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Vorwort zur ersten Auflage.

Die zweite Hälfte des 19. Jahrhunderts hat eine so gewaltige Ver-

breiterung und Vertiefung der musikalischen Studien gebracht, daß

es jetzt viel mehr als je zuvor als eine schier unlösbare Aufgabe

erscheinen muß, eine »Allgemeine Musikgeschichte« zu schreiben.

Durch die von Jahr zu Jahr zu immer unheimlicheren Dimensionen

anwachsende Menge wertvoller Spezialarbeiten auf allen Teilen des

ganzen Gebietes ist der Beweis erbracht worden, daß wir über weite

Strecken der Musikgeschichte sogar uns naheliegender Jahrhunderte

bisher sehr wenig unterrichtet sind und noch weit ausholender Vor-

arbeiten bedürfen.

Andererseits ist aber doch durch die Spezialarbeiten über einzelne

Epochen, einzelne Kunstgattungen, einzelne Tonkünstler, ja einzelne

Werke und auch über einzelne Fragen aus dem Gebiete der Musik-

theorie usw. so viel neues Licht verbreitet worden, daß deren Ver-

wertung und Zusammenfassung in allgemeinen Darstellungen mehr
und mehr zum unabweislichen Bedürfnis wird und zwar einmal

darum, weil die natürlich weiter gelesenen älteren musikgeschicht-

lichen Handbücher eine Menge heute nicht mehr haltbare Berichte

und Urteile weiterverbreiten, dann aber auch, weil die verstreuten

Einzelarbeiten dem Wissensbedürftigen gar nicht ohne weiteres er-

reichbar und heute schon kaum mehr zu übersehen sind.

Der vorliegende Versuch einer allgemeinen Geschichtsschreibung

der Musik ist auf Grund dieser Überlegungen entstanden, und der

Verfasser bittet, ihn in diesem Sinne aufzunehmen. Ein vollstän-

diges Verzeichnis aller einschlägigen Arbeiten würde ungefähr eben-

soviel Raum in. Anspruch nehmen wie diese ganze Darstellung.

Dasselbe konnte daher keinesfalls in den Plan einbezogen werden;

vielmehr war sogar für Zitate die Beschränkung auf die allerwich-

tigsten Ergebnisse geboten. Übrigens ist die Zahl der wertlosen,

weil nur ausgetretene Pfade gehenden Schriften, deren Erwähnung
gar keinen Zweck hätte, auf dem Gebiete der Musikgeschichte eine

sehr große. Nicht eine Bibliographie der Literatur über Musik-

geschichte, sondern eine Zusammenfassung der Ergebnisse der

bisherigen musikhistorischen Forschung in einer lesbaren übersicht-

lichen Darstellung ist der Zweck, den der Verfasser im Auge hatte.

Von einer breiten Untermalung der Darstellung der Anfänge der

Musikkultur in der Art, wie sie die älteren allgemeinen Musikgeschich-

ten geben, indem sie den Berichten über die Musik des klassischen

Altertums lange Abhandlungen über die Musik der Ägypter, Baby-
lonier, Chinesen, Inder und gar der von der europäischen Kultur

nicht beleckten Naturvölker der Gegenwart vorausschicken, glaubte
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der Verfasser absehen zu dürfen. Schwerlich wird die Wissenschaft

jemals in die Lage kommen, von einem erweislichen Einflüsse einer

uralten Musikkultur des fernsten Ostens auf die Entwicklung der

musikalischen Kunst des Westens reden zu können; sollten sie wider

Jilrwarten doch in die Lage kommen, so mag es der Zukunft vor-

behalten bleiben, aucli diese Ergebnisse der Forschung der allge-

meinen Darstellung einzuverleiben. Einstweilen können wir uns

ohne Skrupel bescheiden, die Wurzeln der europäischen Musikkultur

bis zurück in die ohnehin schon ins Sagenhafte zerfließenden ältesten

Berichte der Griechen zu verfolgen. Gelegenheit zu Seitenblicken

auf die uns aus bildlichen Darstellungen bekannte Musikübung der

Ägypter, desgleichen auf die relativ sehr früh entwickelte Theorie

der Tonverhältnisse bei den Chinesen ergibt sich ganz von selbst

schon bei Erörterung der betreffenden Fragen für die griechische

Musik, und die Inder und Araber kommen gleichfalls geeigneten

Orts zu ihrem Rechte, wenn auch erst im Mittelalter.

Wenn einer der jüngsten Zweige der Musikwissenschaft, die musi-

kalische Ethnographie, unter Anwendung aller Errungenschaften

moderner Forschungstechnik aus phonographischen Aufnahmen von
Gesängen der Naturvölker und genauer Untersuchung der Konstruk-

tion von Musikinstrumenten zu Resultaten kommt, welche den uralten

Traditionen der Theorie der Tonverhältnisse ins Gesicht schlagen

(Intervalle von 3^'4-Ganzton, »neutrale Terz u. dgl.), so ist es jeden-

falls nicht Sache der Geschichtsforschung, von solchen Beobachtungen

der Gegenwart aus die Darstellung der Verhältnisse der Vergangen-

heit beeinflussen zu lassen. Hier ist ein ernster Warnungsruf an die

Musikhistoriker am Platze, sich nicht den Blick durch die exakten

(''orscher der naturwissenschaftlichen Methode trüben zu lassen.

Die frappante Übereinstimmung der in Zeitabständen von vielen

.lahrhunderten gleichermaßen von den Chinesen, Griechen und den

Völkern des europäischen Westens gefundenen Teilung der Oktave

in zwölf Halbtöne als letzte Vervollkommnung der wechselnd nach

zwei und drei Ganztönen einen Ilalbton einschaltenden sieben-

stufigen Skala ist denn doch ein historisches Faktum, das man mit

ein paar mangelhaft gebohrten Pfeifen aus Polynesien oder mit frag-

würdigen Gesangsleistungen farbiger Weiber nicht über den Haufen

rennt. In ihrem Gesamtverlaufe ist doch erfreuhcherweise die Ge-

schichte der Musiktheorie so unverkennbar ein Fortschreiten zu

immer schärferer Präzisierung und Formulierung derselben Er-

kenntnisse, daß wir alle Ursache haben, uns den Unterschied

zwischen der Art zu Hören vor Jahrtausenden und der heutigen

möglichst klein vorzustellen und allem mit ernstem Mißtrauen zu

begegnen, was geeignet scheint, dieses Fundament zu erschüttern.

Der Verfasser zweifelt nicht, daß manche Partien seiner Dar-

stelking lebhaften Widerspruch finden werden, so z. B. seine Deu-

tung der von den Autoren berichteten stufenärmeren Melodik der

»Archaika«, der altüberkommenen Tempelgesänge der Griechen im
Sinne anhemitonischer Pentatonik; aber im Hinbhck auf die wenn
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auch teilweise durch späteres Miüverstehen entstellten Aussagen der

alten Autoren ist doch das Schlußergebnis, die Nachweisung ganz

derselben Erscheinungen nn fernsten Osten (China, Japan, Polynesien)

und im Westen (Kelten) so frappant, daß es unverantwortlich wäre,

die Augen zuzumachen, um auch hier nicht zu sehen, daß die Funda-
mente des musikalischen Hörens festliegende, unabänderliche sind und
nicht von willkürlichen Abmachungen und Gewöhnungen abhängen.

Von sonstigen hervorspringenden Punkten, in denen die Sonder-

art der Darstellung des Verfassers sich bemerklich macht, seien noch
genannt die Deutung der griechischen Notenschrift auf
Grundlage der dorischen Stimmung als Grundskala, durch
welche alle Übertragungen von Überbleibseln griechischer Musik in

andere Transpositionen rücken als die bisher üblichen; ferner die An-
sichten über die Rhythmik der mit Neumen oder Ghoralnoten
notierten Melodien des Mittelalters. Durchaus nicht mehr in

das Gebiet strittiger Konjekturen gehören dagegen die Nachweise der

Entwicklung der Formen der modernen Instrumental-
musik von den Kanzonen, Suiten und Sonaten des 17. Jahrhunderts

bis zu den Symphonien des 1 8. Jahrhunderts. Die Wiederentdeckung
<ler Bedeutung genialer Meister der Tonkunst, wie Dali' Abaco,
J. Fr. Fasch und Johann Stamitz rechnet der Verfasser zu den
erhebendsten Momenten seines Lebens. In den Werken dieser drei

Männer sind unserm Besitzslande unvergänglicher Kunst tatsächlich

charakteristische Typen von allerhöchstem Werte zugewachsen.
Vielleicht tritt in der vorliegenden Darstellung hie und da etwas

merklich der stärkere Nachdruck hervor, der auf die Instrumental-

musik gelegt ist. Möge man daraus keine Waffen gegen den Verfasser

schmieden wollen. Ist es doch nur allzu begreiflich, daß das ilüchtige

Element des bloßen Tones ohne Verbindung mit den diskutierbaren

Begriffszeichen der Siiracjie einer theoretischen Betrachtung lange die

allergrößten Schwierigkeiten entgegenstellte, daß besonders die rein

musikalische Formenlehre im Altertum und Mittelalter über die De-
finition der Skalen kaum hinauskam. Die Lehre der musikalischen

Rhythmik und die allgemeine Ästhetik der musikalischen Formen sind

daher mit der Theorie der Poetik verquickt bis in die allerneueste

Zeit hinein, wo endlich die reine Instrumentalmusik sich sogar einen

Ehrensitz neben der AUerweltsfavorite, der Oper, errungen hat.

Eine allgemeine Geschichte der Musik hat aber wohl Ursache,
die Augen aufzumachen, um zu sehen, wo auch schon in früheren
Zeiten eine selbständige Instrumentalmusik ihre Existenz kund tut;

und man wird aus der vorliegenden Darstellung entnehmen können,
daß das bis zurück in die sagenhaften griechischen Urzeiten tat-

sächlich geschehen ist.

Leider hat ein ungünstiges Schicksal uns so gut wie gar keine
Denkmäler der Instrumentalmusik im Altertum und Mittelalter er-

halten. Daran mag die Verfehmung der fahrenden Spielleute durch
die Kirche mitschuldig sein; es liegt aber doch auch sehr nahe
zu bedenken, daß die Improvisation, deren Rolle in der inslrumen-
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lalen Praxis bis ins 18. Jahrhundert eine sehr hervortretende isty

in älterer Zeit noch mehr im Vordergrunde stand. Um einen Chor
oder auch selbst einen Sologesang mit Begleitung von Instrumenten

vortragen zu können, ist eine Mehrheit Musizierender erforderlich,

und daher irgendwelche Form der Notierung oder doch mindestens

die Festhaltung der Melodien im Gedächtnis unerläßlich. Der einzelne

Aulet oder Kitharist aber konnte jederzeit, im Altertum so gut wie
heute, Bewunderung erwecken durch die Vorträge, die der Moment
seinem Genius eingab; das gleiche gilt natürlich für die mittel-

alterlichen Fahrenden, die gewiß nicht die schlechtesten der Musi-

kanten ihrer Zeit gewesen sind. Das wahre Genie ist unerschöpf-

lich und überreich; das Bedürfnis, seine Emanationen festzuhalten,

entsteht, abgesehen von den Fällen, die eine Notierung technisch

unerläßlich machen, erst durch den Erfolg — doch reicht auch da

in vielen Fällen die mündliche Überlieferung aus. Nur die Kom-
plizierung der künstlerischen Arbeit, die Steigerung der Wirkung
durch Anwendung von Mitteln der Technik, welche die Improvisa-

tion nicht wohl bezwingen kann, vor allem aber die Absicht der

Vereinigung mehrerer Instrumentenspieler zu einem Ensemble macht
die schriftliche Aufzeichnung zur Notwendigkeit.

Soviel zur Erklärung der merkwürdigen Tatsache, daß wir
in älteren Zeiten vielfach Andeutungen über eine derjenigen der

Vokalmusik überlegene reiche Ausgestaltung der Instrumentalmusik

begegnen, von deren Beschaffenheit wir uns aber mangels aller

Monumente kaum einen Begriff machen können. —
Auffallen wird auch der scharfe Gegensatz, in welchem sich der

Verfasser in der Frage der Mehrstimmigkeit der Musik der

Griechen gegenüber den Darstellungen Rud. Westphals und Fr. A,

Gevaerts stellt. Hier könnte es scheinen, als genüge das Werk
nicht der als Programm anerkannten Aufgabe, die Ergebnisse der

Einzelforschungen zusammenzufassen. Gegen eine solche Auffassung

der Aufgabe sei aber ein für allemal Protest erhoben. Nicht eine

kritiklose Zusammentragung der angeblich erwiesenen Schlußbehaup-

tungen der verschiedenen Forscher kann vernünftigerweise das er-

strebte Ziel sein, sondern vielmehr eine gewissenhafte Prüfung und
Vergleichung mit bestimmter Ablehnung alles dessen, was übers Ziel

hinausschießt und sich auf das Gebiet phantastischer Konstruktion

verirrt. Eine gewisse unbarmherzige Nüchternheit ist der Geschichts-

schreibung unentbehrlich, nicht nur gegenüber allgemein verurteilten

monströsen Auswüchsen wie der »westphalisierten« Überarbeitung des

ersten Bandes von Ambros' Musikgeschichte durch B, v. Sokolowski

oder Fr. v. Driebergs »Kunst der Komposition . . . nach griechischen

Grundsätzen«, sondern auch gegenüber vorsichtigeren und geist-

reicheren Kombinationen, wie z. B. Gevaerts Klassifizierung der alt-

kirchlichen Hymnen und Antiphonen nach den leider selbst noch

unerklärten Favoritskalen der Kitharistik der römischen Kaiserzeit.

Bei allem Respekt vor der Gelehrsamkeit Gevaerts und seiner Mit-

arbeiter muß doch schon jetzt betont werden, daß die Kunstbauten»
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welche er mit Genie und Geschmack aufgeführt hat, alhnählich ab-

bröckeln und rissig werden. Gevaert begegnet sich mit seinem großen

Vorgänger Felis darin, daß er große Würfe wagt, Jahrhunderte

überwölbende Brücken spannt; er ist zwar minder naiv und vor-

sichtiger als Felis, aber doch noch lange nicht vorsichtig genug.

Deshalb erschien es untunlich, die Musik des Altertums und die

frühmittelalterliche Kirchenmusik einfach im Lichte der Auffassung

Gevaerts wiederzugeben. Der Verfasser kann das nur mit auf-

richtigem Bedauern konstatieren; denn es wäre gewiß eine ange-

nehmere Aufgabe, solche stilvoll abgerundete Schilderungen größerer

Epochen im Abriß wiederzugeben, anstatt die schadhaften Träger

aufzuweisen, auf denen die kühnen Konstruktionen ruhen.

Leider steht es nicht anders in der Neumenfrage. Trotz der

Publikation einer großen Zahl von Spezialarbeiten zum Teil sehr

großen Umfangs über die Tonhöhenbedeutung und die Rhythmik
der Neumen der Zeit vor Guido, sind wir auch heute noch außer-

stande, eine linienlose Neumierung auch nur mit einiger Wahr-
scheinlichkeit zu entziffern. An die Stelle des naiven Vertrauens

auf den künstlerischen Instinkt, mit welchem 1852 Coussemaker
die Übersetzung eines »planctus Karoli«, eines »modus Oltinc« usw.

unternahm, ist zwar eine größere Vorsicht getreten. Man arbeitet

mehr mit philologischen Methoden und verzichtet lieber auf den

Gedanken, in den Notierungen des 8.— 1 0. Jahrhunderts wirkliche

Melodien vor sich zu haben, in der Hoffnung, in den Gesetzen

schUchter Sprachbetonung und Interpunktion einen Schlüssel für

die Tonhöhenbedeutung der Neumen zu finden. Das ist wenigstens

der Standpunkt 0. Fleischers in seinen »Neumenstudien« (1895— 97',

der in allem Ernste die Frage der Entzifferung der Neumen end-

gültig gelöst zu haben vorgibt. Scheinbar berührt sich Fleischer

mit Gevaert, sofern auch letzterer eine Entwicklung von einfach

syllabischer Komposition zu kunstvoll verzierter Melodik annimmt.
Aber, wenn man näher zusieht — welcher bodenlose Abgrund
zwischen beiden Standpunkten! Nach Gevaert sind auch die

ältesten und einfachsten Hymnen und Antiphonen, für die er die

direkte Herkunft aus der antiken Musik annimmt, wirkliche Melo-
dien, während nach Fleischer (II. 120) erst im 10. Jahrhundert
durch die Sequenzen sich der Geschmack an eigentlicher Melodie-

bildung entwickelt hätte und dadurch die alte Rezitationsweise

untergegangen wäre. Das ist wiederum so ein Beleg für die gänz-
liche Unmöglichkeit, die »Resultate der neuesten Forschung« in

eine allgemeine Darstellung einzuarbeiten; aber auch eine Wider-
legung der einzelnen Thesen und Schlüsse, durch welche Fleischer

zu seiner vermeinten Lösung der Neumenfrage kommt, ist nicht

wohl in die allgemeine Darstellung selbst aufzunehmen, sondern
könnte nur für einen Exkurs im Anhange in Frage kommen.

