der Verbindung der Musik mit dem Weltall zusammenzustim-

men scheint und sich als protopythagoreische Verlautbarung deuten läßt.?! Das Ambiente der Le-

gende ist chthonischer. Schmiedegesellen, Hammer und Amboß lassen eher an Stallgeruch denken,

an schwere Arbeit kräftiger Arme. Wo — und dieses noch ohne Maschinen — kollektiv gearbeitet

wird und Geräusche oder Töne entstehen, da mag die Aufmerksamkeit desjenigen, der an einer

solchen Arbeitsstätte absichtslos vorbeigeht, durch rhythmische Muster geweckt werden. So wäre

es vielleicht Karl Bühler ergangen®?, aber der Pythagoras der Legende hatte dafür kein Ohr, son-
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dern richtete seinen Sinn allein auf die Tonhôhen. Die Geschichte wird bei Boethius gut vorbereitet

(1,9 und 1,10 Anfang); dort gilt es, darauf hinzuweisen, daß der »sensus« nicht zuverlässig (certus),

sondern ungenau (obtusus) und vielfältigen Täuschungen unterworfen sein kann, so daß das Urteil

des Verstandes (arbitrium rationis) unverzichtbar ist; dem widerspricht es keineswegs, daß für

Boethius genauso wie für Ptolemaios das Gehör (auditus, sensus aurium) Ausgangspunkt bzw.

Prinzip der Musik ist, sofern ohne es eine Erörterung der Klänge (disputatio de vocibus) unmöglich

wäre. Aber Pythagoras fand diese Probleme in noch unbedachtem Status (inconsulta),

»und lange unschlüssig forschte er, wie er denn mit dem »diuque aestuans inquirebat, quanam ratione firmiter

Verstand die Bedeutung der Zusammenklänge zuverläs- et constanter consonantiarum momenta perdisceret.«

sig und unveränderlich von Grund auf lernen könne«

(1,10, S. 197, Z. 2 Friedlein).

Nach Boethius stand Pythagoras an jenem Punkt seiner Uberlegungen, als er auf gôttlichen Wink

(divino quodam nutu) an der Schmiedewerkstatt voriiberkam. Es ist nicht erforderlich, die im Kern

von Hegel mitgeteilte Legende entlang dem Text von Boethius zu übersetzen, sondern es genügt,

sie in einigen Anmerkungen zu kommentieren:

1. Wenn in der Legende von »Erfindung« (ebpeoic, lat. inventio) bzw. »erfinden« (edpickew,

lat. invenire) und dann in mittelalterlichen Lemmata von der »inventio musicae« oder den »inven-

tores musicae« gesprochen wird, dann ist es eine Überzeichnung, daß daraus gelegentlich sogar ei-
ne »Erfindung der Musik« gemacht worden ist so, als sei Pythagoras der erste musizierende

Mensch gewesen. Bei den Lemmata ist natürlich »musica« erneut im Sinne von Musiktheorie (sei

es als »Ars musica«, sei es dann auch als »Musica theorica«) zu verstehen, und das Verb »erfin-

den« besitzt genauso den Sinn des »Findens« bzw., wissenschaftlicher ausgedrückt, des Heuristi-

schen, das mit der Legende vorzüglich zusammenstimmt. Nicht nur Musik überhaupt, sondern

speziell auch Konsonanzen gab es selbstverständlich vor Pythagoras. Er hat sie nicht erfunden,

sondern entdeckt, wie sie zusammenstimmen.°? Boethius geht so weit zu behaupten, daß die Kon-

sonanzen sogar schon vor Pythagoras Diapason, Diapente und Diatessaron genannt worden seien

(ante Pythagoram [...] vocarentur; S. 197, Z. 22).

2. Methodisch ist Verschiedenes bemerkenswert. Obwohl auch Boethius (wie Nikomachos es

tut) nur vier Hämmer zur Darstellung der Zusammenklänge, auf die es ihm ankommt (12:9:8:6),

bräuchte, führt er einen fünften an. Auch spätere Abbildungen, die Pythagoras mit Glocken, Häm-

mern oder Saiten zeigen, teilen abwechselnd vier oder fünf mit. Um den Sinn zu treffen, kann man

sich entweder auf ein Mißverständnis berufen: Da Nikomachos (korrekterweise) das Ganztoninter-

vall (9:8) als dissonant bezeichnet hat, habe sich Boethius bemüßigt gefühlt, einen dissonanten (fünf-

ten) Hammer auszuscheiden. Oder man kann die Manipulation als einen methodischen Vorzug eines

abwägend-prüfenden Vorgehens erachten: Zuerst muß ausgeschieden werden, was die Versuchsanord-

nung des Experiments stört. Zum methodisch klugen Vorgehen gehört es genauso, daß zunächst eine

Hypothese (die Kraft der Schläge bewirkt den Unterschied der Töne) durch eine Veränderung der Ver-

suchsanordnung (die Vertauschung der Hämmer unter den Schmiedegesellen) falsifiziert wird.

