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Geschenke der Musen im Streit ihrer
Gehorigkeit

Die antike Musiknotation als Medium und Scheideweg
der abendldndischen Wissenschaft

Martin Carlé

»Dem Zustand der Kunst entsprach der Zustand
des Tonsystems.«.
Hermann von Helmholtz

Ein Anfang im Abendland

Tlepl povoikig ématipung — der doppelte Genitiv allein im Titel unseres
Rundtischgespréchs birgt eine allzu reizvolle Einladung, als dass ich hat-
te widerstehen konnen, den Anlass seiner doppelten Besitzanzeige nicht
gehdrig aufzunehmen und sogleich auf den >tragenden Grund: unseres
Treffens, auf die »Geschenke der Musen« zu beziehen. Denn »der Genitiv
bezeichnet den Bereich, zu dem etwas gehért, und den Ausgangspunkt«’,
das heift in unserem Fall, den Bezirk der Musen selbst. Als Gehérigkeit
und Ursprung zugleich, so kénnte man mit und gegen Heidegger sagen,
weist deshalb im griechischen Haus deutscher Sprache die Unverborgen-
heit auditiven Erkennens noch selbst an: Das Héren gehdrt dem Gehér.
Kontra aber, weil wir am Ursprung des Kunstwerks »niemals akustische
Empfindungen oder auch nur bloRe Gerdusche« héren diirften, sondern
»das aigBntov, das in den Sinnen der Sinnlichkeit durch die Empfindung
Vernehmbare«, sogleich seiner zeughaften Abkunft in der Welt zuordnen
miissten?; pro hingegen, da die Griechen im sinnlichen Héren auf das
Rauschen der Haine und den Sang von Sirenen und Musen nichtsdesto-
trotz jenen innigen Bezug des Gehdrs zur guotg erreichens, dass ihnen
aus der akustischen »Zugehérigkeit des Dinges zur Erde«4 sehr wohl ein
wahrer Anfang von Kunst und Wissenschaft - jenseits von Vorstellungen
der aioBnog als Gegenstand oder Erlebniss — gestiftet worden ist. Kurz,
im Vorsprung echten Beginnens, dem Héren im griechischen Gestell von
Lyra und Zahl, Klang und Notwendigkeit, sind uns durch Musik Mathe-
matik und Theorie als solche erst geschenkt.® Im Héren auf die Physis
und Rahmung der Kunst entspringt die abendléndische Wissenschaft.

Vom Wissen der Musik

Zu kurz jedoch und als irrefiihrender Gemeinplatz? wird im Abseits musi-
scher Haine schlicht auf die epistemogenen (Labor-)Experimente der Py-
thagoreer verwiesen. Dies ndmlich bedeutete in etwa soviel, wie mit dem
akusmatischen Hammer der Schmiedelegende weit Uiber die rdmische
und mittelalterliche Zeit hinaus zu philosophieren und immer wieder dort
aufzuschlagen, wo man sich lieber im Zahlenkampf miihte und den Le-
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genden des Nikomachos gehdrte, statt auf die Physis der Griechen zu
horen, selbst zu messen und zu musizieren.? Erst im Ausklang der Re-
naissance, die sich in ihrer Sehnsucht nach der Antike von der scholasti-
schen Verbramung des Geistes regelrecht freizusingen begann, erreicht
»das Wissen der Griechen von der Musik« im inneren Streit des Kontra-
punkts zwischen zahlentheoretischer Stimmfiihrung und harmonischer
Begleitung jene Schonheit reiner Terzen wieder9, dass im Nachruf der
griechischen Enharmonik von Nicola Vincentinos Lantica musica ridotta
alla moderna prattica (1555) und im familidren Nachhall von Vincenzo
Galileis Dialogo della musica antica e della moderna (1581) tatsichlich ein
erneuter Anfang aus Kunst und Wissenschaft gelang.*

Schon Max Webers so ungliicklich bezeichnete Musik-Soziologie, wel-
che laut den Herausgebern seines musiktheoretischen Nachlasses und
»dem iberlieferten Inhalt der Studie folgend« besser »Rationale und (in-
strumental-)technische Grundlagen der Musik« genannt worden wire™,
begreift das historische Verhiltnis von Horen und Gehér an der exem-
plarischen Beriihrung von Renaissance und Antike so:

»In der hellenischen Kunstmusik scheint also gerade in ihrer hichsten Bliiteperiode das Stre-
ben nach Vermehrung der Ausdrucksmittel zu einer extrem-melodidsen, die sharmonischen«
Bestandteile des Musiksystems weitgehend sprengenden Entwicklung gefithrt zu haben,
Wenn im Okzident seit dem Ausgang des Mittelalters ganz das gleiche Streben zu dem ginz-
lich abweichenden Ergebnis der Entwicklung der Akkordharmonik gefiihrt hat, so wird man
geneigt sein, dies in erster Linie dem Umstand zuzuschreiben, daR der Okzident zu der Zeit,
als jenes gesteigerte Ausdrucksbediirfnis einsetzte, sich im Gegensatz zur Antike schon im

Besitz einer mehrstimmigen Musik befand, in deren Bahnen daher die Entwicklung des neuen
Tonmaterials einlief.«

Das Haren gehdrt dem Gehdr damit nur, insofern das letztere eingebun-
den ist in eine operative Verbindung von Kunst und Wissenschaft, wie sie
sich in der theoretischen Auseinandersetzung mit dem Kontrapunkt er-
neut konfiguriert. Nur dann formulieren Theorien der Musik ein Wissen
und klingt in Musiken eine Technik, so dass sie gemeinsam iiber diszipli-
nére Schranken hinausquellen und ins geschichtliche Sein einlaufen. Statt
also ausgehend von der Proportionslehre den Inbegriff abendlandischer
Wissenschaft auf Rationalitat zu verengen'? oder aber als bloR »eigenar-
tige[s] Zahlendenken« abzutun, das einer »genuin musikalischen Fachge-
schichte« entgegenstehe'4, muss vielmehr jede Untersuchung »iiber das
Wissen von der Musik« eine Geschichte des Hérens und der Sonosphire
einschlieRen, vor deren Hintergrund sich auditive Dispositive erst entfal-
ten kdnnen, Zahlen und Medien intervenieren, um schiieBlich neue Be-
zirke des Wissens zu erhdren und systematisch zu erschlieRen.

So gesehen miissten wir Max Webers Titel, wohl ganzim Sinne seiner
Herausgeber, nur ein klein wenig weiter modifizieren und von seinem
instrumentellen Begriff technischer Rationalisierung auf den technischen
Begriff medialer Codierung umstellen. Dann nimlich erschiene der auch
an vielen anderen historischen Schwellen auffiliige antizipatorische Cha-
rakter musikalischen Wissens nicht mehr als nur phantastische Koinzi-
denz der Geschichte oder als eine abseitige Wissenschaft des Geistes, son-
dern »das Wissen von der Musik« gew3nne in medienpraktischer Uber-
setzung und operativer Wirkung jene epistemische Vorreiterrolle zuriick,
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die ihr aus wissensgeschichtlicher Sicht rechtmaRig zukommt. Dass die
Riickflihrung abendlandischer Musiktheorie und Musikphilosophie auf
ihre zugrunde liegenden sonischen Dispositive und medialen Techniken
keinen Gewaltakt bedeutet, sondern eher eine konsequente Aktualisie-
rung von Webers Ansatz aus dem Wissenshorizont des spéten 20. Jahr-
hunderts darstellt, wird an einer Passage deutlich, welche mit groRer
Emphase iiber die Bedeutung musikalischer Notationen ausfiihrt:

»Fragt man nach den spezifischen Bedingungen der okzidentalen Musikentwickiung, so
gehért dahin vor allem andern die Erfindung unserer modernen Notenschrift. Eine Noten-
schrift unserer Art ist fiir die Existenz einer solchen Musik, wie wir sie besitzen, von weit
fundamentalerer Bedeutung als etwa die Art der Sprechschrift fiir den Bestand der sprach-
lichen Kunstgebilde, - vielleicht die hieroglyphische und chinesische Poesie ausgenommen,
bei welcher der optische Eindruck der Schriftzeichen, ihrer kiinstlerischen Struktur wegen,
als integrierender Bestandteil zum wirklichen VoligenuB des poetischen Produkts gehdrt.«'s

Allerdings unterschitzt Weber die in seiner Terminologie >soziale, in un-

‘serer eher kulturtechnische: Leistung der altgriechischen Musiknotation,

da er auf ihren Code gerade nicht eingehen zu miissen glaubt und sie des-
halb, und aus dem anthropologischen Vorurteil einer universalisierenden
Kulturkomparatistik heraus, falschlicherweise mit der chinesischen ver-
gleicht:

»Die Hellenen waren sich ihres Charakters als Schriftvolk in der Musik mit Stolz bewuRt.
Notenzeichen waren namentiich fiir instrumentale Begleitung fast unentbehrlich, sobald
diese in komplizierteren Stiicken nicht lediglich unisono mit der Singstimme zu gehen hat-
te. Die technische Gestaltung der alteren Notenschriftzeichen interessiert hier nicht, sie ist
selbst in der chinesischen Musik noch duferst primitiv.«’®

Eine aktuelle, transdisziplindre Untersuchung, die es verdiente »Mathe-
matische und medientechnische Grundlagen der Musik« genannt zu wer-
den, schlieRt »soziale« Aspekte dabei keinesfalls aus. Sie brachte das mu-
sikalische Wissen zwischen Héren und Gehor nur auf andere, namlich
auf technische und operative Weise ans Licht und kidme so womadglich
auch wieder als férderwiirdige, weil medial wirkende Kraft auf den Sozius
in Betracht.