Angesichts der stetig sich mehrenden Neudrucke älterer Musik
erschien eine Aufnahme von Illustrationsbeispielen nur mehr in sehr

beschränktem Maße erforderlich. Selbst für das heute noch beinahe



X Vorwort.

ganz im Dunkel liegende i 4. Jahrhundert stehen ja Veröffentlichungen

größeren Umfangs in naher Aussicht (durch Fr. Ludwig) *). Durch
die Einschränkung der Musikheilagen wurde aber viel Raum für die

räsonierende Betrachtung gewonnen, auf welche es doch natürlich

in erster Linie ankommt.
Freilich wäre es aber sehr erwünscht, daß auch dem minder-

bemittelten Musikstudierenden die zum Teil sehr kostspieligen Neu-
ausgaben in umfassendem Maße zugänglich gemacht würden. Das
ist leider bis heute nur in sehr wenigen Städten der Fall, in denen

eine öffentliche Musikbibliothek oder ein akademisches musikwissen-

schaftliches Institut ihren Bedürfnissen entgegenkommt. Hier Wandel
zu schaffen, sollten sich alle, die es mit der Musikbildung ernst

meinen, recht sehr angelegen sein lassen. Für Städte mittlerer Größe,

in denen eine Anzahl Musikschulen einander Konkurrenz machen,

sollte es doch erreichbar sein, Vereine zu gründen, deren einziger

Zweck die Ansammlung von Musikbibliotheken für Studienzwecke

wäre. Daß die Herausgeber der großen Sammelwerke den Ver-

einen einen hohen Rabatt bewilligen würden, ist zweifellos, da sie

durch Förderung derartiger Sammelstätten nicht nur den Interessen

der Kunst dienen, sondern auch ganz neue Absatzgebiete für diese

schwerwiegenden Verlagsartikel schaffen würden.

Möchte die Anregung fruchtbaren Boden finden und nicht un-

gehört verhallen! Lasse man sich nicht durch die Schwierigkeit des

ersten Anfangs von derartigen Unternehmungen abschrecken, nämlich

durch den Umstand, daß der Anfang einer solchen Sammlung ja

freilich noch keine Bibliothek ist! Gut Ding will Weile. Stehen

nur erst einmal eine Anzahl Bände der Denkmäler-Publikationen

nebeneinander, so wird sich bald genug durch billige Gelegenheits-

käufe, Schenkungen usw. der Bestand mehren. Ein Raum für die

Aufstellung mit einem Arbeitstisch ist schließlich wohl überall auf-

zutreiben; wächst aber erst die Bibliothek und ihre Benutzung, so

ist zu Sorgen gar kein Anlaß mehr.

Leipzig, Ostern 1904,

Hugo Riemaiii

Vorwort zur zweiten Auflage,

Tfierzehn Jahre liegen zwischen dem Erscheinen der ersten Auflage

^ dieses Bandes (1904) und der jetzt notwendig werdenden zweiten.

Es ist aber doch ein gutes Zeichen für die Aufnahme des ganzen

fünfbändigen Handbuches, daß der zuerst erschienene Band auch

*) Durch .Johannes Wolfs »Geschichte der Mensuralnotation von 1250

bis 1460« (3 Teile, 1903) und desselben Aufsätze über die Florentiner »Ars

nova« des 14. Jalirhunderts ist das Dunkel, das über dem 14. Jahrhundert

lag, gelichtet und sogar eine Neuabgrenzung des musikalisclien Mittelalters

nötig geworden (um 1300 statt erst 1450). Vgl. das Vorwort von Teil 1 des

zweiten Bandes (»Das Zeitalter der Renaissance« [1300—1600]).



Vorwort. X[

luerst vergrifien ist, obgleich doch natürlich der Interessentenkreis

der Musik des griechischen Altertums ein nur beschränkter sein

kann. Die neue xVuflage ist sorgfällig durchgesehen und ergänzt

worden, auch wurde ein Literaturverzeichnis zum I. und II. Buche
beigegeben, wie es die andern Bücher schon in erster Aullage haben.

Leider hat der Weltkrieg Neuerscheinungen auf musikgeschicht-

lichem Gebiete fast ganz verhindert, und erschwert auch Neuauf-

lagen sehr stark durch den Mangel an Papier und an geschulten

Setzern. Möge der nun in greifbare Nähe rückende Friede die er-

sehnte Besserung bringen und auch wieder dem Zusammenarbeitenvon
Fachgelehrten aller Nationen an der Lösung musikwissenschaftlicher

Probleme die Hindernisse aus dem Wege räumen! Der so gut wie

ganz unterbundene Verkehr und Meinungsaustausch mit den aus-

ländischen Fachgenossen, die Sperrung der großen Bibliotheken, das

Eingehen der besten Fachzeitschriften , die Sprengung der Inter-

nationalen Musikgesellscliaft haben die junge musikwissenschaftliche

Forschung sehr empfindlich geschädigt und ein leidenschaftliches

Sehnen nach der Wiederherstellung des Status quo ante gezeitigt.

Wenn auch eine Rekonstruktion der Internationalen Musikgesellschaft

'-urzeit noch nicht möglich ist, so wird sie doch sicher von allen

Vertretern der Musikwissenschaft tunlichst bald erstrebt werden,
und national beschränkte Gesellschaften, wie die jetzt begründete

Deutsche 3Iusikgesellschaft, müssen durchaus als Vorstufen, vor-

bereitende Fundamentierungen eines neuen internationalen Zusammen-
schlusses gedacht sein, dessen Zustandekommen natürlich ent-

sprechende nationale Gründungen in Frankreich , England und
Italien u. a. voraussetzt. Es darf auch nicht der Schatten eines

Verdachtes aufkommen, daß ihre Beschränkung auf das engere

Vaterland die Absicht des Ausschlusses der Ausländer bedeute.

Gerade Deutschland, das mit den Werken seiner großen Tonkünstler

seit 200 Jahren unbestritten und unbestreitbar für die Produktion

des Auslandes vorbildlich ist, hat keinerlei Ursache, seine Grenzen
hermetisch abzuschließen unter dem Vorwande, eine schädigende

»Ausländerei« abzuwehren. Ganz im Gegenteil wird aber die Be-

sinnung auf die Zusammengehörigkeit der Forscherarbeiten der durch
den Weltkrieg einander entfremdeten Völker eine wichtige Beihilfe

leisten für das Zustandekommen eines dauernden und fruchtbringen-

den W^eltfriedens. Mit Freuden bekennt sich der Verfasser zu einem
solchen weitausschauenden Programm und streckt den fremdvölki-

schen Arbeitsgenossen die Freundeshand entgegen!

Leipzig, Frühjahr 1919.

Kiig'o Rieniasiii.
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Einleitung.

Wenn wir eine Darstellung der Geschichte der Musik sogleich

mit der Musik der Griechen anheben lassen, so bedarf ein solches

Vorgehen wohl einiger erklärenden Worte. Der breite Raum, den

in andern Musikgeschichten die Musik der Chinesen, Ägypter, Inder

und auch der Hebräer einnimmt, kann wohl die Frage veranlassen,

ob nicht eine rationelle chronologische Ordnung die Vorausschickung

eines Abschnittes über die Musik der Völker bedingt, deren Kultur

hinter das Zeitalter der Blüte Griechenlands zurückreicht. Bei

näherer Betrachtung ergibt sich aber doch, daß wir ein Recht

haben, von einer solchen streng chronologischen Ordnung abzu-

sehen und das wenige Positive, was wir über die Musik der ältesten

Kulturvölker beizubringen vermögen, vielmehr gelegentlichen ver-

gleichenden Ausblicken vorzubehalten. Denn irgendwelcher genetische

Zusammenhang ist zwischen der sehr alten Musikkultur der Chi-

nesen und derjenigen der Griechen nicht erkennbar, und von der

Musik der Ägypter wissen wir außer bildlichen Darstellungen von
Instrumenten überhaupt doch eigentlich nichts. Bezüglich der

Musik Indiens ist allergrößte Vorsicht geboten, da nicht zu ent-

scheiden ist, was in ihr alter, vorgriechischer und was vielmehr

mittelalterlicher, arabischer Kultur angehört. Die Musik der He-

bräer lebt vielleicht sogar noch heute in Elementen des altüber-

kommenen kirchlichen Gesanges fort; aber im übrigen wissen wir

auch von ihr so gut wie nichts und können es verantworten, wenn
wir auch sie nur rückblickend von der christlichen Kirchenmusik

aus bedenken. Dagegen liegt aber der direkte Zusammenhang der

abendländischen Musikkultur mit der griechischen offen zutage; so-

wohl die praktische Musikübung als insbesondere auch die Theorie

der Musik hat der europäische Westen tatsächlich von den Griechen

übernommen und fortgebildet; deshalb mögen uns die in sagenhaftes

Dunkel verlaufenden Anfänge der griechischen Musik zugleich als

Grenze der Darstellung nach rückwärts gelten, zumal gerade die

Anfänge der griechischen Musik uns Anlaß geben werden, des

uralten chinesischen Tonsystems zu gedenken. A. W. Ambros
hat in seiner »Geschichte der Musik« (1862—1878) den gegen-

teiligen Weg eingeschlagen und beginnt mit Proben der Musikübung
von Naturvölkern, in welcher er den natürlichen Ausgangspunkt
der Entwicklung kunstmäßiger Musik sehen zu müssen glaubt.

Hiemann, Handb. d. Musikgesch. 1.1.
^
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Dagegen läßt sich einwenden, daß immerhin fraglich ist, inwieweit

sich in den Gesängen besonders asiatischer Völker Nachwirkungen

und Reste untergegangener Kulturen verbergen. Doch sei gern

anerkannt, daß Ambros' Buch durch seinen allgemeinen kulturhistori-

schen Hintergrund den Vorzug lebendiger Anschaulichkeit gewinnt,

während vorliegender Darstellung vielleicht der Vorwurf allzu großer

Beschränkung auf das rein Musikalisch- Sachliche gemacht werden
kann. Selbst auf einem zu farbenreicherer Ausführung so ver-

lockenden Gebiete wie dem der klassischen Zeit des Griechentums

hat der Verfasser es vorgezogen, sich streng an sein Thema zu

halten und von weiter ausholenden allgemeinen Schilderungen ab-^

zusehen, um möglichst Raum und Interesse für das eigentlich

Musikalische zu sparen. Ist doch an gelehrten und zugleich glän-

zend geschriebenen Werken über griechische Kultur und Kunst

wahrlich kein Mangel. Dagegen ist die Zahl der sich speziell mit

der Musik der Griechen beschäftigenden Arbeiten immerhin be-

schränkt, und fehlt es vor allem an zusammenfassenden Darstellungen

der Ergebnisse vieler kleinen Spezialstudien. Doch wird freilich

immerhin die Musik des klassischen Altertums auch von der all-

gemeinen Geschichtschreibung eingehender berücksichtigt als die

Musikpflege im Mittelalter, aus dem nicht wohl zu übersehenden

Grunde, daß wie die Kunst überhaupt so besonders auch die Musik

im öffentlichen Leben der Griechen eine seither nicht wieder er-

reichte bedeutsame Rolle spielte und sogar in umfassendem Maße
Gegenstand der Staatenverfassung und Gesetzgebung war. Ist es

doch für den Hellenismus geradezu charakteristisch, daß nicht

Kriege und Siege, nicht Städte- und Staatengründungen und nicht

Herrscherlebenszeiten die Grundlage ihrer Zeitrechnung bildeten,

sondern vielmehr jene Festspiele zu Olympia, in denen die auf

harmonische Ausbildung des Körpers und Geistes gerichtete Er-

ziehungsweise der Griechen ihren prägnantesten Ausdruck fand.

Wenn auch gerade bei den olympischen Spielen weder die Musik

noch überhaupt die Kunst an den Agonen (Wettkämpfen, Preis-

bewerbungen) beteiligt war, vielmehr diese nationalen Hauptspiele

zunächst etwa unsern großen Turnfesten, verbunden mit Wettrennen

und Regatten, vergleichbar scheinen, so spielten doch die schönen

Künste eine ganz hervorragende Rolle bei der gesamten äußern

Gestaltung der Feste und besonders bei ihrer abschließenden Krö-

nung durch Verherrlichung der Sieger in Preisliedern, zu denen die

hervorragendsten Dichterkomponisten ihr Bestes beisteuerten. Es

genüge hier, einen Pindar zu nennen, dessen olympische, pylhische,

islhmische und nemeische Epinikien, Gesänge zu Ehren der Sieger

bei den vier großen nationalen Festspielen, die höchste Gipfelung



Einleitung. 3

der antiken Lyrik bilden. Bedenkt man aber ferner, daß die

olympischen Siege auch durch die bildende Kunst in Gestalt von

Weihgeschenken aller Art, Reliefdarstellungen, ja in Standbildern

der Sieger selbst der Nachwelt überliefert wurden, daß ferner mit

den Festen feierliche Opfer verbunden waren, bei denen ebenso

wie bei den prunkenden Umzügen und vollends bei der abschließen-

den Siegesfeier im Prytaneion Gesang, Instrumentenspiel und pan-

tomimischer Tanz wesentliche Faktoren waren, so erscheinen doch

auch die olympischen Spiele in ganz eminenter Weise vom Nimbus

antiker Kunstübung umstrahlt. Bei den durchaus dem Apollon-

kultus geweihten pythischen Spielen zu Delphi aber bildeten

die musischen Agone geradezu den Mittelpunkt des Festes, weshalb

sie unser Interesse in hervorragendem Maße in Anspruch nehmen

müssen. Die nemeischen Spiele und die isthmischen Spiele

waren ähnlich wie die olympischen gymnastische und sportliche,

und nahmen erst spät, die nemeischen gegen Ende der Selbständig-

keit Griechenlands, die isthmischen erst in der römischen Kaiser-

zeit musische Agone auf, so daß auch bei ihnen in der klassischen

Zeit die musischen Künste nur für die äußere Umrahmung der Feste

von Anfang an und fortgesetzt ihre bereits gekennzeichnete Rolle

spielten. Die Folge dieser die Teilnehmer aus ganz Hellas zusam-

menrufenden großen nationalen Festspiele war so geordnet, daß

die pythischen, isthmischen und nemeischen sich möglichst auf die

drei Jahre verteilten, in denen keine Olympien stattfanden (die

Pythien im dritten, die Nemeen im zweiten und vierten, die Isth-

mien im ersten und dritten Jahre jeder Olympiade). Neben diesen

nationalen Festen bestanden durch Jahrhunderte während der Blüte-

zeit der Nation eine große Zahl zum Teil hinter denselben in keiner

Weise zurückstehender Feste der Einzelstaaten, so besonders in Athen

die großen und kleinen Panathenäen, die Eleusinien, die großen

städtischen und die kleinen ländlichen Dionysien, eine ganze

Reihe von Erntefesten (Thargelien, Pyanopsien, Lenäen, Antheste-

rien usw.), in Sparta bzw. dem nahen Amyklä die Hyakinthien

und Karneen, in Argos das Herafest, in Theben das Herakles-

fest und die Daphnephorien, in Delphi außer den Pythien noch

die Theophanien, Theoxenien und Soterien (sämtlich zu

Ehren ApoUons), in Delos, der angeblichen Geburlsstätte des ApoUon,

die Apollonien und Delien, in Arkadien die Lykäen, in Rho-

dos die Haliäen und Dionysien usw. Der Kalender der Griechen

war durchsetzt mit Festtagen, 'ja Festwochen, so daß das Fehlen

eines dem Sabbat der Hebräer oder dem Sonntage der Christen

entsprechenden arbeitsfreien Tages jeder Woche dadurch mehr als

aufgewogen wurde, und das ganze Jahr eine lange Kette von Festen
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bildete, welche nur der festlose unwirtliche November (Maimakterion)

unterbrach. Wir werden auf manche dieser Feste eingehender

zurückkommen, soweit dieselben entweder regelmäßige musikalische

Agone aufweisen oder doch überhaupt in reicherem Maße die Musik

heranziehen. Sind doch die Dionysien zu Athen die Geburts-

und dauernde Pflegestätte der dramatischen Dichtkunst, die aber

bei den Griechen ähnlich wie im modernen Musikdrama eine ideale

Konkurrenz aller Künste vorstellte. Saitenspiel und Aulosspiel mit

oder ohne Gesang und mit oder ohne Tanz und Gebärdenspiel

fehlten kaum bei einer festlichen Veranstaltung der Griechen.

Es mutet uns Heutige gar seltsam an, zu erkennen, welche do-

minierende Stellung der Kunst in der gesamten Organisation der

griechischen Staaten zugewiesen war; lag doch die Leitung der

musischen Agone und die Zuerkennung der Preise in den Händen

der höchsten Beamten, und bildete doch die Unterweisung in den

Künsten einen integrierenden Bestandteil der gesamten Jugenderziehung.