3. Zugleich ist zu bemerken, daß zwar die Hinweise auf die physikalischen Unstimmigkeiten we-

nig weiterhelfen — es kommt ohnehin immer mehr darauf an, das zu würdigen, was zu einer be-

stimmten Zeit schon gewußt wurde, als ihr das vorzuwerfen, was sie noch nicht wußte, und im kon-

kreten Fall geht es in erster Linie um eine Veranschaulichung der Proportionen —, daß aber schon

im Hellenismus, seit dem 2. Jahrhundert v. Chr., das naturwissenschaftliche Interesse deutlich zu-

rückgegangen ist; für die Musik hatte dies vor allem eine (geradezu unabsehbar lange, bis ins späte

Mittelalter währende) Stagnation akustischer Experimente und neuer Schall- bzw. Tontheorien zur

Folge. Die Insistenz von Ptolemaios, den Kanon zu gebrauchen, scheint in der Spätantike schon

eher eine Ausnahme zu sein, aber Boethius steht — und gerade dies zeigt die Pythagoras-Legende

— wenigstens theoretisch ganz auf diesem ptolemäischen Boden.
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4. Von methodischem Nutzen ist ferner, wieder abseits aller physikalischen Fragen, die Ubertra-
gung des an den Hämmern Abgelesenen auf andere Tonerzeuger wie Rohr und Saite. Darin steckt

wie beim fiinften Hammer noch einmal ein Stiick Kontrolle, vor allem aber das Moment der Verall-

gemeinerung, das die Gültigkeit des Gefundenen unter Beweis stellen soll.

5. Gleichwohl bleibt die Frage bestehen, warum die Legende gerade in eine Schmiede verlegt

ist. Am einfachsten und einleuchtendsten wird es wohl sein zu vermuten, daß, um die Sache ins

rechte Licht zu rücken, ein nichtmusikalisches Ambiente von Vorteil war. Pythagoras ließ sich da-

durch glänzender darstellen, als wenn er seine Entdeckung gemacht hätte, während er Menschen

singen oder Instrumentalisten spielen hörte. Im Alltag jedoch und außerhalb der musikalischen

Sphäre sind die Möglichkeiten, ein anschauliches Beispiel für die benötigten vier distinkten Tonhö-

henunterschiede zu finden, durchaus begrenzt.

6. Im christlichen Mittelalter wurde nicht nur die berühmte Stelle aus der apokryphen Schrift

Weisheit Salomos (11, 21), derzufolge Gott alles »mit Maß, Zahl und Gewicht« geordnet hat, in

musiktheoretischem Kontext der antiken Überlieferung legitimierend zur Seite gestellt, sondern die

»inventores« der Musik sollten auch biblisch verankert werden: Dafür dienten die beiden Halbbrü-

der Jubal und Thubalkain (Genesis 4, 21), jener als »pater canentium cithara et organo«, dieser

als »malleator et faber in cuncta opera aeris et ferri« (Vulgata). Die enge Verwandtschaft des Ahn-

herrn der »Geiger und Pfeifer« (Luther) mit dem Hammerschläger und Schmied, dem »Meister

des Erz- und Eisenwerks«, legte es nahe, diese Genealogie mit der für Pythagoras erzählten

Schmiedelegende zu assoziieren. Für die Spätantike fehlen Hinweise auf eine solche Verbindung.

Fraglos ist das, was der Pythagoras jener Legende hat erforschen wollen und bei Gelegenheit

der Schmiedehämmer dann aufgedeckt hat, die Gesetzmäßigkeit der »harmonia«, mithin nichts

anderes als das, was Ptolemaios im III. Buch seiner Harmonikd entwickeln und bis an die Grenzen
des Universums führen wollte. (Freilich gilt es, dabei im Blick auf Pythagoras selbst das im Auge

zu behalten, woran W. K. C. Guthrie erinnert hat: »Until Hellenistic times, as Burnet notes, there

was no such thing as harmony in our sense. Harmonia meant [a] tuning, [b] scale and [c] octa-

ve.«%4) Ptolemaios erblickt sie in der harmonischen Kraft, ápuovik” öbvanıc, von Boethius mit