Von dieser Warte aus erscheint die Alphabetisierung der Griechen als
eine kulturgeschichtlich einzigartige, medienbezogene Grundausbildung
in Héren, Lesen, Schreiben, Singen, Rechnen — alles unterschiedliche, aber
aufeinander beziehbare Codes im selben Zeichensatz! Im Folgenden wird
deshalb versucht drei zentrale Fragen unseres Treffens schlaglichtartig
aufeinander zu beziehen:

1. wie sich aus musikalischen Weisen und ihrer Codierung iiberhaupt
allgemeine Methoden des Wissens ableiten lieRen,

2. wie sich um die antike Notation ein Streit entfalten konnte, der die
wissenschaftliche Zugehdorigkeit der Musik selbst zum Thema hat,

3. inwiefern sich in diesem Streit bereits ein Wissen ausspricht, damit
es als Vorsprung in gegenwartige Disziplinen verstanden werden kann.
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Die Gabe als gottliche Technik

Zweifelsohne, so heift es, gehdren die »Geschenke der Musen« selbst
ins Feld der Mythen, »die notwendigerweise den Ausgangspunkt jeder
Beschaftigung mit der Geschichte der Musik bilden« miissten. Als eine
der aufschlussreichsten Erzdhlungen sei stellvertretend der beriihmte
homerische Hymnos an Hermes aus dem spiten 6. oder frithen s. Jahr-
hundert genannt. Er schildert, wie der eben geborene Hermes nach dem
Diebstahl einiger Rinder des Apollon von diesem alsbald gestellt wird.
Um den Bruder zu besdnftigen, beginnt Hermes aber auf einer geradewegs
am Heimweg >ge-fundenden« Schildkrote bzw. auf seiner sogleich auf
gottlich griechische Weise »er-fundenen: Schildkrétenleier vorzuspielen.
Apollon, sogleich von einer »unbezwinglichen Liebe« ergriffen, tauscht die
sterblichen Rinder gegen das wieder-geborene Begleitinstrument unsterb-
licher Gesénge und erbittet sich von Hermes, ihn das Lyraspiel zu lehren.
Seit diesem »Ubergang der Lyra aus den kindlichen Hianden des Hermes
[...] in die Hande des Apollon, des reifen Vertreters der Kunst der Musik«
steht »der fernhin treffende: Bogenschiitze nun mit einer weiteren essen-
tiellen Saitentechnik auch den Musen als ihr Anfithrer (Movemyéng) vor.
Mit der Betonung aber, dass »fiir Hermes [...] die Lyra eine unterhalt-
same Erfindung und letztlich ein Handelsobjekt [ist]«, »Apollon [...] die
Lyra dagegen direkt mit seinem géttlichen Wesen [verbindet] und [...] sich
auf seine Geflihle« konzentriere, erinnert der Katalog Geschenke der Mu-
sen des Ministeriums fiir Kultur der Republik Griechenland zur europii-
schen Ratsprasidentschaft 2003 ausdriicklich daran, dass bereits im Ethos
der Musik ein Antrieb (iber die profane Welt hinaus und ein Zug zur Bil-
dung freien Wissens liegt. Damit stiinde selbst die heutige Administra-
tion Athens noch in direkter Tradition der Kulturpolitik des historisch be-
reits greifbaren Hipparch, welcher mit groBtem Engagement die Pflege
der Musen zu férdern begann und dessen Regierung zwischen 527 und 514
v.Chr. etwa in die Entstehungszeit des genannten Hermes Mythos fillt.
Sicher aber zielte die metropole Reglementierung musikalischer Hand-
lungsrdume und die Einrichtung von staatlichen Musikwettkdmpfen, zu
welchen alle »Stadtteile« (puAai) Athens beitragen mussten, um sich an-
einander zu messen, nicht auf eine allzu romantisch kolportierte >Freiheit
der Gefilhle,, wohl aber auf die Wehrf3higkeit und den inneren Zusam-
menhalt der Biirgerschaft durch musische Ubung, Chortanz und Poesie.?°
Hipparch, der Tyrann in Person, so der Katalog weiter, »berief Lasos
aus Hermione nach Athen, einen Reformer der Musikstrukturen, der den
Ubergang von den alten »Gesetzen« (NOMOI) zu einer Vielfalt von Har-
monien und Tonskalen (die aiolische, dorische, phrygische, lydische, ioni-
sche) eintrat, die auf unterschiedlichen lokalen Traditionen basierten«.?
Nichts jedoch wére verfehlter als die »Vielfalt von Harmonien und Ton-
skalenc hier auf einen ethnologischen Hintergrund etwa im Sinne einer
multikulturellen Offnung Athens zu interpretieren. Vielmehr geht die for-
cierte Entwicklungalter Musik: zur sfreien Kunst« mit einer theoretischen
und sehr wahrscheinlich medientechnischen Aufriistung einher, die das
Ethos musikalischer Modi zu ordnen und zu standardisieren begann.
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KQN ETOIXEQN, in: Roset-
ta da Rios, Aristoxeni Elemen-
ta Harmonica, Rom 1954, S.
(7]3.22.
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ersten Griechen, der iber Mu-
sik {mepi povotkic Adyov) ge-
schrieben habe. http://www.
stoa.org/sol/ (29.10.2007),Ein-
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Martin L. West, Ancient Greek
Music, Oxford 1994, S. 225.

F. Zaminer, »Harmonik und
Musiktheorie im alten Grie-
chenland« (wie Anm.14),5.88.

Abbildung 1: Gehort in Cat-No-
tation von Joulia Strauss nach
Entwicklung selbiger gemeinsam
mit dem Autor, 2007.

Wihrend die altehrwiirdigen Weisen (NOMOI) aufgrund ihrer kon-
stitutionellen Funktion tatsichlich Gesetzescharakter aufweisen und ih-
rem Klangcharakter ein je bestimmtes Ethos zukommt, das wiederum
mit einem charakteristischen Tonmaterial bzw. bestimmten Modi tradiert
wurde, stehen die Tonskalen des Reformers bereits in einem systemati-
schen Zusammenhang. Welches MaR Lasos aber zu Grunde legte und wel-
che Zu-Gehdrigkeit alter Modi er vornahm, ist unbekannt. Bei Aristoxenos
heiRt es nur, dass »lasos und einige Epigoneer« den Tonen eine Breite
(mhétog) gaben.2

Da Lasos jedoch weithin als einer der ersten »Musikologen« bekannt
war? und seine strukturpolitischen MaBnahmen mit der Institutionalisie-
rung dithyrambischer Agone letztlich auch den Grundstein fiir die Ent-
wicklung der attischen Tragddie legte, mutet ihm der herausragende Ox-
forder Altphilologe Martin West letztendlich auch die Pragung des ein-
schligigen Begriffes mousiké zu, welcher sonst bis ins 5. Jahrhundert
schlicht aus keiner Quelle zu uns tént. Dafiir jedoch gilt smous-iké« als
erster sprachgeschichtlicher Beleg fiir eine ganze Serie neuer Begriffs-
bildungen seit dem ausklingenden 6. Jahrhundert. Die Endung -ike be-
zeichnet die Spezialisierung und Kodifizierung einer Begabung oder ei-
nes Koénnens, bedeutet also eben nicht (mehr) einfach »Musengabe«?,
sondern steht fir die Transformation dessen, was vor aller Wissenschaft
g¢mothun meint, in eine lehrbare Wissenstechnik (L&@noig) oder Kunst:

HOVOLKT TEXVN.

Vom Gehér der Zeichen

Die Frage nach der téxvn, welche die emoTijin HOVOLKTIG seit Lasos vor-
antreibt, erfihrt daher eine weitere Zuspitzung, folgt man der Tradition,
nach welcher Pindar ein Schiller des Lasos ist. Pindaros von Kynoskephalai,
der Dichter, welcher das Wort mousiké fiir uns in der Pythischen Ode 1
{iberhaupt zum ersten Male nennt, |dsst die Katze aus dem Sack, wenn er
niederschreibt:

Goldene Leier Apollos,

Und der dunkelgelockten

Beistimmend der Musen Eigentum;

Welche héret der Tanz, der Heiterkeit Anfang,
Es gehorchen aber die Sanger den Zeichen,
Den reigenfiihrenden, wenn des Eingangs
Zogerungen machest erschittert,

Und den scharfen Bliz ausidschest

Des unaufhdrlichen Feuers.

Xpucta eoppryt,

ArdAA@VOG Kol 1OTAOKGH®WY
covdikov Motoav ktéavov,

Tag GxoVEL pév Phorg, ayraiag dpxd.,
neifovion §' Gowdotl oapacty,
aynoydpov OndTav Tpootuiny
GpBoldg tedyng Ehehopévar.

wal tOv obypatdv kepouvov ofevvielg
deviou mopde.

IEPQNI AITNAIQI APMATI Halderlin/Pindar Pyhthia 1, 1-24
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»Es gehorchen aber die Sanger den Zeichen« — sollte mit der fortschrei-
tenden Kodifizierung »musischer Haine« zur mousiké also tatséchlich be-
reits eine Codierung des Melos in musikalische Aufschreibesysteme ver-
bunden sein? Angenommen »ja«, welches Schema, welche MaRe oder
Intervalle bildeten den Ausgangspunkt?

Das »urspriingliche« Modell aller Codierung im Griechenland bildet,
wie bereits angedeutet, das Vokalalphabet. Die sRatio« des griechischen
Logos beruht demnach gerade nicht darauf, sinnstiftende Zusammen-
hange zu bilden, sondern neben das Bedeutende zu treten, den Sinn zu
atomisieren und elementar zu codieren. Nichts anderes zunéchst meint
in wunderbarem Griechendeutsch das Tunwort Aéyetv, nimlich »aufle-
sen, zdhlen, auslegen« von Buchstaben, Damit kommt in der Tatigkeit des
AGyog schon zum Ausdruck, mit welcher téyvn die Griechen iiber svorgén-
gige« Schriftkulturen und Webers »Sprechschrift prinzipiell hinausgehen
- ganz gleich ob nun phénikische Silben, semitische Wortwurzeln, dgyp-
tische Hieroglyphen oder chinesische Schriftzeichen gemeint sind. Denn
allein die Kulturtechnik des Vokalalphabets erlaubt es »blind vom Blatt
zu lesene, das hei3t ohne jegliches Sinnverstindnis den Lautstrom einer
prinzipiell beliebigen Sprache aus den Elementen human-organischer
Lauterzeugung zu re-synthetisieren.