Man muß geradezu den Gesamtgeist, der das Hellenentum beherrscht,

als einen künstlerischen bezeichnen. Dünkt es uns auch heute

grausam, daß körperliche Gebrechen den Griechen sozusagen ent-

ehrten, so ist doch jedenfalls diesem durchgeführten Schönheits-

kultus uneingeschränkte Bewunderung zu zollen. Nicht nur Dich-

tung, Musik und Mimik oder Tanz galten den Griechen als zu enger

Einheit verbunden, sondern auch die Körperkraft und Körperge-

wandtheit erschienen ihnen im Lichte künstlerischer Vollkommen-

heit. Sehr hübsch ist eine diesbezügliche Auslassung des Athenäus,
eines zwar erst zu Anfang des dritten Jahrhunderts n. Chr. schrei-

benden, aber aus guten alten Quellen schöpfenden Schriftstellers, in

seinem »Deipnosophisten« (XIV. 25—26): »Auch beim Tanz und

Gang ist gefällige Haltung (suo;(rj[j,oouvrj) und Regelmäßigkeit (xdofioc)

schön, und Unordnung (dralia) und Ungeschick (cpopxudv) häßlich.

Deshalb erfanden die Dichter seit alters für freie Männer den Tanz

und bedienten sich der Gesten (oj^rjfxaoi) als sichtbaren Ausdrucks

(orijxei'oK;) des Inhaltes der Gesänge, wobei sie stets auf edeln Anstand

(euYsvs?) und Würde (dvSpuiSsc) hielten (in den sogenannten Hypor-
chemen) .... So war der Reigen {yßpoc} eine Art Schaustellung,

bei der nicht nur allgemein die gute Bildung (euraSia), sondern auch

die sorgsame Körperpflege (owiidTiov iTrijxeXsia) zur Geltung kam . . .

Die Bildwerke der alten Plastiker (Sr^fjLioupYOi) sind zugleich Denk-

mäler (Xsi'^J^ava) der alten Tanzkunst . . . Daher in ihnen die

sorgfältige Ausarbeitung der Gliederstellungen (;(£ipovo}x(a) , da sie

auch in diesen schöne und freie Bewegungen (xivyjosi?) suchten

. . . Die Gesten (a/7j|xaTa) übertrug man von da auf die

Reigen und von den Reigen auch auf die Ringschule
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(TraXaiotpa). So erwarben sie in der Älusik wie in der Körper-

bildung mannhaften Ernst (dvSpsia), und auch für die Bewegungen

in Waffen übten sie sich nach dem Rhythmus des Gesanges ((Asta

T^? (|)87ji;). So entstanden die sogenannten Pyrchiche und alle Tänze

dieser Art.« Das daselbst zitierte Wort des Sokrates, daß der

beste Tänzer auch der beste Krieger sei, wird durch diese

Ausführung wohl verständlich.

Aber dem hellenischen Geiste sind nicht nur die Künste unter-

einander zu inniger Einheit verbunden, sondern es verfließen auch

viel mehr als für die moderne Welt die Grenzen von Kunst und

Leben; die Tendenz, die Künste ihren vergoldenden Schein über

die gesamte bürgerliche Existenz ausbreiten zu lassen, das ganze

Menschendasein mit Harmonie und Eurhythmie zu durchtränken, ist

unverkennbar. Das Wort des Piaton: ua? yap 6 ßt'oc rou dvÖpu>-

TTou eupo&fjLia? xai euapjxoaTia? SsTtai (Protagoras 326 B) ist für

den Griechen keine hohle Phrase, sondern Grundlage seiner Welt-

anschauung.

Der Anteil der Musik an dieser künstlerischen Gestaltung des

Lebens ist ein sehr großer, nicht nur in dem allgemeinen Sinne,

in welchem die Griechen unter einem avyjp {xouoixd? einen gebil-

deten, d. h. mit seinem ganzen Denken und Empfinden auf einer

höheren Stufe stehenden Menschen verstanden und unter einem

dvTjp dfxouoo? einen gemein und niedrig denkenden, sondern auch

in dem speziellen Sinne der Pflege der Musik als Sonderkunst.
Nicht nur bei den großen Nationalfesten und den Lokalfesten der

Einzelstädte, nicht nur bei allen Kultushandlungen im Tempeldienst,

nicht nur in der Palästra und überhaupt beim Unterricht der

Jugend, sondern auch bei alltäglichen Arbeiten der verschiedensten

Berufsarten, sofern dieselben eine Mehrheit zugleich beschäftigten,

und auch im häuslichen Leben, zum mindesten bei den Gastmählern,

gilt Musik dem Griechen als unentbehrlich.

Freilich darf man aber in der Musik des klassischen Altertums

nicht die Eigenschaften unserer modernen Musik suchen; was sie

von dieser in erster Linie scharf und durchgreifend unterscheidet,

ist vor allem das gänzliche Fehlen der uns Heutigen so vertrauten und

so unentbehrlich dünkenden harmonischen Vollstimmigkeit.

Der Begriff des Akkords im modernen Sinne ist der antiken Musik

und ihrer Lehre durchaus fremd. Diese Erkenntnis ist bereits den

ersten abendländischen Gelehi^ten, welche beim Wiederaufleben

des Interesses für die antike Kultur die Werke der griechischen Lehr-

meister der Musik aufschlugen, mit Sicherheit aufgegangen, und alle

Versuche bis auf den heutigen Tag, aus einzelnen ihrer Bedeutung

nach unsicheren Stellen der Autoren das Gegenteil zu erweisen, sind
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fehlgeschlagen und werden zweifellos auch fürderhin fehlschlagen.

Natürlich wird diese Kardinalfrage, die besonders in den letzten

Dezennien des 18. Jahrhunderts hitzige Fehden der Gelehrten veran-

laßt hat, uns ihres Orts ausführlich beschäftigen, zumal gerade unter

den angesehensten neueren Arbeitern auf dem Gebiete der antiken

Musik sich wiederum mehrere gefunden haben, welche mit Zähig-

keit an der Annahme einer wenn auch beschränkten Mehrstimmig-

keit oder, wie sie es geradezu nennen, einer Art Kontrapunkt für

die Griechen festhalten. Die geregelte Mehrstimmigkeit ist aber

durchaus eine Errungenschaft der abendländischen Musik und liegt in

ihrer allmählichen Entwicklung von primitiven A'^ersuchen bis zu ihrer

heutigen Höhe klar vor unsern Augen, und selbst ihre allerersten An-

fänge sind dem Grundwesen der antiken Musik fremd und zuwider.

Fest steht ja allerdings, daß die Griechen nicht nur einzeln,

sondern auch im Chor und sogar gleichzeitig mit hohen (Knaben-

oder Frauen-) und tiefen (Männer-) Stimmen gesungen haben ; ebenso

wissen wir aus nicht mißzudeutenden Aussagen der Schriftsteller,

daß die Alten Instrumente in größerer Zahl zu gemeinsamem

Spiele vereinigten, auch daß Saiteninstrumente und Blasinstru-

mente zu gemeinsamem Musizieren verbunden wurden. Daß aber

diese instrumentalen Ensembles sich himmelweit von unseren Sym-
phonien unterschieden, daß dieses Zusammenmusizieren gerade so

wie auch das Singen verschiedenartiger Stimmen im Chor sich

durchaus nur auf den Vortrag derselben Melodie in verschiede-

ner Oktavlage beschränkt hat, steht außer allem Zweifel. Das

künstliche Gebäude der vermeintlichen Mehrstimmigkeit bei den

Griechen bricht bei besonnener Deutung aller der in Frage kom-
menden Stellen im Sinne der durch die ausführlichen Darstellungen

der antiken Theorie gefestigten Tradition in sich zusammen, und

es kann höchstens zugegeben werden, daß die Griechen

eine Art Verzierung oder Variierung der Melodie ge-

kannt haben, indem das begleitende Instrument, das fortgesetzt

die Melodie der Singstimme mitspielte, an geeigneten Stellen ein-

zelne weitere Töne einschaltete und gelegentlich Pausen der Melodie

durch deren Zeitwert ausfüllende, den Rhythmus ergänzende Töne

überbrückte. Das aber ist ganz gewiß nicht eine wirkliche

Mehrstimmigkeit, sondern nur gerade ein Beweis dafür, daß das

Unisono die unerschütterliche Grundlage der antiken

Ensemblemusik war.

Der Weg, den unsere Wanderung durch die Musik des Alter-

tums zu nehmen hat, kann leider nicht wohl ein einfach der

chronologischen Ordnung folgender sein, sondern wird mancherlei

Windungen machen müssen, wenn es gelingen soll, einigermaßen
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ZU einer wirklichen Übersicht zu gelangen. Die schlichte chrono-

logische Ordnung ist darum nicht durchführbar, weil wir einerseits

Kunde von manchem Detail der Musikübung haben, für welches

aber eine auch nur annähernde Zeitbestimmung fehlt; ferner weil

uns verhältnismäßig späte Schriftsteller Aufschlüsse über weit zurück-

liegende Epochen neben solchen über spätere Zeiten vermittelt haben.

Auch der Umstand, daß die Überreste der praktischen antiken

Musik, die Monumente, trotz der zahlreichen Funde der letzten

30 Jahre doch immer noch sehr spärliche sind, erschwert eine

einfache einmalige Abhandlung nach Epochen, Vor allem aber

würden Teile der antiken Musik lehre, die uns in fast erschöpfen-

der Behandlung durch eine größere Zahl von Theoretikern vor-

hegen, ein wiederholtes Zurückgreifen auf bereits früher Erörtertes

notwendig machen und ein Zerreißen des Zusammenhanges ver-

anlassen, das das Verständnis der Entwicklung nur gefährden

müßte. Deshalb empfiehlt sich vielmehr eine Einteilung nach Stoff-

gebieten, welche einzeln im Zusammenhange zu Ende behandelt

werden. Die bei solcher Anordnung notwendig werdende Wieder-

holung kann dann nur das historische Grundgerüst angehen, dessen

mehrmalige Auffrischung in der Erinnerung aber nur der Deutlich-

keit und Verständlichkeit dienen wird. Im wesentlichen wird es

sich um zwei Hauptteile handeln, deren erster die praktische
Kunstübung angeht, d. h. das allmähliche Aufkommen der ein-

zelnen Formen der Kunstmusik nachweist, während der zweite

die antike Musiktheorie, also die Intervallen- und Skalenlehre

mitsamt der Kunde der Notenschrift darzustellen hat. Daß bei

solcher Ordnung der praktische Teil in gewissem Sinne als der

mehr abstrakte und der theoretische als der konkretere erscheinen

wird, liegt in der eigenartigen Natur der Verhältnisse, weil die

geringe Zahl der Überreste des musikalischen Teils der
antiken Gesangswerke leider nicht zu einer fortlaufenden Illu-

strierung der Formengeschichte ausreicht, während das Tonsystem

und die Notenschrift in so vielfachen Darstellungen auf uns ge-

kommen sind, daß für diesen Teil kaum wirkliche Lücken in einer

vollkommen anschaulichen Darstellung bleiben. Übrigens berechtigen

die in unserer Zeit in immer größerem Maßstabe in Angriff ge-

nommenen Ausgrabungen in Griechenland, Italien, Kleinasien und
Ägypten zu der Hoffnung, daß die Zahl der Denkmäler der antiken

Musikkultur in Zukunft weiter wachsen und uns vielleicht doch

noch einmal instand setzen wird, unsere Kenntnis der antiken

Theorie und Notenschrift praktisch ausgiebiger zu verwerten, so

daß schließlich auch unsere Kenntnis der Formen der antiken Musik-

übung nicht mehr nur Theorie ist.
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Einer der hervorragendsten griechischen Musiktheoretiker, Aristi-

des Quintilianus, hat uns eine schematische Übersicht der ein-

zelnen Felder entworfen, in welche das gesamte Gebiet der Musik-

wissenschaft sich für die Betrachtung scheidet.

I, 6ea)pY]Ttiiöv.

A. Ouoixov <

a. dpt&[AY]-

( A. Natur
wissen- <{^

Schaft

I. Tlieoreiisclier

Teil

iY-

dipp.oviv.7)

8. p'j9|j.tx'ri

e. [lETpaTj

II. HpavtTixöv

(7tat8euTiy.6v)

C. XpY)(JTlx6v

D.'ElaYye^'ci-

C. [jieXoTcoiia

Y). ^u9(j.oT:otta

9. TTOlTjOli;

ji. opYaviXT)

X. 0)5l7CT]

Ix. UTTOXptTl-/'f]

II. PraKtiscliBr

Teil

(Angewandte

Kunstlehre)

a. Arithmetik

(Musikalisches

Rechnungswe-

sen).

3. Physik

(Akustik und

Physiologie der

Hörvorgänge).

B. Eigentliche (y. Harmonik.

Kunstlehre-|o. Rhythmik.

(Theorie) [;. Metrik.

C. Melodieerfin-

dung.

(]. Strophenbü-

dung.

.!}. Dichtung.

t. Instrumenten-

spiel.

A. Gesang.

X. Mimik.

' C. Kompo-
sition.

,D. Vortrag

Wenn auch diese Übersicht uns heute nicht ganz erschöpfend

scheint, so macht sie uns doch schnell klar, wie sich die beiden

Teile gegeneinander abgrenzen, welche wir in unserer Betrachtung

unterscheiden wollen. Die von Aristides an die zweite Stelle ge-

setzte angewandte Kunstlehre wird uns zuerst beschäftigen, und

zwar in allen ihren Teilen. Will uns in diesem Teile die Drei-

teilung des XpTjOTixdv (der praktischen Komposition) in Melopoeia,

Rhythmopoeia und Poiesis zunächst nicht recht in den Sinn, sofern

sie mehr oder minder nur als eine Wiederholung der Dreiteilung

des Te/vixov erscheint, so wird doch gleich der erste Teil unserer

Untersuchungen uns den praktischen Wert dieser Aufstellung klar

machen. Denn wir werden uns bei der engen Verstrickung der

Musik mit der Poesie wegen des fast gänzlichen Fehlens der Melo-

dien für einen großen Teil der Kompositionsformen darauf an-

gewiesen sehen, von der Strophenbildung (pu&fxoTrou'a) und der

Stoflgruppierung (tcoitjoi?) der erhaltenen Dichtungen Schlüsse

auf die Gestaltung der nicht erhaltenen Melodien zu machen;

die unter dem Namen Harmonik sich bergende Lehre von den

Melodiegrundlagen als Teil der theoretischen Kunstlehre gibt uns
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Aufschluß über die einzelnen Skalen und deren logische Konstruk-

tion, nicht aber über deren praktische Verwendung und Verbindung

in der Komposition, sowenig die Rhythmik die Verbindung der ein-

zelnen entwickelten Versformen lehrt. Am stiefmütterlichsten ist

jedenfalls die Dichtung in dem theoretischen Teile bedacht, da

außer der Lehre von den Silbenquantitäten (Metrik) doch wohl

auch die allgemeine Phonetik (Lautlehre) sowie die gesamte Gram-

matik und Syntaxis eine ähnliche Stellung in der freien Hand-

habung der Mittel in der Dichtung selbst einnehmen, wie die Har-

monik und Rhythmik in der musikalischen Komposition. Es zeigt

sich da eben doch, daß Aristides ein Musiker war und daher

speziell die Musik bei seiner Einteilung im Auge hatte. Nur ein

scheinbarer Mangel der Tabelle ist das Fehlen des Tanzes, der

durchaus als in der uTtoxpiny-rj inbegriffen zu verstehen ist. Im
Sinne unserer heutigen strengeren Scheidung der Künste gehört ja

freilich die Mimik (als Gebärdenspiel und Tanz) ebensowenig wie

die Dichtung, ja noch weniger, zur Musik im engern Sinne. Denn

wenn der Sprache zweifellos noch spezifisch musikalische Elemente

im musikalischen Klange innewohnen, kann das gleiche von der

lediglich zum Auge sprechenden Mimik nicht ausgesagt werden.

Die Berechtigung zu der Einstellung auch dieser Kunstform ergibt

sich aber wieder aus der von Anfang und fortgesetzt zu konsta-

tierenden innigen Verbindung der sämtlichen energischen Künste,

d. h. der das Kunstwerk als ein Stück wirkliches Leben vor Auge

und Ohr im zeitlichen Geschehen entwickelnden Künste; nicht nur

sind im Gesänge Dichtung und Musik, und im Tanze Gebärdenspiel

und Musik zu fester Einheit verbunden, sondern alle drei ver-

schmelzen im Chorreigen zu einer Gesamtkunst, für welche die

Griechen den Ausdruck Musik in seiner weitesten Bedeu-
tung anwenden.

