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Werner Schulze 

Grundzüge der antiken Musiktheorie 

Für das griechische Denken ist es kennzeichnend, dass die Musiktheorie einge- 
bunden ist in ein umfassendes Analogiedenken von Musik, Mathematik, Logik, 

Astronomie, Psychologie, Ethik und Staatslehre. Solcherart können Philosophie, 
Logik, Mathematik, Astronomie und andere Wissensformen und Künste „musi- 

kalisiert“ sein und einen harmonikalen Organismus bilden. In diesem Sinn sollte 

der Begriff Musiktheorie eher Musik-Theorie geschrieben werden; denn unter 

Musiktheorie wird heute entweder die naturwissenschaftliche (physikalisch- 

akustische), die historische oder die angewandte Musiktheorie verstanden, wäh- 

rend die universelle, harmonikale Dimension der Musikbetrachtung sich von der 

speziellen Musiktheorie unterscheidet und häufig ein Eigenleben führt, das abge- 

schieden von musiktheoretischer und musikwissenschaftlicher Reflexion ver- 

läuft. 
Die Musik selbst, als Drei-Einheit von Wort, Ton und Schreittanz (mousike 

techne), stellt kein instrumentales, im äußersten Fall gar virtuoses Sich-Selbst- 
Genügen dar, sondern gewinnt ihre Sinngebung sowohl aus einem ethisch- 
staatspolitischen Bezug — wovon die große Rolle der Musik in der Pädagogik 
zeugt —' wie einem therapeutischen, die Einheit von Körper, Geist und Seele 

betonenden und damit die Heilkraft der Musik herausstreichenden Bezug.? 

Einleitung 

Wichtige Hinweise hinsichtlich der Medietäten, der Mittel (und damit indirekt 
über den Sachverhalt der Tetraktys?), finden sich in einem kaum beachteten 
Textabschnitt, den Platons Sekretär Philippos v. Opus verfasst hat:* 

„Wie sich eine Potenz — ebenso ihr reziproker Wert - stets um das Doppel- 

te wandelt, formt nach derselben Proportionalität (analogia) die gesamte 
Natur Gattung und Art. Als erste Verdoppelte wandelt sich die Zahl Eins 

!  Arist. Pol. 8,7, 1341b36-40: „Ich behaupte, dass die Musik nicht nur einem einzigen Zweck 

dient, sondern mehreren: der Bildung, der Reinigung [...] und drittens dem geistigen Leben 
[...].“ Paralleltexte finden wir in einem Werk aus dem China des 3. vorchristlichen Jahr- 
hunderts, nämlich in Frühling und Herbst von Lü Pu Wei. 

?  Iamb. Vit. Pyth. 110,1-4: „[Pythagoras] war der Auffassung, Musik trage Wesentliches zur 
Gesundheit bei, wenn man sie in der rechten Weise betreibe. Denn nicht nur nebenbei 

pflegte er diese Form der Katharsis, wie er die Heilung durch die Musik nannte.“ 
? Vgl. Schulze 1986, 1-12; 2001, 141-157. 

Ps.-Plat. Epin. 990e-991b. Übersetzung und Beifügungen in eckiger Klammer vom Verfas- 
ser dieses Beitrags. 
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zur Zwei nach einem Verhältnis (logos); das Verdoppelte ist eine Quadrat- 
zahl, und wiederum verdoppelt gelangt sie ins Kubische und Körperhaft- 
Greifbare (hapton), [somit] von der Eins zur Acht fortschreitend. Wird die 
verdoppelte [Zahl] als Mitte aufgefasst, ist sie größer als das niedrigere 
Glied und um dasselbe Maß kleiner als das größere; das eine der beiden 
Randglieder überragt also die Mittelzahl um denselben Teil wie das andere 
von ihr überragt wird. In der Mitte zwischen 6 und 12 sind das Andert- 
halbfache und das Vierdrittelfache gemeinsam vorhanden. Hingegeben 
dem seligen Reigen der Musen, hat das Vermögen dieser beiden [3:2 und 
4:3], in ihrer zweifachen Mitte, den Menschen den Gebrauch von 
symphönon und symmetron zugewiesen sowie die Freude an Rhythmus und 
Tonleiter (harmonia).“® 

Dieser Text weist einen Gedankensprung auf, da er von der geometrischen Pro- 
portionalität 1:2:4:8 unvermittelt zum harmonischen und arithmetischen Mittel 
(6:8:12 beziehungsweise 6:9:12) springt. Sieht man von dieser Inkonsistenz ab, 
besagt dieser Abschnitt jedoch: 

1. Genannt sind jene drei Medietäten (arithmetisch, harmonisch, geomet- 
risch), die auch wir als die grundlegenden betrachten. 

2. Der Zusammenhang, in den diese Medietäten gestellt sind, sind die geo- 
metrisch-progressive Tetraktys 1:2:4:8, die im Tonsystem die Oktavfolge 
bezeichnet, und die kanonische Tetraktys 6:8:9:12, die im Tonsystem auf die 
feststehenden Positionen Quarte, Quinte und Oktave verweist).‘ 

3. Es geht nicht allein um die mathematische Besonderheit dieser beiden 
Zahlen-Vierheiten, sondern um deren Zusammenhang mit den Begriffen 
symphönon, symmetron, rhythmos und harmonia. Dies erfordert, die vier genann- 
ten Begriffe kurz zu erläutern: Symphönon bedeutet das sich klanglich Zusam- 
menfügende. Symmetron ist das zusammenstimmende, gefügte Maß bzw. das 
einander Zugemessene nicht nur in der Musik, sondern auch in Bildender Kunst, 
Architektur, Ethik, Politik. Rhythmos ist das Verhältnis der Tondauern zueinan- 