Somit aber erschlieRt sich auch der tiefere Sinn bzw. die historische
'Ratio« hinter der Begriffsbildung mopoonpavtiky téyvn fiir die antike
Musiknotation. Die Kunst der Para-semantik meint dann eben nicht mehr
bloR das Aussetzen von Notenzeichen dber Sprachzeichen, sondern be-
nennt die Technik der Codierung eines zweiten para-linguistischen oder
neben-sprachlichen Lautstroms, welcher als entkoppelbarer Parameter
Tonhdhe beim Gesang oder einer instrumentalen Begleitung mitl3uft.
Dieser zweite Lautstrom jedoch, ob in einstimmiger Melodie oder zwei-
stimmiger Begleitung, tragt im Prinzip keine sprachliche Bedeutung mehr,
ist also wesentlich para-semantischer Natur. Die ontologische »Nenn-
kraft« der griechischen Sprache oder »Denkforme, die Johannes Lohmann
in Musiké und Logos immer wieder zu recht reklamiert?5, bleibt somit auch

inihrem Anderen, der Benennung ihrer eigenen medientechnischen Grund-
lagen, in Kraft.

Vom Zugehér der Notation

Die spezifische Kulturtechnik der Parasemantik griindet im Vorsprung des
Vokalalphabets. Die Notation gehért dem akustischen Gehér der Grie-
chen. Genau diese Zugehdrigkeit, so die Hypothese, belegt der Hinweis

auf die wohl dlteste Form griechischer Notenzeichen bei Aristeides Quin-
tilianus:

26 Johannes Lohmann, Musiké

und Logos. Aufsitze zur grie-
chischen Philosophie und Mu-
siktheorie, hg.von Anastasios
Giamnaras, Stuttgart 1970,
S.14.
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Abbildung 2: Die »dltesten: Mu-
sikzeichen bei Aristeides Quinti-
lianus und ihre Zuordnung zu
Alphabetzeichen. Hauptquelle:
Martin L. West, »Analecta Musi-
ca. The Origins of the notation
systems, in: Zeitschrift fiir Papy-
rologie und Epigraphik 92 (1992),
S. 44. Politische lkonographie:
Joulia Strauss.

27 Nach Aristoteles habe Demo-
kritos die materiellen Ursa-
chen des Seienden aus den
Elementen hervorgehen las-
sen, die sich nach Gestalt, Ord-
nung und Lage unterschie-
den, wie »namlich A von N
durch die Gestalt, AN von NA
durch die Ordnung und N von
Z durch die Lagex, Aristote-
les, Metaphysik, hg. von Hec-
tor Carvallo und Ernesto Gras-
si, Reinbek 1966, 5. [20] 985b.
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Ohne auf weitere Details hier eingehen zu kdnnen, werden jedoch im
GroRen und Ganzen, und lange vor Demokrit?’, 24 Zeichen des argivischen
Alphabets durch Symmetriebildungen oder Lageveranderungen dupliziert
und als elementares akustisches Raster iiber den Tonraum zweier Okta-
ven gelegt. Dieses frappierende Vorgehen einer rein akustischen Analyse
der Tonhghe, die auf keine sNotennamen:« Riicksicht nimmt und aus kei-
ner melodischen Struktur, noch Grifftechnik an instrumenten ableitbar
ist, wird mit ihrem mutmaglichen Vierteltonraster manchen unter uns,
wie schon vielen Musikologen zuvor, als widersinnig und als smusikalische
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unbrauchbar erscheinen miissen. Die aus heutiger Sicht verstindliche
Skepsis an der sRatio« dieser Interpretation stellt hingegen die epistemo-
logisch entscheidende Frage nach dem akustischen MaR oder der Einstim-
mung einer solchen, vermeintlich so grobschlachtigen Registratur. Denn
auf systematische Weise stellt sich diese Frage Uiberhaupt nur einer Kul-
tur, deren Logos sich anschickt, das erfolgreiche Vorbild des Vokalalpha-
bets, das nach Barry B. Powell zudem einzig entstand, um die Gesiinge
Homers fir ganz Griechenland und uns niederzuschreiben?®, ganz ana-
log und schematisch auf die sHohe« der Klange zu Gibertragen, um nun
auch relative Tonhohen elementar zu codieren und diskret zu notieren.

Plausibel wird dieser Vorgang aber durch einen verastelten, hier not-
wendig stark verkiirzen Indizienbeweis. Obwohl es also Martin Wests philo-
logische Umsicht primdr wegen der Lokalisierbarkeit altdorischer Schrift-
zeichen nicht wagte, den Ursprung der Musiknotation bis ins 6, Jahrhun-
dert hinauf zu legen und mit Lasos Reformen in Zusammenhang zu brin-
gen®9, wie dies hier durchaus die Absicht ist, weist er an anderer Stelle
dennoch nachdriicklich auf die frilhe Existenz ungewbhnlich vielsaitiger
Instrumente, etwa auf das 40-saitige Epigoneion oder das 35-saitige Si-
mikion hin, welche unméglich mehr als Harfen angesehen werden kénn-
ten, sondern vielmehr fiir das »akademische Studium von Intervallen und
Skalenaufteilungen«3° er-stellt worden seien. Schon die Namen dieser
Gestelle sprechen fiir sich, erkennt man in Ihnen Simos, einen Musiktheo-
retiker des 5. Jahrhunderts wieder oder einschidgiger noch Epigonos, der,
wie West vermutet, noch im spéten 6. Jahrhundert in Sikyon lebte und
nach Aristoxenos einer ganzen musiktheoretischen Schulrichtung Pate
gestanden haben muss.

Erinnern wir uns weiter daran, dass sowohl Lasos als auch die Epigo-
neer den Ton als :Breite« aufgefasst haben, ergeben systematisch angeleg-
te Messexperimente mit entsprechenden (Musik-)Instrumenten zur Aus-
lotung ihres MaRes und zur Bestimmung geeigneter Schrittweiten fiir eine
(Musik-)Notation plétzlich perfekten Sinn. Aus medientheoretischem Ho-
rizont brauchen wir nur noch 1 und 1 zusammenzuzahlen, damit sich un-
ter der gleichermaRen aisthetischen wie medientechnischen Frage nach
der >angemessenen« akustischen Einheit sich eine bis ins Possenhafte
getriebene Hame in Platons Staat gegen die Feinheiten des griechischen
Gehdrs in einen geradezu gleiBenden Beweis fiir den wissensgeschicht-
lichen Streit dariiber wandelt, nach welchen Prinzipien man das Héren am
besten codieren kann bzw. soll. Im Siebten Buch tént es als kulturpolitische
Weisung (ber das Wissen und den Wissenserwerb von der Musik:

n[Sokrates:] Unsere Zoglinge sollen auch in diesem Fach nichts lernen, was ihnen nichts
nitzt, nichts was nicht dahin zielt, wohin alle Wissenschaften zielen miissen; wir sagten es
eben schon bei der Astronomie. Du weit doch, daR man die Musik nicht anders betreibt als
die Astronomie. Die horbaren Tonverhiltnisse und Téne vergleicht man, mit man und qualt
sich endlos damit ab.

[Glaukon:} Wahrhaftig, und auf die lacherlichste Weise! sagte er. Von nahe beieinander lie-
genden Ténen (rukvijpoeta) sprechen sie und neigen die Ohren hin, als wollten sie ihre Nach-
barn belauschen. Die einen meinen dann, zwischen den Ténen hérten sie noch etwas und das
sei das kleinste Intervall, das als Einheit dienen miisse; die anderen bestreiten es und sagen,
die Tone seien bereits einander gleich. Beide stellen die Ohren hdher als den Verstand.
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Barry B. Powell, Homer and
the Origin of the Greek Alpha-
bet, Cambridge 1991.

Siehe auch den einschligi-
gen Artikel: Martin L. West,
nAnalecta Musica. The Ori-
gins of the notation sy-
stemsx, in: Zeitschrift fiir Pa-
pyrologie und Epigraphik 92
(1992), 5. 36-54.

M. West, Ancient Greek Mu-
sik (wie Anm. 24), S. 78.
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31 Platon, Der Staat, (ibers. von
August Horneffer, Siebentes
Buch, Abschnitt XiI, 531a~b.
Anderungen: Souuéviov =
ubermenschlich; d&ypnotov
= nutzlos, Stuttgart 1973.

32 Martin Vogel, Die Enharmo-
nik der Griechen, 1. Teil: Ton-
system und Notation, Diissel-
dorf 1963, 5. 93.

33 M. Heidegger, »Hélderlins
Hymne« (wie Anm.18),5.140.

[Sokrates:] Du spricht von den guten Leuten, die den Saiten zu schaffen machen, sie an den
Wirbeln foltern und peinlich verhdren! Doch damit mein Vergleich nicht zu weit geht, damit
nicht Schiige mit dem Plektron erfolgen und wir von Anklage, Leugnung und schwatzen-
den Reden der Saiten sprechen, so will ich fallen lassen. ich meine nicht sie, sondern die
Pythagoreer, die wir wegen der musikalischen Harmonie im allgemeinen befragen wollen.
Sie machen es eben wie die Astronomen. Sie suchen die Verhaltnisse der hérbaren Akkorde
auf, steigen aber nicht zur Priifung héherer Fragen empor, fragen also nicht, welche Zahlen
symphonisch sind und welche nicht, auch nicht, warum beides der Fall ist.