In den Rahmen des ersten Teils gehören natürlich auch die

Notizen der Schriftsteller über die in die geschichtliche Entwick-

lung nicht wohl einzugliedernden volksmäßigen Gesänge, die

wir wohl getrost Volkslieder nennen dürfen, mögen dieselben

durch den Charakter der Arbeit erzeugte Arbeitslieder oder dem
Hinsterben und Wiedererwachen der Vegetation gewidmete Natur-

betrachtungen im Gewände der Erinnerung an mythische Personi-

fikationen sein. Da über das Alter dieser Lieder Feststellungen

großenteils ganz unmöglich sind, und leider auch mangels Über-
lieferung der Melodien ihre Unterordnung unter bestimmte Katego-

rien der Kunstmusik nicht angeht, so ist es wohl angebracht,

dieselben der eigentlichen historischen Darstellung des ersten Teils

vorauszuschicken.



Literatur zum 1.—2. Buche (Altertum).

a) Die Quellen.

Griechische und rtfmische Schriftsteller Über Musik (Ausgaben und Kommentare),

Bevor wir in die Darstellung selbst eintreten, ist es geboten,

die Quellen nachzuweisen, aus welchen unsere Kenntnis der Musik

des Altertums geschöpft ist. Da ist denn vor allem erst wieder

zu konstatieren, daß von den speziell der Darstellung der Theorie

und Praxis der Musik gewidmeten Schriften der klassischen Zeit

des Altertums nur ein ganz geringer Teil auf uns gekommen ist.

Wenn auch gewiß in die Angaben späterer Schriftsteller sich

manche Ungenauigkeit und Übertreibung eingeschlichen hat, so

z. B. wenn dem Aristoxenos 452 Werke zugeschrieben werden, so

steht doch leider außer Zweifel, daß eine große Zahl von Werken,

deren Kenntnis uns in hohem Grade interessant und lehrreich sein

würde, wahrscheinlich hoffnungslos verloren ist. Immerhin haben

sich aber doch eine recht stattliche Zahl von Werken über Musik

durch die Stürme der Zeitalter zu uns herüber gerettet, und noch

größer ist die Zahl der Werke, welche gelegentlich auf Musika-

lisches zu sprechen kommen und damit Ergänzungen zu den er-

haltenen Fachschriften liefern. Wir wollen alle diese Schriften

ohne weitere Unterscheidung kurz in chronologischer Folge Revue

passieren lassen, doch mit Übergehung der griechischen und römi-

schen Dichter, welche ja, beginnend mit Homer, selbstverständlich

öfter der Schwesterkunst Erwähnung tun und manchen wertvollen

kleinen Beitrag zur Kenntnis besonders der praktischen Musikübung

geben. Gerade für die ältesten Zeiten sind zwar sogar die Dichter

die einzige zeitgenössische Quelle, da es naturgemäß geraume Zeit

dauerte, bis sich eine Theorie der Musik und ein Interesse für ihre

Geschichte zu entwickeln begann. Aber die Dichter gerade der

älteren Zeit sind eben zugleich die Komponisten und werden uns

daher nicht in der Einleitung als Schriftsteller über ihre Kunst,

sondern vielmehr im Haupttexte selbst als schaffende Künstler zu

beschäftigen haben. Wichtige Beiträge und wertvolle Ergänzungen

und Bestätigungen der durch die antiken Schriftsteller übermittel-

ten Nachrichten und Kenntnisse Uefern die Jahrtausende überdauern-

den, in Stein gemeißelten Inschriften, die ja dank den Sammlungen

von Boeckh, Franz, Kirchhoff, Curtius, Köhler, Dittenberger usw.

dem Studium bequem zugänglich gemacht sind. Doch war ihre Aus-

giebigkeit für die Musik nicht allzu groß, bis die neuesten Funde
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sogar ganze Musikstücke in Lapidarschrift zutage förderten. Neben

den Inschriften sind Abbildungen musikalischer Instrumente in plasti-

scher und malerischer Darstellung für die historische Forschung von

Bedeutung. Doch stehen natürlich die Mitteilungen der Schriftsteller

in der ersten Linie. Leider reichen dieselben nicht allzuweit zurück.

Der Mann, dem die Geschichte das Verdienst zuschreibt,

die ersten Grundlagen der Theorie der Musik gelegt zu haben,

der große Philosoph Pythagoras von Samos im 6. Jahrhun-

dert V. Chr., hat allem Anscheine nach überhaupt seine Lehren

nicht schriftlich aufgezeichnet, und auch von seinen direkten

Schülern ist nur wenig erhalten, nämlich einige Fragmente von

Schriften des etwa um 540 anzusetzenden Philolaos, darunter

einiges wenige über Musik, Vgl. die Studie von August Boeckh
»Philolaos des Pythagoreers Lehre nebst den Bruchstücken« (Berlin

1819), sowie C. v. Jan, Musici Scriptores Graeci (Leipzig 1895)

S. 120 ff. in der Einleitung zur Sectio canonis des Euklid die

Abhandlung »De Pythagoreorum veterum doctrina«. Nicht lange

nach Philolaos blüht der Lyriker Lasos vou Hermione (c. 508),

bekannt als Lehrer Pindars(?) und Mitschüpfer des Dithyrambus.

Suidas nennt ihn den ersten, der speziell über Musik
geschrieben; leider kennen wir aber von seinem Werke nicht

einmal mehr den Titel. Wir werden ihn aber als einen kühnen

Neuerer auf dem Gebiete der praktischen Musikübung zu würdigen

haben. Eine kleine Spezialstudie über Lasos schrieb Schneidewin
(18421 als Einleitung zum Göttinger Lektionskatalog). Lasos und

der ebenfalls in dieselbe Zeit gehörende Pythagoreer Hippasos von

Metapontos, der auch nur aus wenigen Hinweisen späterer Schrift-

steller bekannt ist (Didymus [in den Scholien zu Piatons Phädrus],

Theo V. Smyrna und Jamblichus), scheinen zuerst (noch vor Archytas)

die Töne als Schwingungen erklärt zu haben (G.v.Jan, Script. 120 ff.).

Der große Philosoph Platoii (427—347) war zwar kein eigent-

licher Musikverständiger, hatte aber eine hohe Meinung von der Wir-

kung der Musik auf das Gemüt und den Charakter des Menschen,

weshalb er in seinem Entwürfe eines Idealstaates auch eine bestimmte

Regelung der Musikübung ins Auge faßt. Aber nicht nur in der

»Republik«, sondern auch in einer ganzen Reihe anderer Schriften

(De legibus. De furore poetico, Timaeus, Gorgias, Alcibiades, Phile-

bus) kommt er auf die Musik zu sprechen und gibt Anhaltspunkte,

die darum sehr wertvoll sind, weil die Überreste musikalischer

Fachschriften aus so früher Zeit, wie gesagt, bis jetzt äußerst spär-

liche sind.

Ein Zeitgenosse und Freund Piatons, der auch als Staatsmann

und Feldherr angesehene Archytas von Tarent, als Philosoph und
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Mathematiker der pythagoreischen Schule angehörend, hat sich

eingehend mit der Theorie der Tonverhältnisse beschäftigt und ist

einer der ersten gewesen, welche das Wesen des Tönens in durch
die Luft fortgepflanzten Schwingungen sahen. Zitate aus

seinen anderweit nicht erhaltenen Schriften (Harmonik und uspi

auXÄv) finden sich bei Theo von Smyrna, Ptolemäus, Nikomachus

und Porphyrius.

Aristoteles (383—320) steht gegenüber der Musik etwa auf

demselben Standpunkte wie Piaton, auf dessen Republik er wieder-

holt Bezug nimmt, besonders in seinen »Politica«. Auch seine

Poetik enthält einige Bemerkungen über Musik. Die unter des

Aristoteles Namen bekannten Problem ata, besonders die speziell

auf Musik bezügliche 19. Abteilung »oaa irspi ap[i.ovia?«, sind wahr-

scheinlich erheblich später entstanden, wenn sie auch zum Teil den

Ansichten des Aristoteles vollständig entsprechen. Eine Zusammen-
stellung aller die Musik angehenden Stellen aus des Aristoteles

Schriften gab G. von Jan in seinem »Musici scriptores graeci« 1895

S. 3—35; daselbst anschließend bis S. 111 eine Textausgabe der

pseudoaristotelischen Probleme, und zwar nicht nur der 1 9. Sektion,

sondern auch der in anderen Sektionen verstreuten Fragen musikali-

schen Inhalts. Die Probleme haben eine ganze Reihe separater Aus-

gaben und Bearbeitungen erfahren, nämlich von Bussemaker 1847,

Usener 1859, Barthölemy St. Hilaire 1891. Nur die musikalischen

Probleme behandeln außer Jan: Chabanon 1779, Bojesen 1836,

Gh. Em. Ruelle in der Revue des 6tudes grecques IV. Bd. und der

Revue de philologie XV; Eichthal und Reinach ebenfalls in der

Rev. d. 6t. gr. V, G. Stumpf »Die pseudoaristotelischen Probleme über

Musik« (1897) und allerneuestens Fr. Aug. Gevaert unter Assistenz

des Philologen J. G. Vollgraff »Les problemes musicaux d'Aristote«

(2Teile 1 889—1 901). Das auffallend lebhafte Interesse der Gelehrten

gerade an diesem Werke erklärt sich durch die außerordentliche

Reichhaltigkeit und Vielseitigkeit desselben, da es (freilich ohne alles

System ganz bunt durcheinander gewürfelt) allerlei Spezialfragen

auf dem Gebiete der Musik aufwirft und mit wenigen Worten Ant-

wort zu geben versucht. Daß dabei gar manches der Probleme

Problem bleibt, ist freilich nicht verwunderlich. Der Name des

Aristoteles, den immer noch einige Gelehrte als Verfasser annehmen

(Bojesen, St. Hilaire, Westphal und Gevaert), gibt natürlich der

Schrift besonderes Gewicht.

Von zwei Zeitgenossen des Aristoteles, nämlich Glaukos von

Rhegium und Heraklides Ponticus, wissen wir bestimmt, daß sie

größere Werke über Musik geschrieben haben, und zwar in Gestalt

geschichtlicher Untersuchungen (nach Diogenes Laertios wäre
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Glaukos sogar ein Zeitgenosse des Demokrit, d. h. in die Mitte des

5. Jahrh. zu setzen). Plutarch in der Schrift De musica nennt im

IV. Kapitel das historische Werk des Glaukos: SuYYpcxjxfjia irspl t(J5v

apj(oia)v TToiTjTÄv TS xai [xouar/cuiv und im III. Kapitel das des

Heraklides: 2ovaY(U77) täv Iv [jlouou-^. Aus zwei Zitaten in des

Athenäus Deipnosophisten (X. 82 und XIV. 19) geht hervor, daß

das Werk Heraklids zum mindesten aus drei Büchern bestand

('Ev TU) TpiT(D TTspi jxouoix^;). R. Wcstphal nimmt an, daß ein

großer Teil der wichtigen historischen Notizen in Plutarchs.De

musica direkt aus Heraklides übergeschrieben ist. C. v. Jan ist der

Ansicht, daß eine dem Aristoteles zugeschriebene, bei Porphyrius

umfänglich exzerpierte Schrift Ospi axouaTcüv den Heraklides

Ponticus zum Verfasser hat (Script. 52 ff. und 135—136). Dagegen

ist die 1819 einer Leipziger Ausgabe des Aelian angehängte (die

Musik nicht angehende) Schrift »Flspl uoXtTixuiv« (»Herachdis Pontici

quae supersunt«) bestimmt nicht von Heraklides.

Zweifellos der bedeutendste der griechischen Musikschriftsteller

'der Zeit vor der römischen Invasion ist des Aristoteles Schüler

Aristoxenos von Tarent, dessen Blütezeit um 320 zu setzen ist.

Wenn auch von seinen angeblich 452 Werken nur ein kleiner

Bruchteil von Musik gehandelt hat (er soll z. B. wie auch Aristo-

teles ein Werk über Archytas geschrieben haben), so ist doch auch

von diesen Schriften weitaus die Mehrzahl bereits im 1.—2. Jahr-

hundert n. Chr. verloren gewesen, wo, wie wir sehen werden, eine

große Zahl bedeutender Musikschriftsteller blühte. Denn leider

vermögen auch deren Exzerpte nicht einmal die Lücken auszu-

füllen, welche die 'Apfxovixa oxoiyeXa, deren Schlußteil verloren ist,

in unserer Kenntnis der aristoxenischen Elementartheorie der Musik

lassen. Außer diesem Torso der »Elemente der Harmonik« ist

nur eine ebensolche des Abschlusses entbehrende Skizze der

Rhythmik des Aristoxenos auf uns gekommen; ein in dem Oxy-

rhynchos-Papyrus(1898)gefundenes weiteres Bruchstück der Rhyth-

mik macht den Verlust des übrigen um so empfindlicher, als es

erkennen läßt, daß die bisherigen Deutungen des rhythmischen

Systems des Aristoxenos auf Grund der erhaltenen Reste nicht

überall das Rechte getroffen haben, und daß die uns so wenig

zusagenden 5- und 7 zeitigen Versfüße mindestens zum Teil sich

durch Andersmessungen (Überdehnungen, Pausen) in Verhältnisse

auflösen, die auch der modernen Musiklehre durchaus geläufig sind.

Eine nicht erhaltene größere Schrift des Aristoxenos über Harmonik

ist in der EioaytuYTj dptxovixr] des Kleonides (zur Zeit Trajans,

2. Jahrh. n. Chr.), die man vielfach ganz irrig dem Mathematiker und

Pythagoreer Euklid zugeschrieben, ausführUch benutzt worden, wie
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G. V. Jahn überzeugend nachgewiesen hat. Ebenfalls nur eine Para-

phrase von Teilen der Harmonik des Aristoxenos ist der mittlere

Teil (§ 33—50) des sogenannten Bellermannschen Anonymus (s. unten).

Die Autorität des Aristoxenos blieb bis in die spätesten Zeiten die

allergrößte; dieselbe wird schließlich doch auch durch die Polemik

seiner Gegner, der sich gegen die Harmoniker wendenden pytha-

goreischen Kanoniker nur bestätigt. Die Überbleibsel seiner Werke
haben in der Zeit seit Wiederaufleben der klassischen Studien eine

ganze Reihe Ausgaben erfahren, nämlich durch Gogavinus (Venedig

1562, zusajnmen mit aristotelischen Fragmenten sowie der Har-

monik des Ptolemäus nebst Kommentar des Porphyrius), Meursius
(Amsterdam 1616, mit Nikomachus und Alypius), Meibom (1652

Antiquae musicae autores VH: Aristoxenos, Euklides [auch Kleonides],

Nikomachus, Alypius, Gaudentius, Bacchius, Aristides, Marcianus

Capeila), Marquardt (einschließlich der Rhythmik, 1868), Westphal
(einschließlich der Rhythmik, 1 . Bd. Kommentar 1 883, 2. Bd. Text [mit

Franz Saran] 1893). Die Rhythmik gab auch Morelli 1785 heraus.

Eine französische Übersetzung der Harmonik und Rhythmik ver-

öffentlichte Gh. Em. Ruelle 1871. Das Fragment der Rhythmik im

Oxyrhynchos-Papyrus veröfTenllichte Th. Reinach in der Revue

des 6tudes grecques im 1 1 . Bd.

Von dem um 300 blühenden, der Schule der Pythagoreer

angehörenden alexandrinischen Mathematiker Eukleides besitzen

wir eine zweifellos echte, die mathematische Bestimmung der

Tonverhältnisse behandelnde Schrift KaTaTO[j.y] xavovo; (Sectio

canonis), die bezüglich der Erklärung der Schwingungsvorgänge

auf Archytas fußt. Ausgaben derselben erschienen bereits im

16. Jahrhundert: loannes Pena (Paris 1557 mit lateinischer Über-

setzung, 2. Aufl. von Dasypodius, Straßburg 1571; die Übersetzung

Penas auch in Possevins Bibliotheca selecta, Köln 1607 und in

der Petrus Herigonius Gursus mathematicus, Paris 1644), Marc.

Meibom (Amst. 1652 A. m. a. VH) und C. v. Jan (1895). Eine fran-

zösische Übersetzung veröffentlichte Gh. Em. Ruelle (Paris 1884).

Die bereits erwähnte, mehrfach unter Euklids Namen heraus-

gegebene Schrift EioaycDY'^ ap[xovixrj ist von Kleonides (s. unten).

Wiederum nur durch ein paar Zitate (bei Nikomachus, Theo v,

Smyrna u. a.) bekannt ist eine auf die Theorie der Tonverhäitnisse

bezügliche Schrift des als Astronom und Mathematiker angesehenen

Bibliothekars der großen Bibliothek zu Alexandria Eratosthenes

(275— 194 v. Ghr.). Eratosthenes wird uns mit Archytas, Didymus

und Ptolemäus als einer von denen wieder begegnen, welche für die

verschiedenen internen Teilungen der Quarte, die Tongeschlechter

und ihre Färbungen (Ghroai) mathematische Formeln aufstellten.
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Die erste Beschreibung der um 1 70 v. Chr. von dem Mechaniker

Ktesibios in Alexandria erfundenen Wasserorgel (Hydraulis) er-

folgte durch einen Schüler des Ktesibios, Heron von Alexandria,

um 100 V. Chr. in seiner Schrift ,Pneumatica'. Dieselbe findet sich

in einem Pariser Druck v. J. 1693 (Opera veterum mathematico-

rum) S. 115—274, sowie in einer Neuausgabe der Pneumatica durch

Schmidt (Leipzig 1899). Die Orgel hat freilich im Altertum selbst

keine Rolle gespielt, sondern ist zunächst durch Jahrhunderte nur

eine Art kunsttechnischer Kuriosität; bei der enormen Bedeutung

aber, die sie im späteren Mittelalter und der Neuzeit erlangen sollte,

sind natürlich die ersten Berichte über ihre Erfindung und die

primitive Konstruktionsweise jener Erstlinge doch von besonderem

Interesse. Die Beschreibung der Wasserorgel durch Heron ist

bereits 1793 in deutscher Übersetzung in Vollbedings »Geschichte

der Orgel« aufgenommen.