Diese Stelle gehört zu den dunkelsten Formulierungen „Platons“, Die Darstellung hat eine 
solche Knappheit, aber auch Undeutlichkeit und Missverständlichkeit, wie sie Platon nicht 
eigen ist (vgl. von Fritz 1938, 2362: „Der hauptsächliche stilistische Grund, die Epinomis 
Platon abzusprechen, ist ihre Dunkelheit und die grammatische Schwierigkeit, Undurch- 
sichtigkeit und manchmal selbst Inkonsistenz der Sätze.“). Dass die Epinomis von Philip- 
pos v. Opus stammt, ist — nachdem bereits in der Antike Diogenes Laertios diese Ansicht 
vertreten hatte — heute allgemein anerkannt; sie ist als 13. Buch der „Gesetze“ von Platons 
persönlichem Sekretär Philippos verfasst, der Herausgeber (und wohl auch Korrektor) der 
auf Wachstafeln eingeritzten 12 Bücher der „Gesetze“ war. Nach Diog. Laert. 111, 37 und 
46 war Philippos von Opus Philosoph und Astronom und einer der ältesten Schüler in 
Platons Kreis, wenn nicht der älteste. Philippos fungierte als Sekretär und Mitarbeiter Pla- 
tons - im modernen Verständnis könnte man ihn als „wissenschaftlichen Oberrat“ be- 
zeichnen -, der auf Platons Alterswerk als Herausgeber und Redakteur maßgeblichen Ein- 
fluss nahm. 

Zur Terminologie siehe Schulze 1983, 125-154. 
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der und ihr gestaltbildender Prozeß in Bewegung und Musik. Harmonia meint 

die Fügung einzelner Töne zum sinnvollen Ganzen einer Tonleiter. 

Angesichts einer so umfassenden Perspektive, ın die musiktheoretisches 

Fragen eingebettet ist, empfiehlt sich die Reduktion auf zwei Themenkreise: ers- 

tens das zeitliche Moment, also die Tondauern in ihrer Beziehung zueinander, in 

unserem abendländischen Verständnis die horizontal begriffene Zeitlinie mit 

ihrer Differenzierung in lange und kurze Dauern; zweitens die Tonhöhen und 

ihre Ausformung zu dem, was Tonleiter und Tonsystem genannt wird, in unse- 

rem Verständnis die vertikal begriffene Raumlinie mit ihrer Differenzierung in 

nd tiefe Töne. 
=. griechische Musiktheorie stellt nie die Frage nach dem Klang (phthon- 

gos) oder dem einzelnen Ton. Baustein ist stets das Spannungsverhältnis (logos) 

von einem Ton zum anderen, sowohl deren Dauern wie deren Tonhöhen betref- 

fend. Aus der unendlichen Menge der Proportionen xy (für x, y natürliche Zah- 

len) taugen einige als systemaufbauende Logo: (bezüglich der Tondauern heißen 

diese errhythmisch, bezüglich der Abstände emmelisch), andere werden bewusst 

ausgeklammert (ekrhythmisch beziehungsweise ekmelisch). 

Metrisch-rhythmische Zogor 

Hätte jede Silbe die gleiche Dauer, wäre Sprechen und Hören unerträglich. Hät- 

ten alle Töne die gleiche Länge, käme keine Musik zustande. So aber gibt es ein 
Kurzes, ein Langes, ein mehr oder weniger Langes, vielleicht ein Mittleres dazwi- 

schen, oder ein Vielfaches. 

Der Logos x.:y 

Zunächst gibt es zwei Probleme: 1. Ist es denkbar, dass irgendeine Länge auf der 
Zeitlinie in sinnvoller Weise als musikalisch brauchbare Einheit und damit als 
atomon eidos, als kürzeste Zeit gegeben ist - jene nicht mess- und bestimmbare 

kürzeste Zeit, von der nur das eine ausgesagt werden kann, dass es sinnlos wäre, 
eine kürzere als diese kürzeste anzunehmen? 2. Wie lang ist eine kurze und wie 
lang eine lange Zeiteinheit und sind hier proportionale Zumessungen möglich? 

Die Argumentation kann auch von der anderen Richtung, von den real im 
Sprechen oder Musizieren erklingenden Silben- oder Tondauern erfolgen: Neh- 
men wir beliebige verschiedene Dauern x und y, besteht ein Logos, ein Verhältnis 
x:y. Solche Zeiten x und y sind dann Vielfache einer kleinsten Zeit, die durch die- 
sen Logos gleichsam hindurch pulsiert; x und y sind also Vielfache der Einheits- 
zeit, und es entsteht aus dieser Blickrichtung ebenfalls der Gedanke einer kür- 

zesten Dauer (chronos prötos), auf die alle Dauern zurückgeführt werden 

können. 
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Der zeitliche Logos ist eng verbunden mit der Vorstellung von Hebung und 

Senkung des Fußes im Schreittanz. Nicht zufällig ist die kleinste rhythmische 
Einheit der Versfuß als die Zeit, die zwischen dem Heben (arsis) und dem Senken 
(basis, thesis) des Fußes verläuft. Der erste griechische Musikfachmann von 
Rang, der Tarentiner Aristoxenos, fasst den Begriff rhythmos im Sinne einer dem 

Wort, Ton und der Körperbewegung übergeordneten Ganzheit. In konsequenter 
Systematik geht er dann das Problem an: Wenn wir ein atomon, ein kleinstes, 
unteilbares Zeitmaß annehmen, ist das Verhältnis zwischen Heben und Nieder- 
setzen des Fußes - analog die Silbenzeiten (chronoi podikoi) des Versfußes - ein 
proportionales Vielfaches einer solchen nicht als physikalische Konstante miss- 
zuverstehenden kleinsten Zeiteinheit (sömeion, chronos prötos). Die Proportions- 
zahl 4 stellt dabei eine Grenze dar, denn fünfzeitige Silbenlängen werden zwar 
diskutiert, sind aber umstritten; sie wären genauso alogos (nicht im Verhältnis 
stehend, maß-los) wie dreieinhalbzeitige Füße, also Metren mit der 7 als Zeit- 
quantzahl. Aristoxenos entwickelt bis zu 25zeitige Füße (in moderner Entspre- 
chung 25zeitige „Iakte“). Das ist freilich graue mathematische Theorie, denn 
Silbenlängenproportionen wie 4:17 (21zeitig), 3:16 (19zeitig) und Ähnliches 
sind bestenfalls von theoretischem Interesse, aber in der Praxis irreal, da sie kei- 

ne rhythmische Gliederung bilden. 