»vis armonica« übersetzt, die denjenigen, der sich theoretisch damit beschäftigt, als »Logischstes«

(Oc Aoyıkatarn; 111,3, S. 92, Z. 3 Düring) in Staunen versetzt. Die Idee, daß Mikro- und Makro-

kosmos, die menschliche Seele und das All von denselben Gesetzen einer auf Zahlen bzw. wie bei

Ptolemaios auf Zahlenverhältnissen basierenden (als Ursache, aitıov, formal zu begreifenden)

Harmonie beherrscht würden und sich an der klingenden Musik demonstrieren ließen, versetzte

Ptolemaios und später Kepler, die auch von der Erforschbarkeit und Erlebbarkeit der ápuovixn
Sbvapic überzeugt waren, in heftigste Ergriffenheit, in ein Gefühl ästhetischer Erhabenheit, buch-

stäblich in Enthusiasmus. Andere zweifelten. Auch Hegels zitierte Anerkennung der pythagorei-

schen Grundlagen der Musiktheorie schlägt um; er fährt nach der zitierten Würdigung der Pytha-

goreer fort: »Von hier aus ließen sich die Pythagoreer in weitere Ausführungen der musikalischen

Theorie ein, wohin wir ihnen nicht folgen. Das Gesetz a priori des Fortschreitens und die Notwen-

digkeit der Bewegung in den Zahlenverhältnissen ist etwas, das ganz im Dunkeln liegt, als worin

sich trübe Köpfe herumtreiben können, da überall Anspielungen auf Begriffe, oberflächliche Ein-

stimmungen untereinander sich darbieten, aber wieder verschwinden.«®5 Hegel spielt auf die merk-

würdige Mischung aus Statik und Bewegung an, in die die Idee der Harmonie eingelassen bleibt,

sofern ohne Bewegung keine Musik oder Harmonie zustandekommen kann, die Idee der Harmonie

aber, als Relationengefüge, in vielen Fällen statisch konzipiert ist. Auch in der Antike selbst be-
standen natürlich Zweifel, doch weniger auf seiten von Aristoxenos und den Aristoxeneern, die

zwar die Zahlenbegründungsversuche der Pythagoreer ablehnten, aber doch an der Idee der Har-

monie festhielten, weniger auch auf seiten derer, die im Gefolge von Aristoteles die Sphärenharmo-

nie für ein Gedankengespinst hielten, sondern auf seiten derer, die die musiktheoretischen Bemü-

hungen insgesamt für eine läßliche Sache hielten und wie die Skeptiker deren Prinzipien metho-

disch zu destruieren versuchten. Sextus Empiricus beschließt seine vernichtende Durchmusterung
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der von anderen theoretisch vertretenen Argumente für die vielen der Musik zugeschriebenen

Funktionen, voran der einer intellektuellen Erziehung, für den (ethischen) Nutzen der Musik und

ihre Beförderung des menschlichen Glücks bestimmt absichtlich mit einer Absage an die Wirksam-

keit der Harmonie**:

»Es ist vielfach als falsch bewiesen, daß der Kosmos der »td SE Kata dppoviav StoıKkeichun tov Kkéopov

Harmonie gemäß eingerichtet ist. Ferner kann, selbst roikiloc Seikvutar wedóoc, cita Kai Gv dAnbèc

wenn dies wahr wire, etwas derartiges nicht zur Glück- ÜNAPXN, obdév TOLOUTO SUvatai TPÖG paKapidtyta,

seligkeit verhelfen, gleichwie es auch die Harmonie bei Kabanep obdé fi Ev tTois Opyávors dppovia.«

den Instrumenten nicht kann« (Adversus mathematicos

V1,37, S. 171, Z. 1 Mutschmann-Mau).

>

In den ersten Band seiner »Allgemeinen Illustrierten Encyklopädie der Musikgeschichte« (Leipzig 1902) nahm der Pro-

fessor für Bratsche und Musikgeschichte an der Königlichen Musikschule in Würzburg Hermann Ritter (1849—1926) als

einzige Tafelabbildung eine »Tanzstunde im Dyonisostempel« (sic) nach dem Gemälde von Hermann Schneider auf. Die

Szene gibt, nicht zu ihrem Vorteil, genauso viel Aufschluß über die Entstehungszeit des Bildes wie über die historische

Wirklichkeit, die dargestellt werden sollte.
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Nicht zuletzt dies zeichnet die antike Musik und ihre theoretische Erklärung aus, daß sie nicht ein-

seitig, sondern vielseitig und kontrovers angesehen wurde, daß es neben dogmatischen Verfestigun-

gen skeptische Einwände gab. Wie sehr die Idee der Harmonie gleichwohl das antike Denken über