Reich an musikalischen Notizen ist das Werk ,Disciplinarum

libri IX' des vielleicht gelehrtesten aller Römer Marcus Terentius

Varro 116—28 v. Chr. gewesen (Buch 7: De musica), welches wir

aber wieder nur aus Zitaten kennen (u. a. bei Censorinus, Boethius,

Marcianus Capella, Cassiodor, Macrobius und Isidor von Sevilla).

Spezielles musikalische Interesse bietet seine erhaltene Satire ovo?

Xtipa; (vgl. E. Holzer ,Varroniana', Gymn. Programm Ulm 1890).

Die Fragmente der Satiren gab J. Vahlen heraus (1858).

Ein Zweifler an der Macht der Musik auf die Seele des Men-

schen tritt uns entgegen in dem Epikureer Philodemos aus Gadara

in Syrien, einem Zeitgenossen des Cicero und Freunde des Lucius

Piso. Umfangreiche Fragmente seiner Schrift uepl jjtouaixrjc wurden

aus einem pompejanischen Papyrus zuerst 1793 in Neapel ver-

öffentlicht (auch in Leipzig 1795 und von Murr herausgegeben

1805). Eine Neuausgabe von Job. Kemke erschien 1884. Vgl. auch

Gomperz, Zu Philodems Büchern von der Musik (1885) und H.

Abert, Die Lehre vom Ethos in der griechischen Musik (1 895) S. 27fr.

Ein Werk enzyklopädischen Charakters war die Geschichte des

römischen Altertums (T(ü[xatxT] apj^aioXoyia) des Dioiiysios von

Halikarnassos, aus den letzten Jahrzehnten des ersten Jahrhun-

derts V. Chr., von deren 20 Büchern die 11 ersten erhalten sind.

Nur ganz gelegentlich kommt Dionysios auf die Musik zu sprechen

;

doch macht H. Abert (Die Lehre vom Ethos S. 44), auf seine Unter-

suchungen über die musikalischen Eigenschaften der rhetorischen

Sprache aufmerksam (in der Schrift Tcspi ouvÖiasuj? Svo^xattuv) "Wich-

tiger für die Mtsikgeschichte ist ein gleichnamiger Nachkomme Dio-

nysius von Halikariiassus der Jüngere zui Zeit Kaiser Hadrians

(2. Jahrh. n. Ghr.^; nach dem Bericht des Suidas führte derselbe
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den Beinamen [xououdc; schrieb ein Mouoixt] laropia in 36 ßüchernund

'Pu&[jLixa uTro[xv7;[i.aTa in 24 Büchern, auch 5 Bücher über die musika-

lischen Partien von Piatos izohreia und 24 Bücher Mouoix^? uaiSeia;

ri Siarpißuiv. Auch zitiert Porphyrius ein Werk »irspl ofxoioTTjTmv*.

Der römische Schriftsteller Marcus Vitruvius PoUio handelt ir

seinem Werke »De architeclura« im 13. Kapitel des 10. Buchi.

von der Wasserorgel. Besser als diese durch Unverständlichkei

ausgezeichnete Abhandlung sind einige anderen musikalische Ab-

schnitte (V, 4 über Harmonik, im Anschluß an Aristoxenos; V. 5

über Resonanzapparate im Theater). Vitruvius lebte unter Caesar,

Augustus und Tiberius. Auch des ebenfalls zu Ende der vorchrist-

lichen Ära lebenden Diodorus Siculas »Bibliotheca historica« ist nur

von untergeordneter Bedeutung für die Musikgeschichte (Ausgaben

von Dindorf 1828—31, 5. Buch, und Wurm 1827—32).

Sehr bedauerlich ist auch der Verlust der Schriften des unter Tibe-

rius (14—37 n. Chr.) zu Rom lebenden Astrologen und Philosophen

Tlirasyllos aus Rhodus, der nach Ausweis eines längeren Zitats

bei Theo von Smyrna (ed. Hiller S. 47) eine eingehendere Kenntnis

der Musik besessen haben muß. Er scheint zuerst die Unterschei-

dung , antiphoner' und ,paraphoner' Konsonanzen aufgebracht zu

haben. Vgl. Stumpf, Gesch. des lionsonanzbegriffs 1 897 S. 50. Ver-

streute Notizen über die Musikinstrumente des Altertums finden sich in

des Cajus PHnius Secundus des Älteren Historia naturalis. Plinius'

Lebenszeit fällt zwischen 23 v. Chr. — 79 n. Chr. wo er bei dem
Herkulanum und Pompeji vernichtenden Ausbruche des Vesuv ums
Leben kam. Der vielleicht fruchtbarste der alexandrinischen Gram-

matiker Didymos zur Zeit der ersten römischen Kaiser verfaßte

auch musikalische Schriften, die wir leider nur aus Zitaten (bei

Bacchius, Ptolemäus und Porphyrius) kennen; derselbe ist un-

sterblich durch die von ihm zuerst gemachte Unterscheidung des

großen und kleinen Ganztones (8 : 9 und 9 : 10), deren Differenz

das der modernen Theorie wohlvertraute, nach ihm benannte ,Didy-

mische' Komma 80 : 81 bildet. Ausführliche Abhandlungen über

die Tetrachordteilungen des Didymos schrieben der spanische Theo-

retiker Franc. Salin as (in seinen De musica libri VH 1577) und

G. B. Doni (1593— 1647) im 1. Buch seiner gesammelten Werke
»Del Sintono di Didimo e di Tolemeo«. Man hat dem Ptolemäus

den entschieden nicht berechtigten Vorwurf gemacht, Ideen des

Didymos entwickelt zu haben, ohne ihn zu zitieren.

Einer der vornehmsten der nachchristlichen Musikschriftsteller

und zweifellos einer der allerwichtigsten für unsere Kenntnis der

Musik des Altertums ist der in Smyrna lebende, aus Adria in

Mysien stammende Aristides Quintilianns, dessen Lebenszeit
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in das 1.—2. Jahrhundert nach Christus zu setzen Ist. Nach

der Annahme seines neuesten Herausgebers Albert Jahn war er

ein Freigelassener des Rhetors Fabius Quintilianus. Seine drei

Bücher Trepl [xouaix^? sind uns bis auf einige durch die Abschrei-

ber verschuldete Entstellungen von Notentabellen vollständig er-

halten. Hätten wir den Alypius nicht, so würde sich doch zur

Not aus Aristides das System der griechischen Notenschrift

rekonstruieren lassen. Das Werk wurde zuerst von Meibom in den

»Antiquae musicae auctores VH« herausgegeben (1 652, mit lateinischer

Übersetzung, die freilich nicht immer das rechte trifft), seitdem

erst wieder durch Julius Cäsar (1862) und allerneuestens durch

Albert Jahn (1882), der seiner Ausgabe den Aufsatz über Aristides

aus des Fabricius Bibliotheca graeca als Einleitung verdruckte.

Der zur Zeit Trajans, zu Anfang des zweiten Jahrhunderts n. Chr.

lebende Musikschriftsteller Kleonides gehört, wie bereits betont, zu

den hervorragendsten Bewahrern der Lehre der Aristoxenos. Seine

EUoL-^tü^T] apfxovixTj ist sogleich von dem ersten Herausgeber

Georgius Valla (Venedig, 1497, 98, 99) richtig dem Kleo-

nides zugeschrieben (im Anschluß an die benutzte Handschrift).

Der zweite Herausgeber Johannes Pena (Paris 1557) schrieb sie

Euklid zu, verleitet durch die Zusammenstellung des Werks mit

der KaTaTofXTj xavdvo? des Euklid in einer andern Handschrift,

indem er die Unterschrift am Ende der Schrift Euklids als Über-

'ischrift des ihr folgenden Traktats des Kleonides nahm. Die Neu-

ausgaben der Penaschen Arbeit hielten an Euklid fest. Nur

Possevin (1607) bemerkte die Inkongruenz der beiden Euklid zuge-

schriebenen Werke und vermutete, daß die Isogoge dem Alexandriner

Pappus zugeschrieben werden müsse. M. Meibom fand zwar die

Schrift als 'AvaivujjLou £i<;aYt«YYj apjxovixY] in einem Vatikanischen

Kodex, gab sie aber doch unter Euklids Namen heraus (1652). Als

ein noch »ungedrucktes« Werk des Pappus brachte sie 1839 J, A.

Gramer. Gh. Em. Ruelle in seiner französischen Übersetzung nennt

bestimmt Kleonides als Verfasser, ebenso G. v. Jan in den Musici

scriptores graeci, wo das einschlägige Material ausführlich zu-

sammengestellt ist. Eine Ausgabe von Iwanoff (1895 griechisch

und russisch) gibt sie sogar wieder als 'Avaivuji-ou si^aYCDyT;.

Ebenfalls in der Zeit Trajans, um die Wende des 1 ./2. Jahrh.

n. Chr. lebte Plutarchos aus Chäronea in Böotien, wo er als hoher

Verwaltungsbeamter mit konsularischerWürde i. J. 1 20 starb, nachdem
er in Rom die Gunst der Kaiser Trajan und Hadrian erlangt hatte.

Zwar wird bezweifelt, daß die Schrift »irspl |xouotxrj?« wirklich dem
Verfasser der bekannten Parallelbiographien römischer und grie-

chischer berühmten Männer zuzuschreiben ist, doch kann man
Riemann, Eandb. d. Mnsitcgesch. LI. 2 -
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andererseits wohl annehmen, daß der Archont von Chäronea und

Leiter der pythischen Festspiele das Interesse für die ältere Ge-

schichte der griechischen Musik entwickeln konnte, das sich in

dieser merkwürdigen Schrift offenbart. Dieselbe hat schon früh die •

Aufmerksamkeit der Gelehrten auf sich gezogen und wurde bereits

1532 von Valgulio herausgegeben. Natürlich spielt sie auch in

dem Streite der Pariser Akademiker zu Ende des 1 8. Jahrhunderts

(über die Polyphonie der Alten) eine Hauptrolle. Rudolf West-
phals Separatausgabe mit Übersetzung und Kommentar (Breslau

1865) behandelt dieselbe durchaus als ein wirkliches Geschichts-

werk , wozu durch die wiederholte ßezugnahme auf Heraklides

Ponticus, Glaukos, Lasos von Hermione u. s. w. auch zweifellos

Berechtigung vorliegt. Eine andere Frage ist freilich, ob zu Plu-

tarchs Zeit die Tradition der musikaHschen Vorzeiten noch in allen

Stücken so verläßlich war, daß Plutarch seine Gewährsleute über-

all richtig verstand. Wir werden gewichtige Gründe erkennen,

diese Frage zu verneinen. Einige musikalischen Definitionen finden

sich auch in Plutarchs Schrift über Piatons Timäus (De animae

procreatione) und in der Schrift über Epikurs Philosophie.

Ein Zeitgenosse des Plutarch ist der der Peripatetischen Schule

zugezählte aber nach den bescheidenen Überbleibseln seiner Schriften

offenbar vielmehr auf dem Standpunkte der Pythagoreer stehende

Adrastos. Wir kennen ihn hauptsächlich aus Zitaten bei Theo von

Smyrna und Porphyrius. F6tis hält ihn noch für einen persönlichen

Schüler des Aristoteles und Zeitgenossen des Aristoxenos, woran

gar nicht zu denken ist. Des unter Hadrian (117—138) lebenden

Historikers Pausanias Beschreibung Griechenlands ist ein an

Notizen musikgeschichtlichen Interesses außerordentlich reiches

Werk. Besonders hat der Autor im 7. Kapitel der »Phokika« eine

Reihe historischer Notizen über die Pythischen Spiele und im

29. Kapitel der »Böotika« solche über alte Volkslieder zusamnien-

getragen, die von hohem Werte sind. Überhaupt aber nimmt

dieser antike Bädeker durch die Tempel, Opferstälten, Bildsäulen

und Weihgeschenke Griechenlands trotz s^ner Abfassung zu einer

Zeit, wo schon viele der schönsten Zierden der antiken Kunst

zerstört waren , eine hervorragende Stelle in derjenigen Literatur

ein, welche die alte Welt vor dem geistigen Auge neu zu beleben

berufen ist. Eine lesbare deutsche Übersetzung von Schubart

(Stuttgart 1 859) erleichtert durch ein gutes Register die Arbeit der

Heraussuchung der musikalisch interessanten Stellen aus den

ziemlich umfangreichen 1 Büchern.

Auch der zu den platonischen Philosophen gezählte Theo von

Smyrna blühte unter Hadrian. Seine schon mehrmals wegen
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ihrer Excerpte aus Thrasyllus und Adrast erwähnte Schrift »Ex-

posilio rerum mathematicarum ad legendum Platonem utilium«

wurde 1644 in Paris von Bouillaud herausgegeben und liegt

jetzt in einer Neuausgabe von Eduard Hiller vor (Leipzig 1878).

Zu den für die Musik ausgiebigen Werken gemischten Charak-

ters gehört auch das unter dem Titel tcoixiX-/) iaiopi'a (Varia e

historiae) in 14 Büchern auf uns gekommene des Sophisten

Claudius Aelianns aus Präneste, der unter Hadrian als Lehrer

der Beredsamkeit in Rom lebte. Auch die Noctes Atticae des

Aulus Oellius, eines römischen Grammatikers um 140 n. Chr.

berühren wiederholt musikalische Verhältnisse. Um dieselbe Zeit

(unter dem Kaiser Antoninus Pius 138—161) finden wir in dem
hochangesehenen Neupythagoräer Nikomachos aus Gerasa in Arabien

wieder einen eigentlichen Musiktheoretiker, dessen Handbuch der

Harmonik uns erhalten ist: 'Apfiovixov i'^yeipioiov. Dasselbe wurde

zuerst herausgegeben von Meursius (1562) und Meibom (1652)

neuestens von C. v. Jan in den Scriptores (1895). Eine französische

Übersetzung gab Ch. Emile Ruelle (1884). Nikomachus hat aber

außer dem 'EY)(£ipi8iov zweifellos noch ein weiter ausgeführtes

Werk ähnlichen Inhalts geschrieben, das er in der Einleitung des

Encheiridion verheißt; das geht u. a. aus Zitaten bei Boethius und

Bryennius hervor. C. v. Jan hat in seinen Scriptores dem Enchei-

ridion noch eine Reihe umfangreicher, wahrscheinlich von Jamblichus

gemachter Excerpte aus andern Schriften des Nikomachus angefügt.

Dieselben sind untermischt mit eigenen Zusätzen des Jamblichus, auch

einem Zitat aus Ptolemäus, das zur verkehrten Altersbestimmung

des Nikomachus Anlaß gab. Das Encheiridion ist besonders auch

durch ein längeres Excerpt aus dem ältesten eigentlichen Musik-

schriftsteller Philolaos (Gap. 9) wertvoll. Eine mathematische Schrift

des Nikomachus, die Ei^aycDyT) dpi&}XY)Tix7], wurde nach dem Zeug-

nis des Cassiodor von Apulejus und auch von Boethius ins Latei-

nische übersetzt und von einer ganzen Reihe weiterer Schriftsteller

kommentiert, zuletzt noch im 13. Jahrhundert von Georgios Pachy-

raeres (s. unten).