[Glaukon:]: Du sprichst von einer iibermenschlichen Aufgabe.

[Sokrates:] Von einer, die zur Erkenntnis des Schdnen und Guten dient, zu anderen Zwecken
aber nutzlos ist.«3

Das platonische Interesse an der Musik zielt nicht auf die Physis, sondern
auf ein metaphysisches Reich der Ideen. Eine offenbar grassierende Pra-
xis nutzlosen Ausmessens und Feinabstimmens um die Einheit des To-
nes zu bestimmen, wird daher als schadlich empfunden und im Bild der
Saiteninstrumente als Folterbank verunglimpft. Wer also sind dann wohl
die »guten Leutes, die mit thren »schwatzenden Reden« in weltlicher Pra-
xis oder bei bloRen Erkenntnissen der Wahrnehmung stecken bleiben und
hier mit Bedacht von den Pythagoreer abgrenzt werden?

Platon, in der ersten Hilfte des 4. Jahrhunderts, schreibt zu einer Zeit,
als es mit den harmonischen Erkenntnissen der Musiktheorie langst
moglich war, eine instrumentale Musiknotation zu entwerfen, bzw. die-
se bereits in das ionische Alphabet der Vokalnotation standardisiert wur-
de.32 Mit Hilfe der Lehre von den drei Analogien war es gelungen, die akus-
tische Codierung des Tonraums auf elegante Weise zu I6sen und in ma-
thematisch begriindeter Gestalt darzustellen. An wenigen Stellen jedoch
wird so deutlich, wie Platons Metaphysik die vorherrschende Wissen-
schaftstheorie und -praxis der pythagoreischen »Harmonielehre« von ih-
rer messtechnischen Verankerung zu I6sen und in ein jenseitig Gutes, arg-
und sinn-los Schénes aufzuldsen sucht.

Die Fuge der Harmonie
Bevor wir uns also im Folgenden der antiken Musiknotation als einem
Medium zuwenden und brennpunktartig auf die epistemologische Aus-
einandersetzung wihrend der Codierung des Melos eingehen, diirfte es
hilfreich sein, sich den Methoden und Bedingungen zu versichern, die
angesichts der disparaten Quellenlage Uiberhaupt zur Verfiigung, aber
auch zu Gebote stehen. Denn anders als etwa bei sprachlichen Lauten
reicht es fiir die Codierung von Tonen durch Zeichen und verscharfter noch
fiir ihre Systematisierung in ein tonales Ordnungsgefiige nicht mehr hin,
sie als bloR formale Gestalten der Wahrnehmung auf platonische Weise
wiederzuerkennens, sie als demokritsche Atome nach »Gestalt, Ordnung
und Lage« zu filtrieren oder in Heideggers Weltbeziiglichkeit mit einem
»von sich aus aufgehenden Leuchten« der physis zu identifizieren.33
BekanntermaRen kennen wir die Anatomie des pythagoreischen Ton-
systems erst seit Philolaos’ Fragment B6 aus der Mitte des s. Jahrhun-
derts, das Quinte und Quarte in die harmonia der Oktave fligt. Aus spéte-
ren Quellen wissen wir allerdings, dass Skalen prinzipiell aus Tetrachor-
den gebaut und auf einen gemeinsamen Mittelton, die Mese, bezogen
waren. Sicher ist auferdem, dass archaische Stimmungen, etwa die der
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siebensaitigen »lyra des Hermes«, aber auch manch »klassische Skala«
die Oktave (noch) nicht enthalten, geschweige denn, dass ihr sonst irgend-
eine konstitutive Rolle zukam. Entsprechend ist dem Symphonsten aller
Intervalle unter den alten Tonbezeichnungen, die in weiblicher Bildung
(mit xopd1) allesamt von der praktischen Besaitung der Lyra abgezogen
sind, kein originérer Platz eingerdumt worden. Deshalb, und weil harmo-
niai, ibrigens genau wie melos, zu homerischer Zeit nur als plurale tantum
bekannt sind, ist die begriffiiche Pragung appovio fiir die Oktave als sin-
guldre Fuge der Téne so auBerordentlich signifikant. Musikalisch belegt
jedoch ist die Oktave, als Intervall auch Siamoic®v oder wortlich »die durch
alle Saiten gehende« genannt, spatestens mit der Einflhrung der dori-
schen Nete durch Terpander,der im Jahr der 26. Olympiade (767/763 v.Chr.)
bei den spartanischen Karneen zu Ehren des Apoll den Sieg erringt.

o s s Ly des Orpheus © Ly des Hormey o s o

durischie  (abe

e Nvnen ortenge Hypaier

Nete etsche Mese It dyamische Mese neue Hypate
K c F o - E h
Diszeunis
| | x ! | ! | |
[ 1 i 1 i i |
Ditonus b
e d [§ a g f c
h
I.—X ! | | ! ! |
' [ ' ‘ ' 4 mitotaes 86
C < a1 K Cc F rr
Newe “Tone” thetihe Hypat:
Drczenpmenon n B Mese
6 Harmonishes Musel 8 G ——  wnamzinches Maet 12 Hesites

Fur Terpander, also bereits fur die erste Halfte des 7. Jahrhunderts, sind
des weiteren Kompositionen sogenannter kitharodischer NOMOI verbiirgt,
die »noch véllig einfach und ungekiinstelt« waren.3# Uber das strenge
Brauchtum hinaus aber »autorisierte« er seine instrumentalen Proémien
bereits mit der Gabe bestimmter Namen. Die Spartaner feiern den Lesbi-

er, der neben Sappho auch als »Erfinder« des Mixolydischen gilt, wohl des-

halb als den eigentlichen Kulturbringer ihrer Musik. Timotheos dagegen,
ein ebenfalls berihmter Nomen-Dichter des spaten 5. Jahrhunderts, wird
nicht mehr als Begriinder, sonder eher gegenteilig, als beriichtigter Neue-
rer der Musik wahrgenommen, dessen »Streben nach Vermehrung der
Ausdrucksmittel« und mit seiner »extrem-melodiésen« Spielweise nach
Max Webers Hypothese geeignet wire das griechische Tonsystem zu
sprengen.

Ein gewisses Bewusstsein hierfiir scheint tatséchlich gegeben, wenn
Timotheos die aite Musik ausdriicklich des Platzes verweist3s, fiir den Uber-
vater virtuoser Kitharodik aber zugleich behaupten kann, Terpander habe
»die Musik auf der Tetraktys, d.h. auf rationalen Zahlenverhiltnissen be-
griindet«.3® Damit jedoch schiebt Timotheos das Quart-Quint-Oktav Ge-
riist des »philolaischen Tonsystems, d.h. den modellbildenden Rahmen
der dorischen Skala, gar um ein ganzes Jahrhundert Giber Pythagoras hi-
nauf. Pythagoras hingegen habe nach Nichomachos wiederum »als Ers-

Abbildung 3: Einfiihrung der do-
rischen Nete durch Auslassung
der Trite im Mixolydischen.
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Pseudo-Plutarch, De Musica,
1133b zitiert nach Martin Vo-
gel, Die Enharmonik der Grie-
chen, 2. Teil: Der Ursprung der
Enharmonik, Diisseldorf1963,
S.58.

»[...] geh fort atte Musik.«, Poe-
tae Melici Graeci, hg. von D.
Page,Oxford 1962,5.796.122d.
Hier nach Lukas Richter, »Die
Neue Musik der griechischen
Antikee, in: Archiv fur Musik-
wissenschaft 43 (1986), S.17.
Ebenda, S. 791. 202-240. Wo-
bei die no, typisch fiir die
lakonische Ausdrucksweise
des Timotheos, eben die Zehn-
zahl, also die Tetraktys meint.
Anders hierzu sowohi L. Rich-
ter (ebenda), S. 17, als auch
Andrew Barker (Hg.), Greek
Musical Writings. The Musi-
cian and his Art, Cambridge
1989, S. g6, Fulnote 16. Der
Punkt fiir Terpander wire
hier allerdings auch {iber die
Einfuhrung der dorischen Ne-
te und den Ausfall der Trite
zumachen gewesen.Vgl. Ab-
bildung 3 und Martin Carlé,
»PARASEMANTIKE TECHNE«,
in: Friedrich Kittler / Ana Ofak
(Hg.), Medien vor den Medien,
Miinchen 2007 (Reihe Kul-
turtechnik), 5. 169-1gs.
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Nikomachos, in: Karl von Jan
(Hg.), Musici scriptores Graeci,
Hildesheim 1962, S. g und 21.
Aristoxenos, Rosetta da Rios,
Aristoxeni Elementa Harmo-
nica (wie Anm. 22} S.[6] 2.15—
20.

M. Carlé in: Fr. Kittler / A,
Ofak (Hg.), Medien vor den
Medien {(wie Anm. 36), nDas
Samplingtheorem der Anti-
ke Teil il«.

M.Vogel, Die Enharmonik der
Griechen, Teil 1 {wie Anm. 32)
und Teif 2 (wie Anm. 34).

ter« im 6. Jahrhundert die Diazeuxis eingefiihrt.37 Diese auf den ersten
Blick widerspruchlich wirkende Chronologie macht jedoch durchaus Sinn,
denn erst durch die »angemessene« Trennung {S1éevEic) zweier Tetra-
chorde durch den »natdrlichen< Ganzton 9:8 werden die Konsonanzen
von Quarte und Quinte der dorischen Skala in die hdhere Harmonie der
Oktave gefugt. Seither begriindet die zugleich musikalisch als auch ma-
thematische Differenz von Quinte und Quarte den natirlichen begrenz-
ten Rahmen der Tetraktys bzw. die Elementaritat des diazeuktischen Ganz-
tons. Als solcher bildet er das >urspriinglichec MaR fiir die Elementaritat
und vorbildliche Anatomie des uns als einzigen noch geldufigen Tonge-
schlechts der Antike: der Diatonik.