Musik bestimmt, es gleichsam in Schwung gehalten hat, ohne in ihrer Bedeutung selbst bei musika-

lischen Fachleuten immer in vollem Umfang die ihr zugemessene Wertschätzung erhalten zu haben,

ist in der wegen ihrer Mitteilungen über die »alte« griechische Musik historiographisch überaus

wertvollen, dabei aber auch durch und durch konservativen und sozusagen auf jeder Zeile das ge-

naue Gegenteil von Sextus Empiricus verkörpernden (pseudo-)plutarchischen Schrift De musica

angedeutet. Der Form nach besteht sie aus der Wiedergabe eines Tischgesprächs über Musik beim

Kronos-Fest, zu dem der Alexandriner Soterichos und Lysias als musikverständige Männer

(ävôpas uovoik} Erıotriuovag) geladen waren, und sie endet mit einer Ermahnung des Gastge-

bers Onesikrates an die Adresse jener beiden Musiker (44, 1147 A, S. 35, Z. 27 Ziegler-Pohlenz):

»Aber eben auch das Wichtigste und das, was Musik

am meisten als etwas Heiligstes unter Beweis stellt, ist

von euch, o Freunde, übergangen worden. Denn die Zir-

kel um Pythagoras, Archytas und Platon sowie die übri-

gen der alten Philosophen sagten, daß die Fortbewe-

gung der seienden Dinge und die Bewegung der Sterne

nicht ohne Musik entstehe und Bestand habe; sie erklä-

ren nämlich, Alles sei von Gott der Harmonie gemäß

eingerichtet worden. Im Moment aber dürfte es nicht an

nàdiià En) Kai tO neyıotov duîv & étaipor Kai poil

ota GELVOTaTHY áropaivov LOVOLK}V zaparérein-

TAL. Thy yap TOV Svta@v popáv Kai THY TOV Gotépwv

kivnow oi nepi MuBáyopav Kai “Apyitav kai Illdtw-

va Kai of Aoitoi tav ápxalov pilocópwv cdr dvev

povorxi, yiyvecOar Kai cuvectavat EpacKov’ TÁVTO

yap Kab’ Gppoviav Uno tod Beod xkateoxevácda

paoiv. &kaipov È dv ein viv énexteivew tobe nepi

TOÚTOL Adyous.«

der Zeit sein, darüber noch weitere Worte zu verlieren.«
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Neuzeit M. Wittmann: Vox atque sonus.

48 Im Zusammenhang mit der Metaphysik des Theophrast ist das Fragment behandelt von E. A. Lippman: Musical

Thought in Ancient Greece. S. 157ff.

49 W. Neumaier: Was ist ein Tonsystem? S. 65, obwohl er selbst an der Übersetzung »Spannung« festhält.

50 Vgl. Aristoxenos: Elementa harmonica, S. 8, Z. 30 Meibom (S. 13, Z. 18 da Rios); om. [S. 10, Z. 10] Meibom (S. 16,

Z. 5 da Rios); S. 23, Z. 20 Meibom (S. 30, Z. 6 da Rios).

51 Thr. Georgiades: Musik und Rhythmus bei den Griechen. S. 114f.

52 W. Seidel: Rhythmus/numerus. S, 9.

53 Thr. Georgiades: Musik und Rhythmus bei den Griechen. S. 17.
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54 J. Lohmann: Philosophie und Sprachwissenschaft. S. 249 und S. 253 (»flächenhaft« konjiziert aus S. 253).

55 H. Riemann, Handbuch der Musikgeschichte I, 1. Leipzig 21919. S. 218f.

56 Ebenda. S. 219.

57 Vgl. J. Lohmann: Musiké und Logos. S. 13.

58 Vgl. E. Pöhlmann: Griechische Musikfragmente. S. 5.

59 I. Henderson: Ancient Greek Music. S. 358.

60 E. Pöhlmann: Denkmäler altgriechischer Musik. S. 88f.

61 Thr. Georgiades: Musik und Rhythmus bei den Griechen. S. 20.

62 E. Péhimann: Griechische Musikfragmente. S. 10.

63 J. N. Forkel: Allgemeine Geschichte der Musik. I, S. 364.

64 E. Pöhlmann: Griechische Musikfragmente. S. 10.

65 A. J. Neubecker: Die Bewertung der Musik bei Stoikern und Epikureern. Insbes. S. 84ff.

66 Ebenda, S. 85.

67 I. Düring besorgte die einzige neuere Ausgabe der Schrift und des Porphyrios-Kommentars dazu samt einer separaten

Übersetzung des ptolemäischen Textes, der zugleich ein Kommentar angeschlossen ist, in dem auch größere Zitate,