Die Bedeutung des Nikomachus tritt freilich im Schatten

gegenüber derjenigen des Klandios Ptolemaios, des aus Ptolemais

Hermü in Ägypten gebürtigen berühmten Geographen, Mathema-

tikers und Astronomen, der unter Antoninus Pius und Marc Aurel

(138— 180) in Alexandria lebte und lehrte. Sein astronomisches
Hauptwerk ist bekanntlich nur in arabischer Übersetzung unter dem
Titel »Almagest« auf uns gekommen. Seine uns allein angehende

»Harmonik« in 3 Büchern wurde bereits 1562 in Venedig von

Gogavinus in lateinischer Übersetzung herausgegeben; 1682 folgte

2*
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John Wallis in Oxford mit der bis jetzt einzigen Ausgabe des

vollständigen Textes und einer neuen (besseren) Übersetzung und

ausführlichen Erläuterungen sowie auch dem im 3. Jahrh. n. Chr.

geschriebenen vollständigen Kommentar des Porphyrius zur Har-

monik des Ptolemäus (auch in der 1 699 herausgegebenen Gesamt-

ausgabe der Werke Wallis'). Schollen zu den letzten drei Kapiteln

des Ptolemäus schrieb auch der Mönch Barlaam vom Basiliusorden

im 14. Jahrhundert; dieselben wurden nebst dem zugehörigen Text

des Ptolemäus 1840 von dem bekannten Philologen Joh. Franz

herausgegeben. Die Bedeutung des Ptolemäus als Musikschrift-

steller liegt einesteils darin, daß derselbe das musikalische Rech-

nungswesen, wie es sich seit Pythagoras zu immer größerer Voll-

kommenheit entwickelte, zusammenfassend zum für das Altertum

endgültigen Abschluß bringt (bekanntlich knüpfen die Theoretiker

des 15.— 16. Jahrhunderts: Ramis, Fogliano, Zarlino direkt an

Ptolemäus an); viel wichtiger aber ist noch, daß Ptolemäus eine

erschöpfende Theorie der antiken Skalenlehre mit großer Klarheit

durchführt, besonders das Transpositionswesen in einer vorher nicht

versuchten Weise erschöpfend behandelt. Aristoxenos, Aristi-

des und Ptolemäus bilden das Trifolium der bedeutend-

sten und wichtigsten antiken Musiktheoretiker.

Wertvolle Ergänzungen der Theorie des antiken Tonsystems

bietet die 'ApjxovixT] elc,a'{io'(ri des »Philosophen« Gandentios, eines

wohl etwas jungem Zeitgenossen des Ptolemäus, welche bereits um
500 von Mucianus, einem Freunde des Gassiodorus, ins Lateinische

übersetzt (verloren) und 1652 von Meibom in den A. m. aucto-

res VII erstmalig im Urtext herausgegeben wurde und eine Neuaus-

gabe in G. V. Jans Musici Scriptores graeci (1895) erfuhr. Vgl. auch

J. Franzs De musicis graecis commentatio, Berlin 1840. Eine fran-

zösische Übersetzung veröffentlichte Gh. Em. Ruelle gleichzeitig mit

der des Alypius (1895). Die Schrift des Gaudentius ist besonders

dadurch interessant, daß sie eine aus des Aristoxenos Schriften

geschöpfte aber in den auf uns gekommenen Fragmenten von dessen

Werken nicht enthaltene Erläuterung der Oktavskalen gibt nach

ihrer Teilung in Quinte -f- Quarte oder umgekehrt Quarte -f- Quinte,

unglücklicherweise aber mit ein paar Entstellungen, welche einem

der bedeutendsten neueren Schriftsteller über die Musik der Alten,

F. A. Gevaert, Anlaß gegeben haben zu einer alle sonstige Tradi-

tion über den Haufen werfenden Erklärung der Haupttonart der

Griechen, der von e bis e laufenden dorischen. Wir werden darauf

ausführlich zurückkommen.

Der geistreiche satirische Feuilletonist Lukianos aus Samo-

sata in Syrien (120—200) bringt zwar an verschiedenen Stellen
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seiner Dialoge musikalische Bemerkungen, ist aber besonders wichtig

durch seine Spezialstudie über den mimischen Tanz (irspi dp/rjasiuc),

die zwar zunächst der Verherrlichung der in römischer Zeit erfolgten

außerordentlichen Steigerung der Pantomime zu packender Deutlich-

keit des Ausdrucks in der Darstellung der gesamten Güttermythen

und Heldensagen gilt, aber zugleich eine große Zahl von Notizen aus

Schriftstellern älterer Zeit über Tänze mit und ohne Gesang beibringt.

Eine gute Ausgabe ist die mit Kommentar von Sommerbrodt \ 857.

Eine deutsche Übersetzung der Schrift uepl öp/Yjasw? erschien in

der bekannten Sammlung von Oslander und Schwab (1827).

Ein Gesinnungsgenosse des Philodemos bezüglich des Zweifels

an den Wunderwirkungen der Musik ist der gegen Ende des

2. Jahrh. n. Chr. lebende aus Afrika stammende römische Arzt

Sextns Empiricus im 6. Buche seines 11 Bücher zählenden Wer-

kes »Adversus mathematicos«. Mehr über ihn s. bei Ch. Em.

Ruelle in der französischen Übersetzung des betr. Buchs nebst

Kommentar (1899; vgl. Revue des 6tudes grecques XI. 138 ff., auch

H. Abert »Die Lehre' v. Ethos in der griechischen Musik« [1899]

S. 37 f.). Eine Fülle von Aufschlüssen über alle Gebiete der Musik des

Altertums, nicht nur über die Instrumente sondern auch über die

praktische Kunstübung, die vokale wie die instrumentale, die verschie-

denen mit Gesang verbundenen Dichtungsgattungen bis zur Tragödie

und Komödie, die Tänze, die Volkslieder usw. gibt Julius Pollnx

(IloXuosuxYj«;) in seinem »Onomasticon« überschriebenen dem Kaiser

Gommodus (180— 192) gewidmeten Lexikon. Pollux stammte aus

Naukratis in Ägypten. Besonders das 4. Buch von § 52— 106

handelt fast ausschließhch von Gegenständen, die für die Musik-

kunde des Altertums von Bedeutung sind. Im allgemeinen stellt

Pollux nur alle auf ein Thema bezüglichen Ausdrücke zusammen-

hanglos nebeneinander, sozusagen nur die Erinnerung anregend.

Wiederholt aber geht seine Darstellung auch in die Form der Er-

zählung über, z. B. wo er auf Volkslieder zu sprechen kommt,

desgleichen in seinem Bericht über die Aulosmusik u. dgl. m.

Eine Hauptquelle des Pollux ist die Theatergeschichte des Königs

Juba (Idßa;) II. von Mauretanien (z. Z. Cäsars). Vgl. E. Rhode
»De J. Pollucis in apparatu scaenico enarrando fontibus (Leipzig

1869).

Um die Wende des 2./3. Jahrhunderts schrieb Titus Flavius

Clemens Alexandrinus seine Strom ata (»Teppiche«, Schrif-

ten vermischten Inhalts), deren 8. Buch Notizen über alte Ton-

künstler enthält. Sein »Paedagogus« wendet sich gegen das Über-

handnehmen der Instrumentalmusik. Ausgaben erschienen 1 677 und

1831. Der ebenfalls um die Wende des 2./3. Jahrhunderts schrei-
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bende romanlisch angehauchte Lucius Apulejns aus Madaura,

der von einer Wiederaufnahme der alten Mysterien eine Reinigung

der Sitten erhoffte, handelt in seinen Schriften »Florida« und

»De mundo« sporadisch von Musik. Durch künstliche Deutung

eines seiner Aussprüche hat er in dem Streite der Pariser

Akademiker gegen Ende des 18. Jahrhunderts (ob die Alten die

Mehrstimmigkeit gekannt) eine Rolle gespielt. Im Grunde aber

sind seine Schriften für unseren Gegenstand nicht ausgiebig.

In noch höherem Maße als Pollux ist der um die Wende
des 2./3. Jahrhunderts in Rom blühende Grammatiker Athenaios

aus Naukratis in Ägypten durch seine Excerpte aus verloren

gegangenen älteren Schriften eine hochwichtige Quelle für die

Kunde der Musik des Altertums. Sein in Dialogform (aber mit

breiten Ausführungen einzelner Reden) abgefaßtes großes Werk in

15 Büchern »Deipnosophistai« ist ganz erhalten (doch die ersten

beiden Bücher und der Anfang des dritten nur in einem Auszuge).

Der grüßte Teil des 14. Buches handelt überhaupt nur von Musik

und bringt Zitate aus Heraklides Ponticus u. a., besonders auch

aus sehr vielen nicht erhaltenen Dichterwerken. Aber auch das

4. Buch enthält in breiter Ausführung historische Mitteilungen über

Musik. Während man früher von der Verläßlichkeit des Athenäus

keine sonderliche Meinung hatte, ist neuerdings sein Kredit sehr

gestiegen. Eine vortreffliche neue Textausgabe besorgte Georg

Haibel (Leipzig 1887—90). Vgl. auch A. Bapp »De fontibus qui-

bus Athenaeus in rebus musicis lyricisque enarrandis usus sit«

(Leipziger Studien No. VIII, 1885) und F. Rudolph »Die Quellen

und die Schriftstellerei des Athenäus« (Philologus, VI. Supplement-

band S. 109— 161).

Unter den vielen Kommentatoren der Sphärenmusik in Piatons

Timäus ist auch noch der römische Grammatiker Censorinns um 230

n. Chr. namhaft zu machen mit seiner Schrift »De die natali«, des-

gleichen der in den Anfang des 4. Jahrhunderts gehörende Chalkidios.

Des bedeutenden Kommentators der Harmonik des Ptolemäus, des

233 n. Chr. zu Tyro geborenen Porphyrius habe ich bereits gedacht,

auch erwähnt, daß J. Wallis seinen Kommentar mit abgedruckt

hat. Sehr schwankend sind lange die Altersbestimmungen für den

Bacchius sen. (Bax/sto? 6 -^iptüv) genannten Musikschriftsteller ge-

wesen, dessen dialogisch abgefaßte Ei^ayuiYrj tej^vtj? [xouotx^c bereits

1623 von Mersenne und 1652 von Meibom (auctores VII) heraus-

gegeben wurde. Eine zweite Schrift gleichen Titels in nicht dialogi-

scher Form gab F. Bellermann als Anhang seines Anonymus heraus.

C. v. Jan, der den Dialog in seine Musici Scriptores graeci unter

des Bacchius Namen aufgenommen hat, weist überzeugend nach, daß
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nur diese dialogische EicaytuYT) von Bacchius herrührt, dagegen die

nicht dialogisch^, bei Bellermann von einem wie Bacchius zur Zeit

des Kaisers Konstantin im 4. Jahrhundert lebenden Musiker

Diouysios abgefaßt ist, wie die der letzten Schrift beigegebenen

Trimeter deutlich besagen. Der obwohl nicht seltene Gebrauch, den

Titel anstatt »in fronte« vielmehr »in calce< des Manuskripts (als

Endunterschrift) zu geben, hat auch Bellermann irregeleitet. In

demselben Manuskript folgen aber weiter die drei von Bellermann

als Hymnen des Dionysius und Mesomedes herausgegebenen Gesänge

an die Muse, an Helios und an Nemesis, drei der wenigen erhaltenen

Denkmäler der antiken Musik. Daß Dionysios als Mitkomponist dieser

Hymnen gestrichen, ist die einfache Folge der Richtigdeutung der

Unterschrift als auf die beiden Traktate bezüglich; freilich bleibt

aber doch die Möglichkeit, daß auch wenigstens die erste Hymne
doch von demselben Dionysios ist, ja die Widmungsverse scheinen

etwas dergleichei^ zu bedeuten. Nun, zunächst geht uns nur das

Zeitalter der beiden Traktate an, und dafür ist wohl der Nach-

weis der Zeit Konstantins als feststehend anzunehmen. Auch der

sogenannte BeHermannsche Anonymus bezw. die Bellermannschen

Anonymi (denn es handelt sich um eine zufällige Zusammenstellung

von zwei oder drei einander nichts angehenden kleinen Arbeiten) ge-

hören wohl ungefähr in dieselbe Zeit. Dieselben stellen anscheinend

praktische Unterrichtswerke im Kitharaspiel vor, also so ein Ding

wie unsere heuligen kleinen Klavierschulen, denen sie auch darin

gleichen, daß zwischen die rein praktischen Anweisungen einige

theoretischen Erörterungen eingestreut sind, denen als solchen selb-

ständige Bedeutung mangelt. Sie sind zum Teil wörtlich aus Aristo-

xenos entnommen, enthalten aber eine Anzahl für uns sehr

wichtiger Notizen zur praktischen Musikübung. Die praktischen

Anweisungen aber sind doppelt wertvoll, weil sie eine große Zahl

von sonst nicht hinlänglich erklärten Termini technici mit Beispielen

belegen, die in Instrumentalnoten gegeben sind. Bellermann kam
mit seiner Publikation der Anonymi (1841) dem Pariser Musik-

gelehrten A. J. H. Vincent zuvor, der ebenfalls dieselben publizieren

wollte, sich aber nun auf eine Übersetzung und vortreffliche An-

merkungen beschränkte in seiner wichtigen Sammelarbeit: »Notice

sur trois manuscrits grecs relatifs ä la musique« in Bd. XVI. 2

der »Notices et extraits des manuscrits de la Bibliotheque du Roi<

(1847). Im Anschluß an diese Anonymi sei gleich die sogenannte

»Koivrj 6p[xai>ia« (oder 'Opixaoia) erwähnt, eine anonyme Anwei-

sung zum Stimmen der Kithara, die ebenfalls von Vincent in seinen

»Notices« (S. 25 a) und neuerdings auch von Jan als Abschluß des

Textes der »Scriptores« aus einem Münchener Codex (104fol. 284)
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ausgezogen ist. In dieser Hormasia hat man irrigerweise zuerst einen

zweistimmigen Tonsatz suchen wollen. Dieselbe gehört zweifellos

ebenfalls der späteren Kaiserzeit an und wird uns Dienste leisten für

die Enträtselung gewisser Probleme der Harmonik des Ptolemäus.

Von untergeordneter Bedeutung ist der alexandrinische Neu-

platoniker Jamblichös aus Chalkis in Külesyrien, ein Schüler des

Porphyrius (gest. 333 n. Chr.), dessen Lebensbeschreibung des

Pythagoras nur die landläufigen Grundlagen der pythagoräischen

Intervallentheorie enthält (Ausgabe von Küster 1815— 16). Des

Jamblichus Überarbeitung der Lehre des Nikomachus erwähnte ich

bereits, auch daß dieselbe in C. v. Jans Scriptores abgedruckt ist.

Ein ausgezeichneter römischer Schriftsteller über die Musik der

Alten soll Gaeionius Rufus Albinas gewesen sein, der 335

Konsul und 336 Stadtpräfekt zu Volusium war. Boethius erwähnt

ihn mit Auszeichnung und hat ihn benutzt (L 26). Vgl. C. v. Jan

im Philologus LVL 163—166. Um die Mitte des >. Jahrh. n. Ghr.

blühte der Alexandriner Alypios, dessen Ei^aYtoyyj [xousixyj schon

1616 von Meursius zu Leyden herausgegeben wurde, aber ohne

die Hauptsache, nämlich die Notentabellen, die deshalb Athanasius

Kircher in der Musurgia universalis (Rom 1650) erstmalig brachte.

1652 folgte Meibom mit einem vollständigen Abdruck des V/erkes

(in den »A. m. auctores VK«). Da die kurze Einleitung kaum in

Betracht kommt, so sind auch die beiden gleichzeitig (1847) erschie-

nenen grundlegenden Untersuchungen des griechischen Notensystems

von Fr. Bellermann und K. Fortlage eigentlich kommentierte

Ausgaben des Alypius (Bellermann »Die Tonleitern und Musiknoten

der Griechen« ; Fortlage > Das musikalische System der Griechen in

seiner Urgestalt«). Wenn ich früher gesagt habe, daß auch ohne

die Atypischen Tabellen doch eine Rekonstruktion des griechischen

Notensystems aus den Tabellen bei Aristides (unter Zuziehung der

vereinzelten Angaben bei Bacchius, Gaudentius u. a.) möglich ge-

wesen sein würde, so soll doch damit nicht die ungleich größere

Leichtigkeit in Frage gestellt werden, welche uns die fast lückenlos er-

haltenen atypischen Tabellen sämtlicher 1 5 Transpositionsskalen durch

alle drei Tongeschlechter gewähren. In der Tat lassen dieselben kaum
irgend welche Punkte der Notenschrift im unklaren, besonders in

Verbindung mit den ergänzenden Mitteilungen des Bellermanschen

Anonymus über die Notierung von Ligaturen und Dehnungen.

Das große V^erk Ma&7j[jLaTixat ouva^^yai des Mathematikers

Pappos aus dem letzten Viertel des 4. Jahrh. n. Chr. ist noch

niemals vollständig herausgegeben worden ; die Bruchstücke, welche

Wallis 1688 veröffentlichte, die auch in dessen gesammelte Werke
von 1699 aufgenommen sind, enthalten nichts auf Musik Bezügliches.



Literatur zum 4.— 2. Buche (Altertum), a) Quellen. 25

Von Ambrosius Aurelius Theodosius Macrobius aus dem Ende

des 4. Jahrhunderts haben wir einen Kommentar zu Ciceros Traum
des Scipio, der wie diese Episode selbst in Ciceros De republica VIII

zu der für die Kenntnis der alten Musik nicht eben ernstlich aus-

giebigen Literatur über die Sphärenmusik gehört, welche ja aber

so viele Federn in Bewegung gesetzt hat.

Gleichfalls ins Ende des 5. Jahrhunderts gehört MarciannsCapella

(Marcianus Mineus Felix Gapella), dessen Satyricon im 9, Buche, das

der Musik gewidmet ist, Auszüge aus Aristides Quinlilian enthält;

dieses 9. Buch ist samt einem Kommentar des Remigius von Auxerre

im I.Bande der »Scriptores« des Abt Gerbert abgedruckt. Vgl.