Rhythmos als Wort für die Relation von Hebung und Senkung bezeichnet 
somit den bewegten bzw. tanzenden Schritt ebenso wie das Verhältnis von Kürze 
und Länge der Silben im Versfuß und in der korrelierenden Melodie. Diese Din- 
ge sind auch mehr als zwei Jahrtausende später, etwa beim Musikschriftsteller 
Friedrich Wilhelm Marpurg (1718-1795),’ nicht vergessen. Nach Marpurg gilt es 
zu beachten, dass die Musik des 18. Jahrhunderts trotz aller Affinität zu Antike 

und Mittelalter einen enormen Entwicklungsgang durchlaufen hat: Die Längen 
und Kürzen der griechischen und lateinischen Hochsprache wurden durch die 
betont-schweren und unbetont-leichten Silben des Deutschen abgelöst; Sprache 
und Musik waren längst befähigt, sich voneinander zu lösen, und aus einem Vers- 

fuß ist musikalisch ein Takt mit „guten“ und „schlechten“ Zeiten geworden. 
Marpurg fasst unter Berufung auf Aristides Quintilianus die Lehre der Alten von 
der Musik als Metrik (Zeitquantelungslehre von Silben, Versfüßen und Versen), 
Rhythmik und Rhythmopöie (angewandte Taktordnungslehre) zusammen.® 
Rhythmus wird in gut antiker Weise als ein Sprache und Musik übergreifendes 
Faktum aufgefasst: 

„Ein Rhythmus wird von Aristides Quintilianus als eine Zusammenset- 
zung von verschiedenen Zeiten beschrieben, die unter sich eine gewisse 
Ordnung, oder ein gewisses Verhältniß beobachten. Rhythmus est qui cons- 
tat ex temporibus aliquo ordine coniunctis. Die Griechen bedienen sich [...] 
dieses Worts Rhythmus [...] auch, diejenige Tactordnung anzuzeigen, die 

” Vgl. Marpurg 1980. 

$ Vgl. Marpurg 1980, $ 124ff. 
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sich in dem Fluge eines Vogels, in dem Pulsschlag, und der Bewegung des 
Athemholens findet.“ (Marpurg 1980, $ 126). 

Die Proportionalität 1:2:3:4 in ihrer Bedeutung für die metrischen Logoi 

Die nächste Frage ist die nach den erlaubten und unstatthaften metrisch- 

rhythmischen Logos: Was ist natürlich (errhythmisch), was ist unnatürlich 
(ekrhythmisch)? Gehen wir vom zweigliedrigen Verhältnis aus, zeigt sich etwa 
folgendes Schema: 

[1:6] 

(1:5) [2:5] 
1:4 2:4 [3:4] 

13 2:3 33 [4:3] 
1:2 2:2 3:2 4:2 [5:2] 

1:1 2:1 3:1 4:1 (5:1) [6:1] 

Nicht eingeklammert sind jene metrisch-rhythmischen Logoi, auf die es 
ankommt. Die Werte in runder Klammer sind metrisch und somit auch musika- 
lisch-rhythmisch als unnatürlich auszuscheiden, jene in eckiger Klammer sind, da 

die Summe sieben Zeiteinheiten ergibt, alogos, unvorstellbar.’ 
Wir sehen die Wichtigkeit der Zahl 4, die eine Zeitmaß-Grenze darstellt: In 

der Metrik zählen wir nicht über sie hinaus, in der Musiktheorie im Allgemeinen 
- sowie in weiten Bereichen der Natur - stellt sie eine natürliche Grenze dar.'° 

Es ist auch möglich, dass Proportionalitäten mehr als zwei Glieder aufwei- 
sen. Die Idee einer mittleren Länge (zwischen einer kurzen und einer langen 
Dauer) führt zur dreigliedrigen Proportionalität x:m:y und darüber hinaus auch 
zu viergliedrig-proportionalen Formen. Mehr als vier Einheiten kommen im 
Versfuß nicht vor, womit sich wiederum die 4 als Abschluss und Grenze erweist. 

° Später nimmt Augustinus diese Fragestellung auf und beschreibt in De musica den gleichen 
Ursprung von Metrik und Rhythmik: Der Sprachwissenschaftler wird zum Musikwissen- 
schaftler. Auch auf die hier behandelte Problematik der in der Proportion 3:4 liegenden 
Sieben-Zähligkeit geht Augustinus ausführlich ein. 

10 So sind beispielsweise auch die Temporelationen innerhalb der Sätze und Satzteile in den 
Werken der Meister des Barock und der Klassik bis hin zu Schubert und Brahms durch sol- 
che niedrigzahligen Relationen nahezu normkonform festgelegt. 
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Melodische Zogoi 

Auch hier gilt es zunächst zwei Probleme zu unterscheiden: 1. Welcher 

Abschnitt im Tonraum ist in sinnvoller Weise als Einheit, als Ganzes (im Sinne 

eines ganzen Intervalls, eines „Ganz“-Ions) zu verstehen? 2. Gibt es ein atomon 

eidos, ein kleinstes Intervall, von dem ausgesagt werden kann, dass es sinnlos 
wäre, ein kleineres als dieses kleinste Intervall anzunehmen? Ptolemaios etwa 

gibt in den Tetrachord-Auflistungen dafür den Wert 46:45, einen Intervallwert 
im Vierteltonbereich, an. 