die Porphyrios in seinem Kommentar mitteilt, ins Deutsche übertragen sind: a) Die Harmonielehre des Klaudios Pto-

lemaios. Hg. von I. Düring. Göteborg 1930 (Göteborgs Högskolas Arsskrift 361; b) Porphyrios Kommentar zur Har-

monielehre des Ptolemaios. Hg. von I. Düring. Göteborg 1932 (Göteborgs Högskolas Arsskrift 382; c) I. Düring: Pto-

lemaios und Porphyrios über die Musik. Göteborg 1934 (Göteborgs Högskolas Arsskrift 401).

68 Vgl. L. Schönberger: Studien zum 1. Buch der Harmonik des Claudius Ptolemaeus. S. 7.

69 G. W. Fr. Hegel: Vorlesungen über die Geschichte der Philosophie I. S, 261; vel. S. 262.

70 Vgl. O. Becker: Frühgriechische Mathematik und Musiklehre, S. 161f.

71 Vgl. J. Lohmann: Musik& und Logos. S. 92.

72 Näher dazu mit den entsprechenden Belegstellen A. Riethmiiller: Logos und Diastema in der griechischen Musik-

theorie. S. 18ff.

73 E. Frank: Plato und die sogenannten Pythagoreer. S. 154. Vgl. oben S. 254. Zu den kleinsten hervorbringbaren und

hörbaren Intervallen bei Aristoxenos vgl. auch M. Vogel: Die Enharmonik der Griechen. I. S. 100f.

74 Zur Begriffsgeschichte vgl. Fr. Reckow: Diaphonia (1.).

75 Zur Frühgeschichte von »harmonia« (unter Einschiuß des Heraklit-Fragments B 8) vgl. Thr. Georgiades: Nennen und

Erklingen. S. 61f.

76 C. Stumpf: Geschichte des Consonanzbegriffes I.

77 Vel. M. Vogel: Die Zahl Sieben in der spekulativen Musiktheorie. S. 15ff. (zur griechischen Musiktheorie).

78 Vgl. W. Frobenius: Homophonos/aequisonus (I.).

79 Vel. J. Lohmann: Ptolemaios und Kepler. S. 149.

80 O. J. Gombosi: Tonarten und Stimmungen der antiken Musik; vgl. J. Lohmann: Musiké und Logos. S. 27ff.

81 Ebenda. S. 98; vgl. S. 83.

82 In den guidonischen Regulae rhythmicae (M. Gerbert: Scriptores ecclesiastici de musica II. S. 25).

83 W. Walcker-Mayer: Die römische Orgel von Aquincum. Die von dort S. 78 übernommene Tabelle ist mit der in der

englischen Ausgabe (ebenfalls S. 78) leicht abgewandelten Tabelle kollationiert.

84 J. Lohmann: System und Element. S. 98; vgl. J. Lohmann: Musiké und Logos. S. 99f.

85 K1.-J. Sachs: Mensura fistularum. II, S. 26, mit ausführlichem Literaturbericht über die beiden Standpunkte. S. 9ff.

86 O. Gigon im Vorwort zu Boethius: Trost der Philosophie. Lateinisch und Deutsch. Zürich und Stuttgart 21969. S. XV.

87 M. Markovits: Das Tonsystem der abendländischen Musik im frühen Mittelalter. S. 109.

88 B. Münxelhaus: Pythagoras musicus.

89 Vgl. ebenda. S. 39f.

90 G. W. Fr. Hegel: Vorlesungen über die Geschichte der Philosophie I. S. 258f.

91 So J. Lohmann: Musiké und Logos. S. 104f.

92 Vel. K. Bühler: Arbeit und Rhythmus. S. 26 (zum »Ton-Rhythmus« in der Schmiede, ohne auf Pythagoras anzuspie-

len).

93 Sehr sorgsam driickt sich J. G. Walther in seinem Musicalischen Lexicon (Leipzig 1732, S. 506) aus, wo es heifit, Py-

thagoras sei der erste gewesen, der »die Proportiones der musicalischen intervallen von ohngefehr entdecket und er-

funden«.

94 W. K. C. Guthrie: A History of Greek Philosophy I. S. 223.

95 G. W. Fr. Hegel: Vorlesungen über die Geschichte der Philosophie I. S. 260.

96 Vgl. auch Philodem: De musica. S. 100 Kemke.