H. Deiters >Über das Verhältnis des Martianus Gapella zu Aristides

Quintilianus (1881.)

Durch das ganze spätere Mittelalter galt als der eigentliche

Repräsentant der antiken Musiklehre Anicius Manlius Torquatus

Severinus Boethins (475—524). Derselbe war Kanzler Theodorichs

des Großen, der ihn aber zufolge von Verdächtigungen zuletzt ins

Gefängnis warf und hinrichten ließ. Außer philosophischen und
mathematischen Schriften verfaßte Boethius ein Werk »De Musicac

in 5 Büchern, das eine mit Geschick gemachte, wenn auch nicht

in die Tiefen dringende Darstellung des antiken Musiksystems vor-

stellt, die sich aber wahrscheinlich mehr auf die römischen Vor-

arbeiten (Varro, Albinus) als die Griechen selbst stützt. Doch ist

wenigstens Ptolemäus stärker benutzt. Ausgaben des Werkes er-

schienen bereits 1491 und 1499 in Venedig (Gregorii), 1546 und
1590 in Basel (Glarean), eine neue Textausgabe von Friedlein

1867, eine deutsche Übersetzung mit Kommentar von Oskar Paul
1872 (mit einem Anhang: Ptolemäus III Kap. 5— 11 griechisch und
deutsch). Eine Dissertation von Mickley über die Quellen des

I.Buches erschien 1898 in Jena.

Ein Zeitgenosse des Boethius ist Magnus Aurelius Cassio-

dorus (um 485—580), ebenfalls am Hofe Theodorichs hoch an-

gesehen, 514 römischer Konsul, nach Theodorichs Tode am Hofe

Athalarichs; er soll in einem Kloster fast 100 jährig gestorben

sein. Seine Schrift >De artibus ac disciplinis liberalium artium«

ist im 1 . Bd. von Gerberts Scriptores abgedruckt. Einiges Inter-

essante zur Musikgeschichte enthalten seine Variorum libri XII

(hauptsächlich Briefe). Vgl. H. Abert »Zu Gassiodor« (Sammelb. d.

IMG. III. 3), wo ein großer Einfluß Gassiodors auf spätere Schrift-

steller angedeutet ist, den man bisher aus Überschätzung des

Boethius übersehen hatte.

Ein wichtiges kompilatorisches Werk ist wieder das Lexikon

des im 10. Jahrhundert lebenden Snidas, dem offenbar noch
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mancherlei Quellen zu Gebote standen, die seither verloren ge-

gangen sind (Ausgaben von Bernhardy 1834—35 und Becker

1854).

Von geringerer Bedeutung ist das kleine Kompendium des

byzantinischen Mathematikers Michael Psellos (um 1018—1080)

T% jxouou^? ouvo^l^i? dxpißü)p.evr]. Dasselbe erschien zuerst in des

Arsenius Opus in quatuor mathematicas disciplinas (1532), in Xylan-

ders Perspicuus über de quatuor mathematicis scientiis (Basel 1556

lateinisch), und als Anhang von Alards »De veterum musica« (Schleu-

singen 1636), griechisch und deutsch im 3, Bande von Mizlers Mus.

Bibliothek 1736—54). Eine Schrift des Psellus über Rhythmik
gab Morelli 1785 zugleich mit den rhythmischen Fragmenten des

Aristoxenos heraus, Vincent brachte in den Nolices et extraits

(1847) die Schrift: »Mij(avjX tou ^FeXXoS si; t^v llXarovo? <];u/o-

Yoviav« (S. 316 ff.), sowie einige kurze Fragmente (S. 338 ff.), Herrn.

Abert in den Sammelb. der Intern. MG, II, 3 (1901) einen Brief

des Psellus »itept jjlouoixtji;«.

Eine umfangreiche und durch Anknüpfen an ältere Autoren

(Nikomachus) s^r wichtige Schrift ist der speziell die Musik

behandelnde 2. Teil des mathematischen Quadrivium des byzan-

tinischen Mathematikers Georgios Pachymeres (1242 bis etwa

1310), welchen A, J, H. Vincent mit Vorausschickung der allge-

meinen Einleitung des Gesamtwerkes in den Notices et extraits

(1847) S. 362— 553 herausgegeben hat. Ganz mit Unrecht hat

man das weitschichtige Werk mit dem kleinen Traktate des Psellus

identifiziert.

Sehr wichtig ist endlich noch die Harmonik (drei Bücher) des

Manuel Bryennias, ebenfalls eines Byzantiners unter Michael

Paläologus dem Älteren um 1320. Das W^erk ist nicht nur eine

ausgezeichnete Durcharbeitung der Theorien des Aristoxenos und

Ptolemäus , Nikomachus , Thrasylius u, a, ; dasselbe bestätigt auch

sogar im Wortlaut den Inhalt des Bellermannschen Anonymus

(Definitionen von Prolepsis, Eklepsis, Kompismos usw., der ovofjtata,

orijAsTa und a)(Yj[xaTa des [i-eXoc). Einzige Ausgabe in Wallis'

Opera mathematica (1699, 3, Bd.). Pachymeres und Bryennius

sind besonders wichtig für die Geschichtsforschung der Zeit des

Übergangs vom antiken System zu dem des Mittelalters, da sie

die byzantinischen acht }^)(ol mit den Kirchentönen in Beziehung

setzen.
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I. Bnch.

Entwicklung der Formen der GriecMschen Musik.

Tonkünstlergeschichte.

Einleitung: Die historisch nicht fixierbaren Volkslieder

der Griechen.

Wie ich bereits betonte, ist die Geschichte der Formen der

griechischen Musik großenteils identisch mit der Geschichte der

griechischen Poesie, weil eben Dichterwort und Melodie lange zu

unlöslicher Einheit verbunden sind. Ja, nicht nur durch das ganze

Altertum sondern auch noch durch den größten Teil des Mittelalters

bleiben dieselben derart eng verbunden, daß der Rhythmus der Melodie

durchaus vom Metrum abhängig ist und es daher einer Notierung

des musikalischen Rhythmus gar nicht bedarf. Wenn wir heute

wissen, daß selbst noch die Weisen der Troubadoure und Minne-

sänger und diejenigen der geistlichen Lieder bis ins 15. Jahrhun-

dert nur bezüglich der Tonhöhenabwandlung und der Verteilung

etwaiger Melismen auf die Silben notiert wurden, nicht aber bezüg-

lich des rhythmischen Baues, der vielmehr durchaus aus dem
Metrum sich ergab, so kann es uns gewiß nicht wundernehmen,

daß auch die Griechen den musikalischen Rhythmus der Gesänge
als eine Eigenschaft der Texte ansahen. Deshalb konnten

auch durch viele Jahrhunderte unvollkommene Arten der Noten-

schrift dem Bedürfnis völlig genügen; hätte nicht schon früh bei

den Griechen sich neben der Vokalmusik auch eine auf sich selbst

angewiesene Instrumentalmusik zu entwickeln begonnen, so würde
auch den Griechen wohl eine Tonschrift der Art wie die zu

Anfang des Mittelalters auftauchende Neumenschrift völlig genügt

haben; ja es ist sogar nicht unmöglich, daß die Neumenschrift

selbst griechischen Ursprungs ist und sich aus der Cheironomie,

den Handbewegungen des die Melodiebewegung und die ihr ent-

sprechenden Bewegungen des Chors leitenden Chordirigenten des

Altertums entwickelt hat. Ein grober Fehlschluß ist es aber,

anzunehmen, daß die durch solche unvollkommene Notierung an-

gezeigten Melodien keine wirklichen Melodien, sondern nur eine Art

Rezitation gewesen wären. Ein rezitierender Gesangsvortrag ist
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sigher nicht als eine Vorstufe wirklichen Gesangs, sondern nur

als eine verblaßte Form eines solchen denkbar. Daß aber, lange

bevor überhaupt von irgend welcher Art der Aufzeichnung der

Töne die Rede sein konnte, wirkliche Melodien sich von Mund zu

Ohr fortgepflanzt und erhalten haben, versteht sich ganz von selbst,

und auch für prähistorische Zeiten Griechenlands ist uns das durch

mancherlei Berichte verbürgt.

Die griechische Literaturgeschichte setzt ein mit dem homeri-

schen Epen. Aber gewiß mit Recht macht Wilhelm Christ im Ein-

gange seiner den 7. Band von Iwan Müllers »Handbuch der klassi-

schen Altertumswissenschaft« bildenden »Geschichte der griechischen

Litteratur« (1889) darauf aufmerksam, daß doch nicht nur dichte-

rische Meisterwerke wie die Uias und Odyssee Vorstufen voraussetzen,

die allmählich auf solche Höhe der Künstlerschaft führen, sondern

daß auch die Zusammenfassung von 6 Füßen zu einem Verse, wie

sie der epische Hexameter zeigt, für einfache Zeiten und volkstüm-

liche Lieder ein zu großes Maß ist und zwingend auf einfachere,

kleinere, übersichtlichere Maße als Vorstufe hinweist.

Aug. Boeckh gab einer ähnlichen Ansicht Ausdruck in der kleinen

Schrift »Über die Versmaße des Pindaros« und bezeichnete die

vorhomerische Poesie als eine lyrische, kam aber bereits in der

berühmten, für die neuere Behandlung der griechischen Musik vor-

bildlichen Abhandlung »De metris Pindari« (im 2. Bd. seiner Aus-

gabe der Gedichte Pindars 1818) von dieser Ansicht ab. In seiner

10 Jahre nach seinem Tode von Bratuschek herausgegebenen »En-

cyklopädie und Methodologie der philologischen Wissenschaften«

motiviert er die Änderung seiner Ansicht dahin, daß es nicht denk-

bar sei, daß jene ältesten Dichtungen den subjektiven Charakter

gehabt haben, welcher der Lyrik wesentlich sei und sich erst

in nachhomerischer Zeit sehr allmählich entwickelt habe. Ob-

gleich die alten Hymnen in der Anbetung des Unendlichen das

Gefühl der Naturbegeisterung ausdrückten, müsse man sie doch

als episch bezeichnen ; denn es sei sicher in ihnen alles als erzähltes

mythisches Faktum dargestellt gewesen ohne eigene Reflexion des

Dichters. Diese Auffassung bestätige sich auch dadurch, daß nicht

nur die homerischen Hymnen, sondern auch die erneuerten mythi-

schen Poesien in der Form ganz episch seien (gemeint besonders die

gefälschten Orphischen Dichtungen). »Allein sofern die ältesten Ge-

sänge noch mehr mit dem inneren Sinne der Symbole vertraut waren
und das religiöse Gefühl aussprachen, lag darin allerdings ein sub-

jektivisches lyrisches Element und dies fand seinen Ausdruck in der

Musikweise (vofxo;). Darum haben die Alten die Hymnenpoesie, von
der uns leider nichts erhalten ist, in bezug auf ihren musikalischen
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Charakter als lyrisch bezeichnet. In den Weisen dieser religiösen

Choräle lag der unentwickelte Keim aller späteren Lyrik. Jeden-

falls war jene Poesie ebenso volkstümlich wie das spätere home-

merische Epos, obgleich die Priesterfamilien und die Aöden die

Pfleger des Gesanges waren. Die aus dem Nomos hervorgegangene

rein lyrische Poesie büßte ebenfalls ihren volkstümlichen Charakter

nicht dadurch ein, daß sie in Sängerschulen kunstmäßig geübt

wurde, und es findet sich daher bei den Griechen nicht

der Unterschied zwischen dem kunstlosen Volksliede und

der Kunstlyrik. Die vom gemeinen Volke gesungenen Lieder, die

Lieder der Müllerinnen, Ruderer usw. sind ganz unbedeutende

Nebengattungen der lyrischen Poesie<. (Vgl. auch Köster,

>De cantilenis popularibus Graecorum.« Berlin 1831.)

Fast scheint es, als habe Boeckh seine ursprüngliche Ansicht

vom lyrischen Charakter der vorhomerischen Poesie aufgegeben,

weil sie nicht in sein Grundschema des Entwicklungsgangs der

Poesie: Epik, Lyrik, Drama hineinpassen will. Denn wenn er das

Volkslied als einen unbedeutenden Nebenschößling der Kunstlyrik

hinstellt, so verweist er uns damit in die nachhomerische Zeit und

als vorhomerische Poesie bleiben nur Tempelgesänge übrig, für

welche die Abfassung in epischen Maßen minder unwahrscheinlich

ist. W. Christs einleuchtender Gedanke, daß der Hexameter eigentlich

bereits aus zwei Trimetern bestehe und daher auf einfachere

kürzere Maße hinweise, verdient gewiß die grüßte Beachtung und
eröffnet, wenn man dazu noch die Möglichkeit der Ergänzung des

Trimeters zum Tetrameter durch Pausen oder Dehnungen ins Auge

faßt, den Ausblick auf eine Form der alten griechischen Volks-

gesänge, welche dieselben durchaus als denjenigen anderer Zeiten

und Völker entsprechend geartet erscheinen läßt. Daß W. Christ die

Volkslieder der Griechen so oder ähnlich sich denkt, geht aus einer

Äußerung S. 116—117 der >Geschichte der griechischen Litteratur«

hervor. Nachdem er zunächst die Kernsprüche (TCapotfxiai) als ein-

fachste und kürzeste Form der Volksdichtung erwähnt, sagt er;

»Kunstvoller sind die aus mehreren meist lyrischen Versen be-

stehenden Volkslieder, wie das Mahllied ((|)Syj lirijiuXio?) der Lesbier,

das Spinnerlied, das Kelterlied, das Lied auf den Gott Dionysos,

das die Frauen in Elis sangen, das Schwalbenlied der Rhodier u. a.«

Die weiter von Christ genannten Skohen (Trinklieder) müssen da-

gegen aber wohl sicher überwiegend der wirklichen Kunstlyrik zu-

gerechnet werden.

Ganz voll und bestimmt stellt sich Otfried Müller in seiner

»Geschichte der griechischen Literatur« (3. Bd. 3. Aufl. heraus-

gegeben von Heitz 1875—84) auf den Standpunkt, ein außerhalb

Biemann, Handb. d. MasilsgeBch. I. 1. S
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der eigentlichen Kunstentwicklung stehendes Volkslied bei den Grie-

chen anzunehmen, besonders mißt er den Liedern ein hohes Alter bei

(I S. 26) »die sich auf die Jahreszeiten und ihre Phänomene bezogen

und die durch dieselben angeregten Empfindungen auf schlichte

Weise aussprachen; von Landleuten, Schnittern und Winzern ge-

sungen, müssen sie auch Zeiten eines einfachen Landlebens ihre

Entstehung verdanken«. Er unterscheidet besonders zwei Arten von

Volksliedern, die Klagelieder (öpr^voi, Al'Xtvot) und Jubellieder (Päane,

Haiavsc), welche beide durch Homer selbst als vorhomerisch er-

wiesen sind.

Das Motiv der Klage um einen früh vom Tode dahingerafften

schönen Jüngling, den man ohne Zweifel als Personifikation des dahin-

welkenden Frühlings aufzufassen hat, ist dem Linosgesange (AtXivo?,

OtT(;Xivo;) mit dem Lityerses der Phrygier, dem Bormos der

Maryandiner, dem von Herodot [IL 79] erwähnten Manerosliede der

Ägypter, der Adonisklage der Syrer, der Hylasklage der Bithynier,

dem Skephros der Arkadier (auf einen im Sommer versiegenden

Bach) und dem Jalemos gemein. Pausanias berichtet im 29. Kapitel

der Boiotika, daß der sagenhafte Sänger Pamphos, der Stammvater

der Priester- und Sängerfamilie des Pamphiden, zuerst die Linos-

klage am Grabe seines Lehrers Linos angestimmt habe (vgl. Brugsch,
Die Adonisklage und das Linoshed, Berlin 1852). Der Päan zu

Ehren Apolls wird bei Homer Jl. 22 von den Griechen angestimmt

nach der Tötung des Hektor durch Achilleus und JL 1 zur Ab-

wehr der Pest. Der Hochzeitspäan (Hymenaios) kommt bei Homer
vor in der Beschreibung des Schildes des Achilleus und ganz ähnlich

bei Hesiod in der Beschreibung des Schildes des Herakles. Kallima-

chos (im 3.Jahrh. v.Chr. Oberbibliothekar in Alexandria) sagt: »Alle

Ailina müssen verstummen, wenn man das |:l'£ flaiav:! vernimmt«.