Fir das alte Griechenland jedoch, zumal zu seiner klassischen Zeit,
herrscht die Enharmonik mit thren dem Wesen nach so falsch verstande-
nen »Drittel- und Viertelténen« vor. Wie schon fiir die Para-semantik geht
auch fiir die En-harmonik bereits aus dem Namen hervor, dass als Prinzip
fiir die Genese ihrer Systematik Téne in Harmonie zueinander stehen. Be-
weisbar wird dies an den Tonzahlen des Archytas. Sie bieten den Schliis-
sel zum Verstandnis der Notation, Aus ihrer inhdrenten Struktur, die wie-
derum nur auf die Einstimmung des Archytas passt, wird deutlich, war-
um es vollkommen ausreichte, dass sich »die Alten nur mit der Enharmo-
nik beschiftigten«38, wie Aristoxenos spater bemangeln wird, da sowohi
das Diatonische als auch Chromatische in der spezifischen Codierung des
Enharmonischen bereits enthalten war.

Fiir alle Skalen aber und weit vor der alternativen Kategorisierung ori-
gindrer Modi in Tongeschlechter und Transpositionsskalen durch Aristo-
xenos von Tarent, sorgt ein festes Gerlist aus reinen Quinten und Quar-
ten flr die Stabilitdt der griechischen Sonosphare und fiir die Sicherheit
der Intonation. Die spezifische Feinabstimmung der Enharmonik resul-
tiert dabei einerseits aus dem akustischen Prinzip der Konsonanz, ande-
rerseits aus der Codierung unterschiedlicher Modi und Stimmungen in
ein einziges, konsistent berechnetes Notationssystem altgriechischer Mu-
sik. Deshalb kann spéatestes seit dem groRten aller Pythagoreer, Archytas
von Tarent, dessen »Wissen von der Musik« Platons spate Philosophie sys-
tematisch zu transzendieren und leider erfolgreich zu iiberschreiben be-
ginnt, von der parasemantischen Existenz eines »Samplingtheorems der
Antike« gesprochen werden - schlicht, weil es die akustische Dimension
des Melos verlustfrei zu diskretisieren und aufzusammeln verstand.® In
ihm ruht die zu gleichen Teilen musikalische wie mathematische Ge-
schlossenheit, die sowohl in der Eleganz der dorischen Leiter als auch
durch die harmonische Vierung bzw. die Tetraktys auf-gestellt wird. Aus-
gehend also von einem abstrakten Héren, das auf dem sinnlich-physi-
schen Prinzip der Konsonanz beruht, entwickelt sich bereits zu archai-
scher Zeit die Enharmonik der Griechen«®, deren originires Bildungs-
prinzip eben schwebungsfreie reine Terzen und gerade keine Mikrotone
sind:
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Allerdings geschieht diese theoretische Dar-stellung von >Tonalitat:
erst im letzten Drittel des 4. Jahrhunderts, also zu einer Zeit, als die Bliite
der Enharmonik ldngst erloschen bzw. im Prozess ihrer Her-stellung iiber-
reizt worden war. Dann aber steht die vor allem musikphilologisch behii-
tete Meinung, »mit Aristoxenos beginne die eigentliche Musikwissen-
schaft., in einem vollig anderen Licht.% Am musikgeschichtlichen Hori-
zont steht jetzt vielmehr die spannende Frage, ob zu einer fritheren Zeit
eine solch konsequent stonales Musikanschauung, wie sie Aristoxenos
vorstellt {iberhaupt méglich war, und unter welchen, zumal medialen
Bedingungen, diese dann erméglicht worden ist.

Unbenommen jedoch zeugen die zum Teil bis ins Groteske reichenden
und in geniisslich-beiRendem Ton vorgebrachten Innovationsbekundun-
gen des Herrn Aristoxenos von keinem geringen Anspruch. insbesondere
im Lichte des iiberlieferten proto-mathematischen Titels sHarmonische
Elemente« prasentieren sie alles in allem den grof angelegten Entwurf
das kulturelle Erbe real empfundener Moduswechsel — also nichts gerin-
geres als das im kulturhistorischen Prozess entstandene >Wissen von der
Musike - zu retten und mit erstaunlich logischer Konsistenz in der Form
eines intellektualisierten musikalischen Denken systematisch zu expli-
zieren, Ohne Zweifel hebt Aristoxenos im zweiten Anlauf seiner >kogniti-
ven Musiktheorie« die prozessuale Verschrankung von tonaler Wahrneh-
mung und musikalischem Denken auf ein algorithmisches Niveau, das
sein epistemologisches Projekt — die zeitkritische Existenz trans-empiri-
scher Horerfahrungen zu beschreiben - heute gerade aus medien- und
wissensgeschichtlicher Perspektive wieder interessant, ja hinsichtlich sei-
ner »Simulationsleistung« sogar brisant macht.

Dies gilt um so mehr, wenn man anzuerkennen beginnt, dass die bis-
her in der Musikwissenschaft gepflegte Gegeniiberstellung von Pythago-
reern und Aristoxenikern nur die halbe, ja falsche sWahrheit« ist, da sie
den maschinellen Charakter der aristoxenischen Logik Uiberdeckt und ge-
radezu systematisch libersieht, dass ein harmonisches Denken« nur vor
dem Hintergrund des pythagoreischen Wissens, das Aristoxenos in di-
rekter Linie zu Philolaos kannte, moglich ist. Ganz offensichtlich: schlie-
Ben Aristoxenos’ theoretische Erlauterungen des griechischen Melos auf
prozessuale Weise an die pythagoreische Systematik an. In erneutem
Geleit der Musen tritt so eine tonale Epistemologie hervor, mit welcher
»das Wissen der Musik« weit aus dem spharenharmonischen Schatten von
Platons Ideen tritt. Ebensoweit aber schreitet Aristoxenos mit seiner pha-
nomenologisch begriindeten Prozesslogik iiber die Metaphysik seines
Lehrers Aristoteles hinaus.4®¢ Was an anderer Stelle weiter ausgefiihrt
wurde, spitzt sich in epistemologischer Hinsicht und fiir uns hier im me-
dientechnischen Kontext der Notation auf das AuRerste zu. Denn die aus
der harmonischen Prozessualitat folgende »Definition des Tones: bei Aris-
toxenos schenkt ihm eine neuartige ontologischen Doppelexistenz. So
ist der Ton zum einen durch die GroRe des akustischen Intervalls, zum
anderen aber ist er die pure Moglichkeit, unterschiedliche Funktionen in
einer melodisch geregelten Zeitreihe harmonisch aufeinander bezoge-
ner Tone einzunehmen.

o

45 Zuletzt Sophie Gibson, Aristo-

xenus of Tarentum and the
Birth of Musicology, New York
2005, S. 6, und Fr. Zaminer,
»Harmonik und Musiktheo-
rie im alten Griechenland«
(wie Anm.14), S. XIX, 73,127.

Martin Carlé, »Parasemantics
and Enharmony. Coding and
Decoding the Ancient Greek
Sonospherex, in: Timour Klou-
che / Thomas Noll (Hg.), Ma-
thematical music theory and
computation, erscheint als
Publikation des Staatlichen
Instituts fiir Musikforschung
PK Berlin 2008 (im Druck).

Martin Carlé | Geschenke der Musen im Streit ihrer Gehérigkeit 309

oo

47 Aristoxenos, Rosetta da Rios,

Aristoxeni Elementa Harmo-
nica (wie Anm. 22), S. [42]
33.5-6. Mit kleinen Anderun-
gen nach Paul Marquard, Die
harmonischen Fragmente des
Aristoxenus,Berlin1886,5.47.
P. Marquard, Die harmoni-
schen Fragmente des Aristo-
xenus (wie Anm. 47),5.56-59.
Zu 40.25 ibersetzt Andrew
Barker treffender: ignorance
statt >Unwissenheits und
gross perversity statt »Ver-
kehrtheit. Vgl. A. Barker, Har-
monic and acoustic theory.
Greek Musical Writings 2,Cam-
bridge 1989 (Cambridge rea-
dingsin the literature of mu-
sic), S.157.

»Es geht die Sache (der Melodie) auf zwei Dinge zuriick, auf das Gehor und das Durchden-
ken; mit dem Gehér namlich beurteilen wir die Umfange der intervalle, mit dem Durchden-
ken aber ziehen wir die Bedeutung [Buvépeig] dieser in Betracht.«4?