Der Proportionskanon 1:2:3:4 in seiner Bedeutung 
für die melodischen Logoi 

Die nächste Frage ist die nach den erlaubten und den unstatthaften melodischen 
Logot: Was ist natürlich (emmelisch), was ist unnatürlich (ekmelisch)? Dabei zeigt 
sich, dass die Proportionen der Intervalle ungleich vielfältiger sind als jene der 
metrisch-rhythmischen Logoi. Für die griechische Theorie ist es kennzeichnend, 
dass der Akzent der Überlegungen weniger in der Differenz von emmelisch und 
ekmelisch besteht — diese Unterscheidung ist eher ein im musiktheoretischen 
Denken der Neuzeit signifikantes Kriterium -, sondern dass primär zwischen 
unverrückbar feststehenden Positionen (hestötes) und solchen, die einer Verände- 
rung unterliegen können (kinoumenoi), unterschieden wird. Diese Differenzie- 
rung bezieht sich auf größere Tongebilde von mindestens ein oder zwei Tetra- 
chorden. Für die Fix-Positionen im Tonreich gilt, dass sie aus der dekadischen 
Tetraktys 1:2:3:4 und der kanonischen Tetraktys 6:8:9:12 gebildet werden: '! 

1. Mit dem Kanon der aus den Zahlen 1 bis 4 gebildeten Proportionalzahlen 
wird der gesamte Rahmen der symphonen (feststehend-stimmigen) Intervalle 
errichtet: Quarte (4:3), Quinte (3:2), Oktave (2:1), Doppeloktave (4:1)."? 

4:4 

33 4:3 

2:2 3:2 4:2 

1:1 2:1 3 4:1 

Mit diesen Zahlen ist gleichsam ein Höchstmaß an Natürlichkeit erreicht. 
Natürlichkeit heißt freilich nicht, dass hier ein Bezug zur Naturtonreihe gegeben 

11 Vgl. Anm. 6. 

Im lateinischen Wort konsonant liegt zwar eine direkte Übertragung des griechischen 
symphönon vor, doch verändert sich die Blickrichtung: Die Gruppe der symphonen Inter- 
valle sind die unverrückbaren Positionen in der einstimmigen antiken Musik, während die 
konsonanten Intervalle die simultan erklingenden Wohlklänge der ab der Frührenaissance 
auftretenden mehrstimmigen Musik sind. 
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en 

wäre — die Natur- oder Partialtonreihe wurde erst in der Barockzeit gefunden 
und mathematisch beschrieben -, sondern Ohr und Verstand hören und erken- 
nen im Niedrigzahligen das Natürlich-Einfache und im überteiligen Verhältnis 
(x+1):x sowohl das mathematisch wie auch das musiktheoretisch Besondere. 

2. Zum bestimmenden Merkmal eines Tonsystems ausgebaut, vermögen 

allein die Zahlen 1, 2 und 3 sämtliche Tonpositionen mathematisch exakt festzu- 

legen. Diese drei Zahlen erschaffen das sogenannte pythagoreische Tonsystem, 

dessen Gültigkeit für die einstimmig geführte Musik gegeben ist und bis ins frü- 

he 14. Jahrhundert anerkannt ist. Die Intervalle des pythagoreischen Tonsystems 

sind: 

1:1 Prime 2:1 Oktave 
256:243 Leimma, Halbton 243:128 große Septime 
9:8 Ganzton 16:9 kleine Septime 
32:27 kleine Terz 27:16 große Sexte 
81:64 große Terz, Ditonus 128:831 kleine Sexte 
4:3 Quarte 3:2 Quinte 
729:512 TIritonus 

Prinzipiell sind Intervallbenennungen in vierfacher Weise möglich: 
1. Philolaos (DK 44 B 6) nennt die Quinte di” oxeian („Abgetrenntes“, 

„Geschärftes“, also das den „gesicherten Rahmen“ des Tetrachords Übertreffen- 
de) und die Quarte syllaba (Zusammengefasstes). 

2. Als Empfindungsgröße werden Intervalle folgendermaßen benannt: 
Halbton (Semitonium), Ganzton (Tonus), Doppelton (Ditonus), Dreifachton 

(Tritonus). 
3. Unter „handgreiflichem“ Aspekt versteht man sie durch die Angabe des 

Spielfingers bzw. die Entfernung der Spielposition von einer Anfangsposition. 
Diese von der Hand herkommende Bezeichnungsweise hat entfernt mit der heu- 
te üblichen Vorstellung von Stufen einer Leiter zu tun, die irrtümlich als 
Abstandsnamen gelten: Prime, Sekunde, Terz, Quarte. Das Dilemma, das ent- 

steht, wenn Stufe und Abstand verwechselt werden, sieht man schnell, wenn 

zum Beispiel Quarte (4) und Quinte (5) zur Oktave (8) addiert werden. 
4. Unter Anführung der Intervallproportion sind sie zum Beispiel epitriton 

(zum Ganzen ein Drittel, also 4:3, Quarte), epogdoon (zum Ganzen ein Achtel, 
also 9:8, Ganzton). 

Um dies näher darzustellen, greifen wir den Tritonus heraus. Als Empfin- 
dungsgröße ist dieses Intervall das Dreifache des Ganztons (Tri-Tonus) oder die 
Hälfte der Oktave (Halb-Oktave), im Sinne modernen stufentheoretischen 
Denkens die übermäßige Quarte (5:7, 32:45, 18:25) bzw. in oktav-komplementä- 
rer Sichtweise die verminderte Quinte (7:10, 45:64, 25:36). Ebenso können wir 
ein Intervall diatonischen Halbton nennen, doch trifft auch die Bezeichnung klei- 
ne Sekunde bzw. 15:16 zu (Beispiele: h-c oder fis-g). Analog dazu sind chromati- 
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scher Halbton, übermäßige Prime und 24:25 Synonyme für Tonschritte wie zum 
Beispiel des-d oder g-gis. 

Um von der modernen Terminologie wieder zum antiken musiktheoreti- 
schen Denken zurückzukehren, fassen wir die Formen der Intervallbenennungen 
in einer Übersicht zusammen: 

Philolaos  Empfindungsgröße „hand-greiflicher“ Aspekt Proportions-Name 
ganz/halb/doppelt Stufen-Denken 1:2:3:4, 6:8:9:12 

tonos über 2 (Saiten) hinweg epogdoon 
Ganzton große Sekunde sesquioctavum 

„hinzu ein Achtel“ 

9:8 

syllaba dia tessarön epitriton 

über 4 (Saiten) hinweg sesquitertium 
Quarte „hinzu ein Drittel“ 

4:3 = 8:6 = 12:9 

di’ oxeian dia pente hemiolion 

über 5 (Saiten) hinweg sesgialterum 
Quinte „Halb-Ganzes“ 

3:2 = 9:6 = 12:8 

dia pasön diplasion 
über alle (Saiten) hinweg duplum, ratio dupla 

Oktave Doppeltes 
2:1=4:2 = 12:6 

Tonsystem 

Eine Darlegung der griechischen Musiktheorie steht zwischen theoretischem 
Systemaufbau und den Erfordernissen musikalischer Praxis: Theorie und Praxis 
bedürfen und begründen einander. Bei den Instrumenten ist es gleichgültig, ob es 
sich um Zupf- oder Blasinstrumente handelt, ob also Saiten oder Tonlöcher 
gegeben sind. Die Benennung der Töne ist, pädagogisch und systematisch sinn- 
voll, zugleich die Griffanweisung. Hypat& (chorde) bedeutet die oberste Saite mit 
dem tiefsten Ton, nete (chorde) die unterste Saite mit dem höchsten Ton. 

Der Aufbau des Tonsystems erfolgt durch Zusammenfügen von Viertonfol- 
gen. Zwei solche Tetrachorde bilden eine harmonia (Tonleiter, Skala, Modus), 
drei ein unvollendetes System. Als Komplettierung des von der Zahl 4 bestimm- 
ten Systemaufbaus — 4 mal 4 Tetrachorde', 4 Spielfinger der je ein Tetrachord 
erfassenden Hand - ergibt sich das vollendete System (systöma teleion). Zur Dar- 
stellung dieses zwei Oktaven umspannenden Systems mit seinem „handgreifli- 

Es wird auf eine Darlegung der ineinandergreifenden Tetrachorde - fünf Tetrachorde über 
den Rahmen von zwei Oktaven - verzichtet. 
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hen Aspekt“ wählen wir jene Form, die Boethius von Ptolemaios übernommen 

hat, der besseren Verständlichkeit wegen mit deutscher Übersetzung der Griff- € , 

positionen: 

Ton Hand- = System- Begriffserklärung
 Tetrachordon 

Position MR 

4 Nete hyperbolaiön letzte Position im darübergeworf
enen T. 

g Paranete hyperbolaiön vorletzte Position im Hyperbolaiön 

darübergeworfen
en 

T. 

f Trite hyperbolaiön dritte Position im darübergeworf
enen T. 

e Net£ diezeugmenön 

ge Nete diezeugmenön letzte Position im abgetrennten T. 

d Paranete vorletzte Position im abgetrennten Diezeugmenön 

diezeugmenön Tetrachord 

c Trite diezeugmenön dritte Position im abgetrennten T. 

h Paramese neben der mittleren Position 

a Mese mittlere Position 

8 Lichanos mesön Zeigefinger im mittleren Tetrachord Mesön 

f Parhypate mesön vorletzte Position im mittleren 

Tetrachord 

e Hypat& mesön letzte Position im mittleren Tetrachord 

€ Hypate meson 

d Lichanos hypatön Zeigefinder im äußersten Tetrachord 

Parhypate hypatön vorletzte Position im äußersten Hypatön 

Tetrachord 

H  Hoypate hypatön letzte Position im äußersten Tetrachord 

A Proslambanomeno
s 

hinzugenommene
r 
Ton 

Die festen, unverrückbaren Positionen (hestötes) sind unterstrichen, die bewegli- 

chen (kinoumenoi) mager. 

Harmoniai 

Für zwei Tetrachorde gibt es zwei Möglichkeiten, sich zur nächsthöheren Ein- 

heit der harmonia zu verbinden: entweder sie sind gleichsam miteinander verhakt 

(synemmenon) - der letzte Ton des einen Tetrachords ist zugleich der erste des 

nächsten -, oder sie sind getrennt (diezeugmenon), d.h. die beiden Tetrachorde 

sind durch den Abstand (diastema) eines Ganztons (tonos, Proportion 9:8) von- 

einander getrennt. Die auf diese Weise entstehenden Modi der griechischen 

Musik sind nicht bloße Summationen, Ansammlungen von Tönen, sondern sie 

sind melodische „Persönlichkeiten“ (freilich nicht im selben Sinne wie die Ragas 

der Inder); sie sind nicht bereits melos, haben aber eine energetische Kraft, sich 
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zu einem melos auszuformen. Unbeweglich/beweglich bedeutet dann auch pri. 
mär/sekundär in dem Sinne, dass die Fixtöne als melodische Schwerpunkt- oder 
Zieltöne auf ihr bewegliches Umfeld wirken. 