Die melodische Existenz des Tones, als akustisches Datum und harmoni-
sche Méglichkeit zugleich, wie hier von Paul Marquard aber auch andern-
orts allzu gerne und leichtfertig mit »Bedeutung« Ubersetzt, ergibt sich
also erst aus einem prozessualen Durchgang der Einordnung in ein Netz
aus Tonarten, welche ihrerseits wiederum nur durch die harmonische Lage
bzw. Einstimmung der ihnen zu-gehdrigen Bestandteile definiert sind.
Das aber bedeutet wiederum, dass die harmonischen Referenzen abhan-
gig vom eben laufenden, tonalen Prozess aus der Integration einer Serie
bedingter Entscheidung angepasst bzw. neu eingestimmt werden miis-
sen. Zuhoren wird zu harmonisch rekursivem Zugehor. Das Horen gleicht
dem Ablauf eines logischen, tonal getakteten Programmes. Als solches je-
doch koppelt sich das Gehér auf essenzielle Weise von der akustischen Fest-
legung auf vorbestimmte Tonhéhen ab und wendet die Geschichte des
Horens mit zwangsldufiger Vehemenz gegen die Starrheit der Notation:

39.05: »Was aber Einige als Zweck der Harmonik setzen, die Einen indem sie behaupten, das
Notieren der harmonischen Composition sei das Ziel des Verstandnisses jedes in die Erschei-
nung tretenden Musikstiicks, die Anderen die Theorie der Floten und die Kenntniss der Ent-
stehungsweise und das Grundes alles dessen was auf der Flote zum Vorschein kommt: sol-
che Behauptungen entspringen iiberhaupt aus einem grindlichen Irrthum. Denn die No-
tierungskunst (parasémantike techné), geschweige dass sie das Ziel der harmonischen Wis-
senschaft wire, ist auch nicht einmal ein Theil derselben, es miisste denn etwa auch das
Ziel der Metrik sein, jedes der Metren aufschreiben zu kénnen; [...].«

39.26: »Dass das Gesagte aber wahr und fiir den Notierer nur die genaue Auffassung der
IntervallengréRe (umfinge) ndthig ist, dirfte wol klar werden, wenn wir es untersuchen.
Denn der welcher die Zeichen der Intervalle setzt, setzt nicht bei jedem der in ihnen vorhan-
denen Unterschiede ein besonderes Zeichen, wie z.8. von der Quarte mehrere Eintheilun-
gen vorhanden sind, welche die Unterschiede der Geschlechter bewirken, oder mehrere Figu-
ren, welche der Wechsel der Ordnung der unzusammengesetzten Intervalle bewirkt; das-
selbe aber werden wir auch in Betreff der Lagen sagen, welche die natiirlichen Beschaffenhei-
ten der Tetrachorde hervorbringen; denn das der Nete und Mese und Hypate wird mit dem-
selben Zeichen geschrieben, und die Unterschiede der Lagen scheiden die Zeichen nicht; sie
werden also nur bis zur Bezeichnung der GroRe (Umfénge) gesetzt, weiter aber nicht. [..J«

40.25: »Wenn nun die sogenannten Harmoniker diese Meinung aus Unwissenheit gehabt
haben, so wiirden sie ihrem Charakter nach nicht verkehrt sein, wohl aber miisste ihre Igno-
ranz nothwenig erschrecklich gross sein; wenn sie dagegen trotz ihrer Einsicht, dass das
Notieren nicht das Ziel der besagten Wissenschaft ist, aus Willfdhrigkeit gegen die Laien,
um irgend eine in die Augen springende Handtierung anzugeben, so mochte ich sie im Ge-
genteil einer grossen Perversion des Charakters beschuldigen [...J.«¢

Gerade die barsche Zuriickweisung der >Notierungskunst¢, vorgetragen
im Konzert leidenschaftlicher Ausfélle gegen das betrligerische »Handtie-
ren« der :Notierer¢, birgt in ihrer kompromisslosen Radikalitét ein medien-
theoretisches Argument. Es beruht auf dem einfachen medientechnischen
Fakt, dass keine schriftgebundene Parasemantik je die Dynamik »funktions-
harmonischen« Horens addquat représentieren kann und beweist zu-
gleich, dass die Notation vor Aristoxenos sehr wohl in Gebrauch war,wenn
nicht gar eine wesentlich systembildende Grundlage fiir musiktheore-
tische Uberlegungen abgab. So geht beispielsweise aus der strukturellen
Entsprechung der Instrumentalnotation mit den Tonzahlen des Archytas,
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wie oben angeschlagen, die voraristoxenische Systematik des groRten
snichtmodulierenden: Systems (cVotmuo duetéBolov peifov) deutlich
hervor, dessen »Erfindungc« allerdings immer noch Aristoxenos zugeschla-
gen wird, nur weil seine Systematik der Tonarten dieses zugrunde legt.

Die Signifikanz des Ausschlusses jeglicher Notation hingegen liegt, wie
die scharfe Zunge des Aristoxenos fortwahrend ausfiihrt, in der essentiel-
len Doppelnatur des Tones begriindet, synchron und irreduzibel aiicBntov
und harmonische Folge zu sein. Da aber das Befinden in der Foige von
Tonen als existenziell-zeitkritischer Vollzug auf die Wahrnehmungsdispo-
sition zuriick und voraus wirkt, muss jede Fixierung solch »dynamischer
Téne« zu einem akustischem Datum negiert werden. Die sNote« iberhaupt
erscheint als Frevel, da jede Codierung von Ténen zu Zeichen das wesent-
liche Moment phdnomenologischen Hérens vor-zeitig bestimmt und letz-
ten Endes sogar ver-stellen muss. Nicht etwa ein mutmaBlich »primiti-
ves« Notationssystem der Griechen, sondern die parasemantische Tech-
nik ihrer Zeit iiberhaupt, stent dem Durchdenken harmonischer Zeitreihen
mit Notwendigkeit entgegen. Die vorhandene Musiktechnologie schei-
tert an der Theorie, weil sie die trans-empirischen Entscheidungen des
Hoérvorgangs bzw. den Prozess der »Bedeutungsgenese« und die von ihr
abhéngige Intonation nicht auszdhlen, angemessen aufschreiben und
verarbeiten kann.

Das Wesen tonalen Hérens ist von einem zeitkritischen Rang, dessen
Sein sich wissensgeschichtlich erst wieder in der Auseinandersetzung
zwischen Husserls phanomenologischem Denken der Melodie und von
Helmholtzens Ton als Signal in vergleichbarer Scharfe prasentiert. Seit
Aristoxenos arbeitet im Geist der Musik ein Programm, dessen episte-
mologische Signatur erst am Horizont der transzendentalen Phanome-
nologie erneut offen zutage tritt. Insofern im Ursprung der Harmonie
und in ihrem parasemantischen Durchgang also tatsachlich ein Vorsprung
liegt, kénnen wir nun ein letztes Schlaglicht werfen auf den historischen
Prozess, der das vor-laufige Programm der »Harmonischen« Elemente
zunichst musikalisch-diskursiv austrigt, dann aber musiktechnologisch

zu naturalisieren beginnt und die zeitkritische Epistemologie seiner Theo-,

rie per Simulation schlie8lich ins Dasein zurlickspielen wird.

Das Wissen von der Musik in der Auseinandersetzung von Tonsystem,
Stimmung und Notation

»Dem Zustand der Kunst entsprach der Zustand des Tonsystems [...].«49
Mit dieser Devise hat sich Hermann von Helmholtz als Erster den Geschen-
ken der Musen aus dem Horizont einer Klanggeschichte genzhert. An
den Multichorden seiner Zeit, die in Form des Klaviers mittlerweile weit
iber hundert Saiten zu bieten hatten, studierte er, wie schon die Grie-
chen, das Phanomen der Resonanz.5° Anders als diese aber, zihite er mit
Stimmgabeln und technischen Sirenen deren Frequenz. Uber den Zusam-
menhang von Schwebungszahl und Tonhdhe brach er schlieBlich zu ei-
ner rein physikalischen Theorie der Konsonanz durch, die unter der harmo-

49 Hermann von Helmholtz, Die

Lehre von den Tonempfindun-
gen als physiologische Grund-
lage fiir die Theorie der Musik,
Braunschweig 61913, S. 403.

50 Pseudoaristotelische Proble-

mata, Nr.2s,in: A. Barker, Har-
monic and acoustic theory
(wie Anm. 48),S. 93.
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So zundchst noch Weber in
der Aussetzung mit Werner
Sombart, M. Weber, Zur Mu-
siksoziologie (wie Anm.n),
S. 84-89.

H. von Helmholtz, Die Lehre
von den Tonempfindungen
(wie Anm. 49), 5.1

Ebenda, S.1.

Soll heiBen nicht einfach mit
einem ursachlich-theoreti-
schen Denken wie Aristote-
lesin [EPI AIZOHZEQY. KAI
AIZSHTQN, sondern mit de-
monstrativen  Messexperi-
menten.

Moritz Hauptmann, Die Na-
tur der Harmonik und der Me-
trik: zur Theorie der Musik,
Hildesheim 2002.

Rafael G.Kiesewetter, Die Mu-
sik der Araber, nach Original-
quellen dargestelit, Wiesba-
den 1968.

H. von Helmholtz, Die Lehre
von den Tonempfindungen
(wie Anm. 49), gegen Haupt-
mann z.B. in Fuflnote 5. 452
u. 453 und Kiesewetter in FuB-
nate S. 458.

Ebenda, S. g10.

Friedrich Bellerman, Die Tan-
leitern der Griechen, Vaduz
2002,5.27.

H. von Helmholtz, Die Lehre
von den Tonempfindungen
{wie Anm. 49), S. 436.
Ebenda, 5. 387.

nischen »Codierung« Fouriers in der Physis des Klangs selbst begriindet
lag. Erstmals formulierte so die Natiirlichkeit der Kldnge selbst ein uni-
verselles harmonisches Dispositiv, dessen dsthetische Wirkungen jenseits
diskursiver Interpretamente und quer zum »kiinstlerischen Wollen«', von
Helmholtzens naturwissenschaftliche Systematik jetzt auch musikhisto-
risch nachzuspiiren begann.