Der Reichtum der antiken Tonarten ist beachtlich. Es gibt sowohl die zent- 
ralen Modi (Dorisch, Phrygisch, usw.) wie auch die um je einen Tetrachord nach 
oben (Hyperdorisch, Hyperphrygisch usw.) oder unten (Hypodorisch, Hypo- 
phrygisch usw.) versetzten Modi. Da mit „Hyper-“ und „Hypo-“ nur Oktavver- 

setzungen ein und derselben Skala entstehen, konzentriert sich das Geschehen 

auf folgenden Kern von sieben Hauptmodi:'* 

ad gg Pe erh a Hypodorisch 

gg ft ed ‘ha g Hypophrygisch 

te de‘ hag f Hypolydisch 

e d c hagf oe Dorisch 

dc‘ hagf ed Phrygisch 

ce hagf rede Lydisch 

ha og fe d c H Mixolydisch 

Ob diese Skalen zugleich bevorzugte Musizierhaltungen jener Völker gewesen 
sind, von denen sie den Namen beziehen, bleibt eine nicht geklärte Frage. Jeder 
einzelnen dieser Tonarten wird eine psychische Wirkweise zugeordnet, ein Cha- 
rakter und eine ethische Ausdruckskraft. Wie die Skalen selbst einen unter- 
schiedlichen Aufbau haben, treffen sie analog die unterschiedlichen Charaktere 

der Menschen. Nach Aristoteles Arist. (Pol. 8,5, 1340b1-5) gelten die folgenden 
Zuordnungen: Dorisch sei edel und vornehm, Mixolydisch führe zu Traurigkeit 
und Melancholie, Phrygisch zu einem enthusiastischen Zustand. Diese Ethos- 
Lehre bezieht sich freilich nicht nur auf die Tonarten, sondern ebenso auf die 

Rhythmen sowie auf die Klangfarben der Instrumente. 

Transpositionsskalen: Erfordernis der Praxis 

Angesichts der erheblichen Vielfalt der harmoniai - denkt man das System kon- 
sequent durch, gab es mindestens 20, bei Hinzunahme der oktavierten Skalen 
und des problematischen Mixolydisch eventuell sogar bis zu 36 - musste die 
musikalische Praxis Vereinfachungen anstreben. Zum einen half die Reduktion 
des komplexen Systems auf die sieben Oktavgattungen (eide dia pasön), zum 
anderen errichtete man, gewissermaßen als Destillat aus der Vielfalt der theore- 
tisch möglichen Modi, für die Praxis des Singens und Instrumentalspiels trans- 

Im Mittelalter herrschte Unklarheit über die korrekte Benennung der (in Abwärtsrichtung 

verlaufenden) antiken Skalen, so dass man die Kirchentonarten, die seit der Spätantike in 

Aufwärtsrichtung gedacht werden, letztendlich mit Dorisch (D-Modus), Phrygisch (E- 

Modus), Lydisch (F-Modus) usw. bezeichnete. 
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ierte Skalen (tonoi, tropoi, bei Aristoxenos harmonikoi). Um die Hauptmodi 

einem Instrument oder beim Singen realisieren zu können, waren die Skalen 
pon 

auf ) h 

in einen mittleren Umfangsbereich zu transponieren; denn sowohl die menschli- u 

che Stimme wie auch die meisten Instrumente haben nur einen Umfang von 

eineinhalb Oktaven. In moderner Schreibweise kann das System der 

transponierten Skalen wie folgt geschrieben werden: 
maximal 

Pebagf’edcbagfed Mixolydisch 
2gf’ed’chagfedcHA Dorisch 
ed’chagfisedcHAGFisE Hypodorisch 

h’a’g’ fi’ e’d’ci’hagfisedcisH Phrygisch 
fie’ d’cis’hagis fisedcis HA Gis Fis Hypophysgisch 
cis” h’ a’ gis’ fis’ e’ dis’ cis’ ha gis fis e dis cis Lydisch 

gis’ fis’ e’ dis’ cis’ h ais gis fis e dis cis H Ais Gis Hypolydisch 

Für den Musiker bedeutet dies, beim Wechsel von einer Tonart in die andere 

jeweils nur einen einzigen Ton verändern oder umstimmen zu müssen. Eine sol- 

che Vorgehensweise kann man auch heute noch in der arabischen Musik finden." 

Tongeschlechter 

Hat das Verfahren der Transpositionsskalen eine Vereinfachung für die Praxis 
gebracht, verursacht die Möglichkeit, Tetrachorde in drei Arten einer Dihairese, 

einer Aufspaltung in mehrere Tonschritte zu unterziehen, wiederum eine Komp- 
lizierung. Die antike Theorie kennt nämlich drei Tongeschlechter (genea): diato- 
nisch, chromatisch, enharmonisch. Dabei bleiben die fixen Töne unverändert, wäh- 

rend die beweglichen einer Veränderung unterliegen. Dies sei am Tetrachord e-h 

erklärt: 

e - d _ c _ h diatonisch 

e = des _ c — h chromatisch 

_ © — ch = h enharmonisch 

Einzig der im chromatischen Geschlecht auftretende Eineinhalbton hat sich bis 
heute erhalten, allerdings nicht im melodischen Sinn, sondern im harmonischen 

(Harmonisches Moll). Von großer Spannkraft ist das enharmonische Tonge- 

5 Wie die griechische Antike generell nicht aus dem Nichts entstanden ist, so auch Praxis 

und Theorie der griechischen Musik nicht. Als gesichert gilt, dass die sieben Hauptmodi 
der Griechen in der babylonischen Musik vorgebildet waren. In einem quintenzirkularen 
Denken existierten im 2. vorchristlichen Jahrtausend in Mesopotamien folgende Skalen: 
iSartu (Dorisch), kitmu (Hypodorisch), embubu (Phrygisch), pttu (Hypophrygisch), rid 
gabli (Lydisch), ni gabari Hypolydisch) und gablitu (Mixolydisch). 