So zielt die gesamte dritte Abteilung der Lehre von den Tonempfin-
dungen darauf ab, die Motivation und das Versprechen seiner Einleitung
einzuldsen, ndmlich den naturwissenschaftlichen, philosophischen und
kiinstlerischen Gesichtskreis, »der mehr als billig [...] auseinander geriickt
worden«5?, einander wieder anzunahern und eine »Verbindung der Akus-
tik mit der Musikwissenschaft [..] herzustellen«.s3

Hieraus resultiert seine »wissenschaftliche Asthetik«, die von einer
objektiven »Verwandtschaft der Klange« ausgeht und freilich als erste
Uberhaupt von einem strikt »uber die Aisthesis< fundierten Begriff der
Konsonanz in die Historie aufbrechen kann.54 Mit seiner spektralen Ein-
sicht in die »Tonmassen« hinter jeder Tonempfindung, welche die ge-
schichtliche Konsonanz-Dissonanz Dichotomie im »Wellenmeere« der
Akustik >flieBend« macht, wendet sich Helmholtz explizit gegen die »star-
ren<Ansichten in zeitgendssischen Leipziger Publikationen, etwa in Moritz
Hauptmanns Natur der Harmonik und Metrik5 oder in Rafael Kiesewetters
Musik der Arabers®, deren beider Werke noch tief von Gewohnheiten, Vor-
urteilen und falschen Uberlegenheitsgefiihlen der zeitgendssischen Dur-
Moll-Harmonik durchdrungen sind:57

»In wissenschaftlicher Beziehung dagegen, wenn wir daran gehen, [den] Bau [des moder-
nen Tonsystems] zu erkléren und die Konsequenz dessen aufzudecken, diirfen wir nicht ver-
gessen, daR das moderne System nicht aus einer Naturnotwendigkeit entwickelt ist, son-
dern aus einem frei gewahlten Stilprinzip, daB neben ihm und vor ihm andere Tonsysteme
aus anderen Prinzipien entwickelt worden sind, in denen jedem gewisse beschrinkte Auf-
gaben der Kunst so gelost worden sind, daB der hichste Grad kiinstlerischer Schénheit er-
reicht wurde.«5®

Wahrend er ausfiihrlich die innere Logik der vielféltigen griechischen Stim-
mungen als Exempel und Hohepunkt in einer geschichtlichen Periode »Ho-
mophoner Musik« bespricht, hei3t es {iber das erst kiirzlich erschienene
Standardwerk zur altgriechischen Notation von Friedrich Bellermann:59

»Die neueren Interpreten der griechischen Musiklehre haben meistens die Meinung aufge-
stellt, daR die genannten Unterschiede in der Stimmung, welche die Griechen Tonfarben
(xpoou) nannten, nur theoretische Spekulationen seien, welche nie zur Anwendung gekom-
men wiren.«5

Doch,

nwenn der Zweck richtig festgestellt ist, dem die Kiinstler einer gewissen Stilart nachstre-
ben, und die Hauptrichtung des Weges, den sie dazu eingeschlagen haben, so 1Bt sich
Ubrigens mehr oder weniger bestimmt nachweisen, warum sie gezwungen waren, diese
oder jene Regel zu befolgen, dieses oder jenes technische Mittel zu ergreifen.«®

Obwohl von Helmholtz also keine brachiale Evolutionstheorie des Sché-
nen vertritt, glaubt er dennoch an eine innere Logik des dsthetischen Fort-
schritts. Dessen Prinzip sei mit wissenschaftlichen Methoden angebbar,
wenngleich es dem Kiinstler oder der Geschichte oft unbewusst geblie-
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ben ist. Und in der Tat gibt es seit Lasos’ Zeit eine rasante Entwicklung
der mousiké techné, die sich liber die Klassik bis in die Anfange des Helle-
nismus im 4. Jahrhundert erstreckt. Das Grundprinzip des Tonmaterials
aber, »an welchem der kiinstlerische Geschmack der europaischen Natio-
nen seit Terpander und Pythagoras nun drittehalb Jahrtausende gear-
beitet«52 habe, lautet auf deutsch >Tonalitét..

Auf franzésisch jedoch »tonalité«! Passender fiir die damalige politische
Zeit hitte man wohl kaum eine gelungenere »différance« zu Fétis’ Neologis-
mus konstruieren kénnen als jene, die Helmholtz mit der Ubernahme des
Begriffs Tonalitét fir seine Asthetik als kulturtechnisch erweiterte Natur-
wissenschaft in Anspruch nahm. Damit aber verlieh er der frisch gebacke-
nen Idee aus Paris eine historische Tiefenperspektive und wissenschaftliche
Fundierung, die in ihr nicht angelegt war. Geradezu gegenteilig namlich
meint der Terminus »tonalité«53 des belgischen Komponisten und Musik-
historiker Francois-Joseph Fétis lediglich eine notwendige Beziehung von
Ténen, »une collection des rapports nécessaires, successifs ou simultanés,
des sons de la gammex. Mit seinen unterschiedlichen »types de tonalitésc,
deren Konstitution von der Verschiedenheit geschichtlicher und ethischer
Voraussetzungen abhinge, wendet sich Fétis eben gegen Rameaus akusti-
sche oder d’Alemberts mathematische Erklirungsversuche aus einem
»principe naturel« ~ »[...] ce principe est purement métaphysique«.54

Richtig metaphysisch und fernab jeder sensorischen Konsonanz tritt
die Tonalitit aber erst wieder in Leipzig auf, wenn die Diskursmacht der
deutschen historischen Musikwissenschaft par excellence, Hugo Rie-
mann, mit dem dualen Prinzip der Prolongation von Dur- und Mollakkor-
den die sogenannte Funktionstheorie begriindet und alle »types de to-
nalité« auf ein einziges »natiirliches System« aus musikalischer Logik und
Syntaxis reduzieren wird.%s

Zwischen beiden »Metaphysikern«< nimmt von Heimholtz eine vorneh-
me Zwischenposition ein, von der wir auch mit medienwissenschaftlichen
Methoden ausgehen kdnnen. Die Zurlickweisung beider Extrempunkte,
einer rein geschichtlich-ethnologischen oder bloR natiirlich*evolutioni-
ren Position soll jedoch keinesfalls Giber die inhdrente Probiematik histo-
rischer Extrapolationen hinwegtduschen, wie dies etwa schon Weber fiir
»die (iberaus geistvollen Deduktionen in Helmholtz’ schénem Buche«
festhielt. Hingegen téuschten sich Max Weber und seine Gewahrsmin-
ner, Hornbostel, Gilman und Stumpf, »auf der Basis der Phonogrammex,
wenn es »vollends fraglich geworden ist die von Helmholtz in geistvoller
Art begriindete Rolle der Obertdne fir die historische Entwicklung der
alten Melodik« heranzuziehen.57 So zeigen etwa William Sethares' spek-
trale »dicsonance meter, der das schone Buch von Helmholtz auf der
Grundlage von MatLab und MAX/MSP fortgeschrieben hat, sehr wohl
deutliche Obertonzusammenhange von Stimmungen, Skalen und Melo-
dien auch in Musikkulturen fernab aller »Tonalit4t..58 Dennoch, es wire
wenig gewonnen, die Enharmonik der Griechen mit einer einfachen Kon-
sonanztheorie zu vereinnahmen, obwoh! sich zweifellos nachweisen lie-
Re, dass die »physischen« »Voraussetzungen der sPanharmonikerc« auch
die der »>Enharmoniker: sind.
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Vielmehr und ganz im Sinne von Carl Dahlhaus, dessen Untersuchun-
gen liber die Entstehung der harmonischen Tonalitdt das Thema »Harmo-
nieprinzip« 100 Jahre nach von Helmholtzens Lehre wieder aufnehmen und
dabei den Gegensatz von Fétis und Riemann zu ihrem eigenen, leider rein
innermusikalischen Ausgangspunkt machen, geht es ihm, wie mir hier, zu-
erst um die Schaffung des ndtigen »Problembewusstseins«, das bei von
Helmbholtz nicht oder noch nicht vollstandig ausgepragt war. Denn »der
Ausdruck sTonsystem«®9, genau wie »das Wort »Tonart««?9, sind dquivok.

sTonart meint zum einen Modus, der durch einen ausgewiesenen Ton
bestimmt wird, zum anderen aber eine Orientierung rein nach der Schritt-
folge charakteristischer Intervalle, wie etwa bei der Solmisation, »Ton-
system« dagegen, noch weiterreichender und zugleich konkreter, bedeu-
tet einerseits eine »Materialleiter« oder Skala, die durch eine bestimmte
Stimmung gekennzeichnet ist, andererseits aber auch die Tonauffassung,
Tonvorstellung oder genauer, die »musikalische Anschauungsform, die
ein Material von Ténen zu einem Komplex von Tonbeziehungen werden
I3sst«.” Wichtig also sei, diese Doppeldeutigkeiten nicht als »terminolo-
gische Willkiir« abzutun, und statt ihre historischen Bedeutungsverschie-
bung getrennt voneinander zu untersuchen oder schlicht zu katalogisie-
ren, besser und wahrer als unauflésliche Aspekte »der Sache selbst« an-
zuerkennen, aiso als ihr essenzielles Moment zu verstehen:

»Ein Ton ist nicht fiir sich, sondern erst in einem Zusammenhang von Ténen ein musikali-
sches Phdnomen statt eines akustischen Datums.«™

Dieser Kernsatz, der die Musikwissenschaft als Fachdisziplin geradezu zu
definieren scheint, zugleich aber auch zu ihrem geisteswissenschaftli-
chen Schicksal wird, ist alles andere als selbstverstandlich fiir das archai-
sche, noch fir das klassische Griechenland. Da sich all diese essentiellen
Dinge der Sonosphiére jedoch nicht unmittelbar abbilden, auch nicht in
der modernen Notation, wie bereits mit Aristoxenos prinzipiell verdeut-
licht werden konnte, wird darauf zu achten sein, was sich je an der Codie-
rung, Konstruktion und Vermittlung eines musikalischen Prozesses an-
dert, damit es zu bestimmten kulturhistorischen Entwicklungen kommen
kann, Um dies auch heute mit Ghnlichem Interesse an historischer Tiefen-
schérfe zu erreichen, muss die medienepistemologische Verschrankung
von »musikalischer Technik« und »musiktechnischen Mitteln«, die Max
Weber im Begriff »musikalische Ratio« einfaltete, medien- und kulturtech-
nisch wieder entfalten werden, um zu erkennen welche Medien welches
Wissen von der Musik hervorbringen, stabilisieren oder umschlagen las-
sen und was seine epistemologische Signatur dann jeweils ist.