81



schlecht mit dem übergroßen ersten Intervall (Ditonus) und den beiden meist 

vorschnell „Vierteltöne“ genannten Schritten (c-c4-h). Es ist kaum denkbar, 
dass diese kleinsten Tonschritte hintereinander melodiebildend verwendet wor- 

den sind; sie waren vermutlich Alternativpositionen, ein Phänomen, das wir heu- 

te auch in der indischen Musik sowie im pelog-Tonsystem Javas vorfinden — wo 
die Position 4 nur anstelle der Position 5 verwendet werden kann, nie aber beide 

nahe beisammen liegende Positionen gemeinsam. 

Logoi 

Welche Proportionen nun konkret als Maß für Ganz-, Eineinhalb-, Doppel-, 

Halb- und Viertelton angeführt werden, unterscheidet sich von Theoretiker zu 

Theoretiker. Nachfolgend eine Zusammenstellung von Tetrachordteilungen aus 

dem Werk des Ptolemaios. Um eine Vorstellung der Intervallgrößen zu erhalten, 
sind die Äquivalente der Proportionen in Cent beigefügt. Dabei entsprechen die 
Logarithmen der Proportionen den in Cent ausgedrückten Intervallen: 1200 

Cent sind die Oktave, 100 Cent der äquidistante Halbton als das genaue Zwölf- 
tel der Oktave, 498 Cent entspricht der Proportion der Quarte 4:3. 

Tongeschlecht Proportionen Cent 

Archytas von Tarent (4. Jh. v.Chr.): 

Diatonon 9:8 8:7 28:27 204 231. 63 

Chromatikon 32:27  243:224 28:27 294 141 63 

Enharmonion 5:4 36:35 28:27 386 49 63 

Eratosthenos (3. Jh. v.Chr.): 

Diatonon 9:8 9:8 256:243 204 204 90 

Chromatikon 6:5 19:18 20:19 316 94 88 

Enharmonion 19:15 39:38 40:39 409 45 44 

Didymos (1. Jh. v.Chr.): 

Diatonon 9:8 10:9 16:15 204 182 112 

Chromatikon 6:5 25:24 16:15 316 70 112 

Enharmonion 5:4 31:30 32:31 386 57 55 

16 Alle hier aufgelisteten Tetrachordteilungen sind vom Verfasser im praktischen Unterricht 
an der Universität für Musik und darstellende Kunst in Wien und zum Teil auch im Kon- 

zertleben erprobt und für musikalisch sinnvoll befunden worden. 

Tongeschlecht Proportionen 
Gent 

Ptolemaios (um 100 n.Chr.): 

Aus der großen Vielfalt der von ihm referierten Tetrachordteilungen, die teils 

Dihairesen früherer Theoretiker — wie das doppelganztönig-pythagoreische -, 

teils Neuschöpfungen darstellen — wie das genos diatonon homalon -, drei zur 

Auswahl: 

Enharmonion 5:4 24:23 46:45 387 73 38 

Diatonon ditoniaion 9:8 9:8 256:243 204 204 90 

Diatonon homalon 10:9 11:10 12:11 183 165 150 

Zum Verständnis dieser Tabelle ist folgende Erklärung vonnöten: Da wir loga- 

rithmisch hören, sind die Proportionen zu multiplizieren, wenn eine Addition 

von Intervallen vorgenommen wird. Hier bedeutet dies, dass die drei Proportio- 

nen jeweils die Quarte 4:3 als Produkt haben; Beispiel: 9:8 x 8:7 x 28:27 = 4:3. 

Bei den Cent-Angaben handelt es sich jedoch um Hördistanzen, die summiert 

werden müssen, um die Quarte mit 498 Cent zu ergeben; Beispiel: 204 + 231 + 
63 = 498. 

Um sowohl die Eigentümlichkeit dieser Quart-Dihairesen für das antike 
musiktheoretische Denken wie auch ihre Bedeutung für die Entwicklung der 
Musik generell zu zeigen, ist auf folgende Fakten besonders hinzuweisen: 

1. In der Musiktheorie herrschen überteilige Verhältnisse vor, also jene Werte, 
bei denen sich die beiden Proportionalzahlen um 1 unterscheiden. Diese Ver- 
hältnisgrößen sucht man, sooft es möglich ist, in Anwendung zu bringen. 

2. Das Besondere am System des Archytas ist, dass er offensichtlich als 

„Praktiker“ gedacht hat, da er die bewegliche dritte Tetrachord-Saite ebenfalls 

fixiert. Auch fällt auf, dass er 5:4, der Proportion des Ditonus, die erstmals von 

Walter Odington zu Beginn des 14. Jahrhunderts als natürliche große Terz ver- 

standen und geschätzt wird, eine besondere Bedeutung zumisst. 
3. Das diatonische Geschlecht des Didymos verwendet bereits eineinhalb 

Jahrtausende, bevor es im natürlichen Tonsystem zur Grundlage der abendländi- 
schen Musik geworden ist, die natürlichen Proportionswerte 9:8, 10:9 und 16:15. 
Dieses Tonsystem setzt sich, parallel mit der Entwicklung der Mehrstimmigkeit, 
ab dem 14. Jahrhundert durch. 