Im Riickblick auf den doppelt-pythagoreischen Ursprung der griechi-
schen Tonkunst lohnt es deshalb besonders, einmal auf den Geist zu ho-
ren, dessen Gehor die Rille seiner Geschichte mit dem Federkiel nach-
zeichnete und es im spekulativen Horchen auf die Resonanzen seiner Li-
gaturen vermochte, mit einem Ohr die feinen Nuancen (xpbou) der Mu-
sen zu vernehmen, mit dem anderen aber zu erlauschen, welchem Telos
das Wissen der Griechen von der Musik zugehort. Auf luzideste Weise
namlich nimmt Hegels Wissenschaft der Logik die platonische Scheidung
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von Pythagoreern und Harmonikern am Bild der Lyra als Folterinstrument
wieder auf und spannt ihren Bogen zuriick in die Urspriinglichkeit jener
Harmonie, die ein gutes jahrhundert vor Heidegger die Frage nach der
Technik anfanglicher, weil als eine auf Musik gegriindete stelit:

»Weil das Rechnen ein so sehr dusserliches, somit mechanisches Geschift ist, so haben sich
bekanntlich Maschinen verfertigen lassen, welche die arithmetischen Operationen aufs voll-
kommenste vollfiihren. Wenn man {iber die Natur des Rechnens nur diesen Umstand allein
kdnnte, so lige darin die Entscheidung, was es damit fiir eine Bewandni® hat, wenn dem
Geiste das Rechnen zum Hauptgeschift gemacht, und er auf die Folter, sich zur Maschine zu
vervollkommnen, gelegt wird.«B

Das Wissen von der Musik im Rahmen heutiger Musiktechnologie

Die Pointe, auf die es also ankommt, kanzentriert sich somit heute nicht
auf ein anfangliches Medien-Denken bei Aristoteles, das sich als Theorie
der Ubertragung am Vorbild der pythagoreisch-materiellen Akustik ent-
wickelt, seine mathematische Einbettung aber im ontologischen Sche-
ma potenzieller und aktueller Wahrnehmung abstreift und nach den vier
Ursachen seiner Metaphysik kritisiert — nur um dann, mit Beispielen aus
der Musik und im Rahmen seiner dennach verhiltnismathematisch fun-
dierten Wahrnehmungstheorie zu Aussagen gezwungen zu werden, wel-
che einerseits den eigenen metaphysischen Grundlagen widersprechen,
andererseits aber auch jede integrative Modellbildung auf mathemati-
scher Grundlage zwischen Physis und Aisthesis torpedieren, sodass sich
endlich die Einheit der Wissenschaft aufidst und in unterschiedlichste
Disziplinen zu parzellieren beginnt. In Aristoxenos als »Begriinder« der
Musikwissenschaft finden sich dann sowohl die institutionellen aber auch
epistemologischen Konsequenzen des aristotelischen Medienbegriffs,
freilich nicht ohne die wissensgeschichtliche Ironie, dass Aristoxenos’
Theorie der Melodie beides, die pythagoreische Akustik als auch die aris-
totelische Metaphysik, hinter sich lassen wird.”

Mit Hegels Worten abschlieBend geht es hingegen vielmehr darum,
»was es damit fiir eine Bewandtnis hatc, wenn die strukturierende Wir-
kung von Medien qua Codierung das Denken be-stimmen — oder urspriing-
licher, wenn die akustisch-mathematische Modellierung von Stimmuf-
gen das Tonsystem und das heiRt nach Dahlhaus eben auch die geistige
Tonauffassung ausgepragt hat. Dann namlich miinden die vielfiltigen
Modi und xpoou der Griechen nach ihrem kulturtechnischen Gang durch
das Vokalalphabet, der Mathematik und der musischen Kunst in einem
akustisch-operativen Paradigma der Verfolgung, weiches das Héren pro-
zessual, das Gehor algorithmisch, das Denken phinomenologisch, die
Epistemologie aber zeitkritisch macht.

»Aus zweierlei ist die Synesis [Zusammennehmen, Kollegieren, Verstehen] der Musik, Wahr-
nehmungs und Erinnerungsvermogen: namlich wahrnehmen zu miissen was geschehen
wird und zu erinnern, was geschehen ist. Es existiert keine andere Weise das was in der
Musik ist zu verfolgen.«7s

Im Streit der Gehérigkeit, zwischen Folterbank und Lyra - technischem
Gestell und kognitiver Hormaschine - vermittelt seit den Griechen eine
Kunst des Rechnens, die im Horen auf die Musik als Mathematik begann.
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In ihrem AuRersten aber, der mechanischen Operationalisierung des grie-
chischen Gehérs in den Parasemantiken der Computer, finden technische
Simulationen des Hérens zum Innersten ihres Anfangs zuriick. Indem
durch Computersimulationen die zeitkritische Epistemologie musikali-
scher Synesis zum grundlegenden Paradigma nicht mehr allein des Erken-
nens, sondern auch des Handelns und Denkens zu werden beginnt, ist
das Horchen zuriick auch ein Lauschen nach vorn. Im doppelten Genitiv
von peri mousikés epistémés aber raunt noch immer die zugehdrige Be-
wandtnis des Seins:

nDer Genitiv sagt ein Zwiefaches. Das Denken ist des Seins, insofern das Denken vom Sein

ereignet dem Sein'gehort. Das Denken ist zugleich Denken des Seins, insofern das Denken,
dem Sein gehorend, auf das Sein hort.«7®

Seinsgeschichtlich laufen die NOMOI Terpanders in unseren Computer-
simulationen fort. Wissensgeschichtlich jedoch bedurfte es einer mathe-
matischen Grundlagenkrise, damit das musikalische »Zusammennehmen:
des Aristoxenos lber den Nebenschauplatz eines spontanen »Kollegie-
renscvon Zahlen in Husserls »Philosophie der Arithmetik« zum Initialmo-
ment der transzendentalen Phinomenologie werden konnte. Uber die
intentionale Konstitution von Melodien hat Husserl die zeitkritische Epis-
temologie der Synesis wiederentdeckt und sich auf dhnlich radikale Wei-
se wie Aristoxenos Uber den immanenten Zeitgegenstand des Tones in
die Unzeitlichkeit des absoluten Bewusstseinsflusses transzendiert.”7
Auch Helmholtz Messung »kieinster Zeittheile< und die Lehre von den
Tonempfindungen, gegen dessen Zeichentheorie der Wahrnehmung Hus-
serls Phanomenologie eben gemiinzt war, scheint gegeniiber diesem er-
neuten Scheideweg des Tons ins Transzendente machtlos zu sein. Fiir den
»Entwicklungsgang des griechischen Tonsystems« muss er riickblickend
schlieRen:
»Die Mathematiker widersprachen zwar, und sie hatten recht [...] doch [...] so vollstindig
auch unsere Kenntnis iber die duBerlichen Formen sind, so wenig wissen wir liber das We-

sen der Sache, weil die Beispiele aufbewahrter Melodien zu gering an der Zahl und zu zwei-
felhaft in ihrem Ursprung sind.«™®

Daran hat sich jedoch, den Musen sei Dank, seit der Konstitution von T6-
nen und Melodien mit digitaler Signalverarbeitung und neuen archéolo-
gischen Funden wieder einiges gedndert.

»Die Beziehung auf die Geschichte der Musike, schreibt Helmholtz, »wird [...] auch deshalb
ndtig, weil wir hier Beobachtung und Experiment zur Feststellung der von uns aufgestell-
ten Erkldrungen meist nicht anwenden kénnen, denn wir kénnen uns, erzogen in der mo-
dernen Musik, nicht vollstindig zuriickversetzen in den Zustand unserer Vorfahren, die das
alles nicht kannten, was uns von Jugend auf geldufig ist, und es erst zu suchen hatten.«

Die jugendlichen Lebensalter abendlandischen Musik gewinnen wir auch
mit dieser Tagung sicher nicht zuriick, doch seit Helmholtz’ Tagen und
Medien tritt neben die Experimentalisierung des Lebens« in Laboren eine
Art sExperimentalisierung der Geschichtec in Simulationen. Sofern im
Rahmen von Medienarchaologie und Simulationstechnologie heute gan-
ze Theorien simulierbar sind, beginnen wir bestandig, tunnelartige Ver-
bindungen durch die Historie zu graben, wodurch selbst unwagbar schei-
nende Zusammenhange erkennbar werden und erforschbar sind.
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Indem wir aber Zeitobjekte vergangener Zeiten als solche reinstanzi-
ieren, lduft das »Wissen von der Musik« immer mehr selbst und von selbst
in Musiktechnologie. Sie verleiht dem Héren eine Tiefe, die den alten Streit
zwischen akustischen Daten und musikalischen Phdnomenen aufzuhe-
ben beginnt. Die Gehérigkeit unseres Gehdrs dagegen entscheidet sich
im medientechnischen Streit der Zeit, welcher um nichts weniger, wie es
noch vieler Orts zu horen geben wird, ein Geschenk der Musen bleibt.

Summary

In its historical evolvement, sthe knowledge of music« in Ancient Greece is revisited from a
media-archaeological perspective. Therefore, the effective cultural technique of the Greek
vocal alphabet to analyze and encode only acoustical elements is considered to act as an
epistemological model that shapes the discursive, mathematical and practical formation of
knowledge about »music.. it especially guides the early development of musical notation.
To capture the rich interplay of these factors with the development of musical techniques
themselves, a brief history of hearing is constructed that, within the concept of a sonosphe-
re, shall enable to track the origin and implementation of (en-)harmonic theory. The histori-
cal unfolding of these concepts from the 6th to the 4th B.C. is being discussed against the
background of ideas from Hermann von Helmholtz, Max Weber and Carl Dahlhaus. As a
result, the one-sided opposition of Pythagoreans and Aristoxenians is being dissolved into a
broader epistemological framework. The overall attempt is to develop a media theory of
music theory powerful enough to grasp and facilitate music’s seminal linkage with science
and technology.
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