4. In der antiken und mittelalterlichen einstimmigen Musik hat das bei 
Eratosthenos und Ptolemaios vorzufindende pythagoreische Tonsystem Gültig- 
keit, das von zwei gleich großen Ganztönen 9:8 ausgeht und im Rahmen der 
Quarte einen Rest von 256:243 übrig lässt. 

Zur Realisierung eines über bis zu zwei Oktaven reichenden „Musizierens“ 
im antiken Geiste seien hier jene Proportionen angegeben, die man auf einem 
Polychord einzustellen hat. Wir wählen exemplarisch den Vorschlag des „Prakti- 
kers“ Archytas für die drei genea, wobei die Werte für genos chromatikon und 
genos enharmonion in Klammern beigefügt sind. Der höchste Ton wird mit dem 
Wert 1 angenommen: 



1 2 

9:8 (chrom. 32:27, enharm. 5:4) 9:4 (64:27, 5:2) 
957 18:7 

4:3 8:3 

3:2 > 

27:16 (16:9, 15:8) 27:8 (32:9, 15:4) 
27:14 27:7 

2 4 

Analog lässt sich das gleichmäßig-diatonische System nach Ptolemaios wie folgt 
schreiben: 

1 2 

10:9 20:9 

11:9 22:9 

4:3 8:3 

3:2 3 

2) 10:3 

11:6 11:3 

2 4 

Herausragende Theoretiker nach Ptolemaios sind unter anderen Augustinus und 
Boethius. Hat Augustinus in De musica Metrik und Rhythmik in einer Vielfalt 
behandelt, die heute nur wenigen Fachleuten zugänglich ist - siehe beispielsweise 
seine Auflistung von 571 verschiedenen Versmetren (IV, 12) -, so entwickelte 

Boethius, in dessen De institutione musica die antike Musiktheorie in kaum zu 

überbietender Weise umfassend vorliegt, eine Proportionenlehre der Intervalle in 
solcher Komplexität, dass ebenfalls nur bescheidenes Staunen angebracht ist. Als 
Beispiel dafür sei die Annäherung an das pythagoreische Komma 531441:524288 
genannt, indem Boethius es als kleiner als 74:73, jedoch größer als 75:74 begreift 
(III, 12). In den nächsten tausend Jahren erreichte die mathematische Musikthe- 
orie nicht mehr einen solchen Höhepunkt. 
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Rainer Thiel 

Musik und epische Dichtung: Hesiod und Homer 

Epische Dichtung als Trägerin kultureller Identität 

Es mag auf den ersten Blick verwundern, in einem Band über Musik in der anti- 

ken Philosophie einem Beitrag über „Hesiod und Homer“ zu begegnen. Gelten 
doch die beiden ältesten griechischen Dichter, besonders Homer, nicht eben als 
Philosophen, sondern eher als Begründer der europäischen Literatur. Bedenkt 

man allerdings Wirkung und Rezeption von Ilias und Odyssee in der Antike und 
den Charakter der hesiodeischen Lehrdichtung, so kann es als lediglich konse- 

quent gelten, die beiden Dichter an den Anfang auch der philosophischen Tradi- 
tion des Abendlands zu stellen. Homer galt noch in dem intellektuell fortschritt- 

lichen Athen des 5.Jh.v.Chr. vielen als Träger sämtlichen Wissens und 

sämtlicher Fertigkeiten.! Hesiod hat mit seinen beiden Hauptwerken die vorpla- 
tonische Philosophie ebenso wie die Dichtung des 6. und 5. Jh. stark beeinflusst. 

Dies gilt auch für sein zweites Werk, die Werke und Tage (Erga kai hemerai), das 
in mancher Hinsicht eine überaus wirkmächtige Tradition begründet hat, so auch 
für den Gedanken, dass das zwischen Menschen geltende Recht von den Göt- 
tern, insbesondere Zeus und den eng mit ihm verbundenen Göttinnen Themis 
(‚Satzung‘) und Dike (‚Recht‘), garantiert sei. Vor allem aber gilt es für seine 
Theogonie, welche die teilweise auch im Kult fassbare traditionelle Götterwelt in 

genealogische Abhängigkeiten bringt, welche die sachliche Abhängigkeit der 
Wirkmächte und Funktionen, für die sie stehen, verdeutlichen sollen; viele dieser 

Gottheiten sind daher auch nicht im Kult verankert, sondern personal gedachte 

moralische oder natürliche Mächte. Dieses Prinzip genealogischer Repräsentati- 
on von Sachzusammenhängen hat Hesiod nicht erfunden. Seine dem Anspruch 
nach vollständige Durchdringung des Göttlichen nach genealogisch-sachlichen 
Prinzipien stellt aber einen wichtigen Beitrag zur kulturellen Identität der Grie- 
chen dar, insofern er den Göttern, darunter auch wichtigen, überregional verehr- 
ten Gottheiten, abseits aller Besonderheiten der lokalen Einzelkulte ein rational 

einsehbares gemeingriechisches Gepräge gab. 
Von ähnlicher Bedeutung für die kulturelle Identität Griechenlands waren 

Ihaas und Odyssee, die beiden wichtigsten Gedichte, die unter Homers Namen 

liefen. Ihre allgemeine Bekanntheit, die fraglos nicht zuletzt ihrer herausragen- 
den literarischen Qualität zu danken ist, gab Griechenland nicht zuletzt deswe- 

gen eine gemeinsame Geschichte, weil der Trojazug die im zweiten Jahrtausend 
bedeutenden Städte des griechischen Mutterlandes als im Zug gegen den trojani- 
schen Feind vereint darstellte und sich sekundär die Adelsfamilien des Mutter- 

! Es genügt hier, für diese breite Überzeugung auf Platons Dialog /on zu verweisen. 
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