Vgl. übrigens A. Fairbanks, A Study of the Greek Paean (Cornell

Studies 1900). Pollux, der eine ganze Reihe der alten Volkslieder im

4. Buche § 52 seines Onomastikon anführt, bezeichnet ausdrücklich den

»Borimos« der Maryandiner als ein Lied der Landleute (y£o>PY«)v ^o\ia

und sagt auch, daß Maneros die Ägypter und Lityerses die Phrygier

den Ackerbau gelehrt habe; Pollux a. a. 0. und Alhenäus im 1 4. Buche

der Deipnosophisten bringen noch eine ganze Reihe Namen von Liedern

bei, welche beweisen, welche Rolle der Gesang alterVolkslieder zum Teil

mit Begleitung des Aulos, zum Teil auch mit Tanz, im bürgerlichen Leben

der Griechen spielte. Wir dürfen wohl annehmen, daß bei den eigent-

lichen Arbeitsliedern der Tanz wegfiel, und vielmehr die Hantierungen

selbst rhythmisch nach den Klängen des Gesanges und Aulospiels sich

regelten, wie das Karl Bücher in seiner Studie »Arbeit und Rhyth-

mus« (1 896 herausgeg. von der Kgl. sächs. Gesellsch. d.Wiss. 4. Aufl.
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1909) so überzeugend ausgeführt hat. Athenäus XIV. 10 defi-

niert den Ifxalo? oder dorisch die {[laXi? als Lied der Müller beim

Mahlen; den Al'Xivo? läßt er unter Berufung auf die >Atalantai« des

Epicharmos die Weber bei der Arbeit singen, Outtiyyo? heißt ein

Lied zu Ehren der Artemis (die auch Üutci? genannt wurde),

''louXo? ist der Name eines Liedes der Wollspinner aber auch eines

Liedes beim Garbenbinden zu Ehren der Geres (l'ouXo? oder ouXo;

= Garbe; auch wird Demeter selbst 'louXo) genannt). Weiter zählt

Athenäus auf Wiegenlieder der Ammen, die xaraßauxaX-rjOiii; hießen;

ein Lied beim Schaukeln hieß 'AXr^n; (zu Ehren der Erigone), der

Lityerses ist nach Athenäus speciell ein Schnitterlied, die Weide-

hirten sangen den ßooxoXiaafjLoc, ebenso gab es Gesänge der Lohn-

feldarbeiter, der Badediener usw. Unter die Tanzlieder rangiert

Athenäus XIV. 27 die "Iyoic (den Mörsertanz), den |AaxTpioftd? (Back-

trogtanz, auch dTrdxivo; »das Entfliehen« genannt), der von einer

Anzahl Frauen (p-axTpiarpiat) zusammen getanzt wurde; andere

Tänze hießen dXcpituiv Ixj^uoi; (das Graupenschütten), ^liXou irapdXr^tln;

(die Holzaufnahme) usf. Als Volkstänze der Kreter nennt er den

Orsites und Epikredios , ferner verzeichnet er den phrygischen Ni-

batismos, den thrazischen Kalabrismos, den macedonischen Telesias,

den die als Tänzer verkleideten Leute des Ptolemäus bei der Er-

mordung des Alexander, Bruder des Philippus, zuerst getanzt haben

sollen usw. Die Aufzählung des Athenäus mengt freilich mancherlei

durcheinander, nennt vor allem eine ganze Reihe pantomimischer

Tänze, die mit dem Volksliede und Arbeitsliede wohl nichts mehr zu

tun haben, so volkstümlich sie auch wohl gewesen sind (2oßd? [Wir-

beltanz], Thermaustris [bei dem im Aufspringen die Beine schnell

gekreuzt wurden], ^tpdßtXo? (der Kreisel) , TAauS (die Eule) u. a. m.).

Aus PoUux IV. 52 können wir noch einige weitere Arbeitslieder

namhaft machen , nämlich das Kelterlied eiriXT^viov mit Aulosbe-

gleitung beim Auspressen der Trauben, den T:Tia\i6!; oder das tctioti-

xdv beim Enthülsen des Getreides, Rudergesänge (epsTixd), Hirten-

lieder (7:oi|x£vixd), speziell auch ein oußoiixdv (Schweinehirtenlied).

Mag auch unter diesen Liedern und Tänzen, deren Aufzählung auf

Vollständigkeit keinerlei Anspruch erheben kann, sich eins oder das

andere befinden , das jüngeren Ursprungs oder gar wirklich der

Kunstlyrik entnommen ist, keinesfalls wird man sich der Einsicht

verschließen können, daß es wirklich griechische Volkslieder

gegeben hat, die schlicht und natürlich Leid und Freude
des gemeinen Mannes aussprachen und auch wohl im Alter-

tum schon ähnlich wie in späteren Zeiten gelegentlich anregend und
erfrischend auf die künstlerische Produktion gewirkt haben.

3*
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I. Kapitel.

Epos und Nomos.

§ 4. Die mythischen Begründer der griechischen Musikkultur.

Bevor wir den festeren Boden einer Zeit betreten, aus der uns

wenn auch nicht Denkmäler der antiken Musik, so doch wenig-

stens solche der antiken Poesie vorliegen, d. h. der Zeit Homers

(9.—8. Jahrhunderts) müssen wir wenigstens ganz kurz der sagen-

haften Künstler gedenken, an deren Namen die Griechen die ersten

Anfänge musikalischer Kultur knüpfen. Alle diese Namen verweisen

die Anfänge der Musik aus Hellas selbst nach auswärts, d. h. sie

knüpfen die Entstehung der einzelnen Kunstzweige an die Einwan-

derung von Künstlern teils von Norden her (aus Thessalien, Thra-

zien), teils von Osten (Kleinasien). Zweifellos offenbart sich in

diesen Sagen nichts anderes als die Erinnerung an die starke Ver-

schiebung der Wohnsitze der griechischen Stämme durch die

sogenannte dorische Wanderung um das Jahr 1104. W. Christ,

Gesch. d. gr. Litt. S. 14 sagt: »Jener Zweig des arischen Volks-

stammes, der sich später den gemeinsamen Namen Hellenen gab,

setzte sich, in verschiedene Stämme geteilt, viele Jahrhunderte

vor den Troika in seinen europäischen Sitzen fest. Hauptstammes-

unterschiede, die zwar gewiß infolge der lokalen Trennung im

Laufe der Zeiten stärker hervortraten , aber doch schon bei der

ersten Niederlassung in Europa vorhanden waren, bildeten die

Äoler, Dorer, lonier. In verschiedenen Vorstößen nach Süden und

Westen verbreiteten sich dieselben von Thessalien und Mittel-

griechenland aus über ganz Hellas, von der alten Bevölkerung die

fremden Bestandteile aufsaugend, die verwandten sich angliedernd.

Im Mutterlande Thessalien am Fuße des Olymp erblühten auch

die ersten Anfänge der Poesie; dieselben standen mit dem Dienste

der Musen und dem Stamme der Thraker in Verbindung. Die Mu-

sen, anfangs ohne bestimmte Zahl, später als 3 (nach Pausanias

IX. 29 : MeÄsTY], Mvrjfxrj, 'AoiStj) und 9 (schon bei Homer) gedacht,

wurden wie alle Götter der alten Zeit in quellenreichen Hainen ver-

ehrt und hatten ihren ältesten Sitz am Olymp in Thessalien und

am Helikon in Böotien. Vom Olymp, wo sie an der Quelle Pim-

pleia und in der Grotte von Leibethron wohnten, hatten sie den

Beinamen Mouoai 'OXufXTriaSsc, und daß hier ihr ältester Sitz war,

zeigt sich auch darin, daß Hesiod, der böotische Sänger, neben
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dem neuen Beinamen 'EXua)viao£<; noch den alten 'OXu[X7na8e? bei-

behielt ("Epya 1 : Mouoai FFispiTjOev aoio/jai xXeeouoai). Diener der

Musen waren die halbmythischen Thraker, eine unter sich stamm-

verwandte halbpriesterliche Genossenschaft, welche den Kult der

Musen und des Dionysos über Thessalien, Phokis, Böotien, Attika

verbreitete. Mit den bekannten barbarischen Thrakern am Hel-

lespont und Flusse Axios hat man sie frühzeitig identifiziert. Viel-

leicht haben sie mit denselben nur den Namen gemein; möglich

aber auch, daß sie wirklich aus Thrakien stammten und den

Kult des Gottes Zagreus oder Dionysos von den Bergen des

Hämus nach Thessalien und Mittelgriechenland trugen«. (Vgl.

die Studie von Franz Rödiger: >Die Musen« bei Fleckeisen Jahr-

bücher für klassische Philologie 8. Supplementband 1875—76

S. 251—290).

Auf die thrakischen Sänger in Thessalien weist zunächst

Orpheus, als dessen Heimat Pieria am Olymp galt, wo man

auch in mehreren Städten sein Qrab zeigte. Die spätere Sage,

dass die Leier des Orpheus von der thrakischen Küste nach

Antissa auf Lesbos, der Geburtsstadt des Terpander, geschwommen

sei, ist natürlich nur eine mythische Einkleidung des Übergangs

der Führerschaft auf dem Gebiete der musischen Künste vom Norden

auf den Süden. Ein Schüler des Orpheus soll Musaios gewesen

sein, der in Athen gelebt habe; sein Sohn Eumolpos sei der

Stammvater der Eumolpiden, einer Priester- und Sängerfamilie, die

dauernd bei den der Demeter geweihten eleusinischen Mysterien

funktionierte. Schon in klassischer Zeit ist aufgedeckt worden,

daß die unter dem Namen des Orpheus und des Musäus in Umlauf

gebrachten Gedichte Fälschungen eines Priesters Onomakritos sind

(Christ S. 17). Dennoch ist es keineswegs ausgeschlossen, daß

sowohl Orpheus als Musäus mehr gewesen sind als nur mythische

Fiktionen. Durchaus mythisch ist jedenfalls der (nach Plutarch

aus Euböa stammende) Linos, den man gar zu einem Sohne des

Orpheus gemacht hat; sein Schüler wäre Pamphos gewesen, nach

der Aussage des Pausanias, der wiederholt seine Gedichte anzieht,

der erste athenische Hymnendichter in vorhomerischer Zeit. Plu-

tarch nennt auch einen Pieros aus Pieria als Dichter auf die

Musen und einen Anthes aus Anthedon im nördlichen Böotien als

Hymnendichter, beide wohl ebenfalls zu den »thrakischen« Sängern

zählend. Amphion war königlicher Abstammung oder gar ein

Sohn des Zeus und der Antiope, nach dem Sturze des Lykos zu-

sammen mit seinem Bruder Beherrscher von Theben, dessen Mauern

er durch die Klänge seiner Leier aufbaute. Auch er gehört in

dieselbe Kategorie.. Pausanias nennt ihn verschwägert mit Tantalos
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von Lydien, von wo er die lydische Tonart mitbrachte; auch habe

er die Saitenzahl der Lyra von 4 auf 7 erhöht. Heraklides Ponticus

nennt ihn (bei Plutarch De musica 3) den Erfinder der kitharodi-

schen Poesie. Wie Musäus den eleusinischen Tempeldienst der De-

meter geregelt haben soll, so wird ein ähnliches Verdienst dem
Philammon für den Apollonkult in Delphi zugeschrieben; nach Plu-

tarch (de m. 3) besang er zuerst die Geburt der Leto, der Artemis

und des Apollon und führte zuerst den Chorreigen in den Tempel-

dienst ein (aber zweifellos ohne Gesang). Sein Sohn Thamyris,
den Pausanias im Lande der Odrysen (der wilden Thraker) geboren

werden läßt — wieder derselbe Hinweis auf den Norden (auch

Plutarch de m. 3 nennt ihn einen Thraker) — forderte die Musen zum
Kampfe heraus und erblindete zur Strafe. Auch Thamyris wird von

Pausanias unter den ersten genannt, welche in Delphi im Agon

siegten. Noch älter als Thamyris und Philammon ist aber der Kre-

ter Chrysothemis, der zuerst im prächtigen Gewände die Kithara

aufnahm und den Apoll selbst im Bilde darstellend einen Nomos
anstimmte. Nach Kleinasien weist zuerst der Name Ölen aus

Lykien, auf den Herodot (IV. 35) die ältesten in Delos gesungenen

Hymnen zurückführt und den nach Pausanias (X. 5) die delphische

Dichterin Büo den ersten Priester des Apollon nennt und den

ersten, welcher in Hexametern gedichtet. Nach Christ a.a.O. könnte

aber danach das Alter des Ölen nicht über das 8. Jahrhundert

zurückdatiert werden; die Erfindung des Hexameters ist ihm
dann natürlich nicht zuzusprechen.

Eine letzte Kette noch halbmythischer Musiker weist auf Phry-
gien, nämlich die drei zusammengehörigen Namen Hyagnis, Mar-
syas und Olymp os, die drei ältesten Auleten. Das Aulosspiel

tritt damit erstmalig neben das bevorzugte Saitenspiel, das alle die

früher genannten bis zurück zu Orpheus und Linos pflegten. Christ

nennt irrtümlich Marsyas und Hyagnis die Eltern des Olympos. Nach

Plutarch (de m. 5ff.) ist aber vielmehr Hyagnis der Erfinder des Aulos-

spiels und der phrygischen Tonart und sein Sohn Marsyas sein

erster Nachfolger; dessen Schüler aber ist der sogenannte ältere

Olympos, der zuerst die Kunst des Aulosspiels nach Griechenland ver-

pflanzt haben soll. Trotz geistvoller Konjekturen W^estphals, welche

verschiedene Sätze von Plutarchs Text umstellen, ist es doch schwer,

mit den zwei Auleten des Namens Olympos zurecht zu kommen.

Obgleich der Dichter Pratinas, der, nach zwei Zitaten bei Plutarch

zu schließen, auch wie Glaukos historische Arbeiten gemacht hat,

einen Ttpfixo? und einen vecotepo? ''OXufxTro? unterscheidet, von denen

Suidas den älteren (aus Mysien) in die Zeit vor (!) dem trojanischen

Kriege setzt, während der jüngere zur Zeit des Midas IL (734—698)
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gelebt haben soll, so scheint doch eine Identität der beiden unab-

weislich zu sein; zum mindesten muß von den auf die Namen
der beiden verteilten Verdiensten dem älteren so viel zugerechnet

werden, daß für den jüngeren wenig oder nichts übrigbleibt und

er damit ganz zurücktritt. Das dem älteren von Suidas zuge-

schriebene hohe Alter aber ist nicht aufrecht zu erhalten, vielmehr

derselbe nahe an die Zeit des Terpander und Archilochos heran-

zurücken. Jedenfalls weiß Plutarch selbst von dem jüngeren

Olympos nicht viel zu berichten und schreibt alle bedeutsamen

Erfindungen auf rhythmischem, melodischem und formengeschicht-

lichem Gebiete dem älteren zu.

§ 2. Epos.

Sehen wir von der Frage nach dem Alter der Volkslieder ab,

so finden wir die Musik in Verbindung mit dem Götterkult bereits

in sagenhafter Zeit entwickelt und durch viele hochgepriesene

Namen repräsentiert. (Christ S. 18) »Über jenen beschränkten

Kreis von religiösen Anrufungen und Gesängen traten die Dichter

hinaus, als sich im heroischen Zeitalter ein lebhafter Taten-

drang der Nation bemächtigte und die Wanderungen der Stämme
zu heftigen Kämpfen und mutigen Wagnissen führten . . . Schon auf

dem Festland hatte sich auf solche Weise ein Hort von Mythen
gebildet; er ward wesentlich bereichert, als im H. und 10. Jahr-

hundert vor unserer Zeitrechnung infolge des Vordringens thessa-

lischer Völkerschaften nach Böotien und der Wanderung der Dorier

nach dem Peloponnes die alten Bewohner der bedrängten Länder

nach Kleinasien auswanderten und dort unter mannichfachen

Kämpfen neue Reiche und Niederlassungen gründeten. Solche Sagen

gestalteten sich von selbst bei einem begabten Volke, das an Saiten-

spiel und poetische Sprache gewöhnt war, zum Gesang, und der

Gesang selbst hinwiederum verklärte die Sage und gab ihr reichere

Gestalt und festere Dauer. Das ganze Volk zwar dichtete nicht,

immer nur ein einzelner gottbegnadeter Sänger schuf den Helden-

gesang; aber indem jener einzelne Dichter nur die im ganzen

Volke lebende Sage wiedergab und sich in seinem Singen und
Dichten mit dem Volke selbst eins fühlte, ward sein Gesang zum
Volksgesang und trat seine Person ganz hinter den volkstümlichen

Inhalt seiner Dichtung zurück. In solchem Sinne reden wir von
einem Volksepos und verzichten auf scharfe Scheidung von Helden-

sage und heroischen Epos . . . Das heroische Epos ging natur-

gemäß von der Dichtung kleinerer balladenartiger Lieder aus.

Dichter solcher Lieder, die wie vordem sich als Diener der Musen
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ausgaben, gab es natürlich viele vor Homer; ja es hat große

Wahrscheinlichkeit, daß die Äolier und Achäer schon aus ihrer

europäischen Heimat derartige Heldenlieder mit nach Asien brach-

ten. Aber die Namen jener ältesten Dichter sind unbekannt; selbst

derPhemios undDemodokos der Odyssee können, wenn sie über-

haupt historische Namen sind, nach den Gesängen, die sie (bei

Homer) vortrugen, nur als Repräsentanten der jüngeren Entwickelung

des epischen Gesanges gellen. Aber die Sagenkreise kennen wir

durch die Epen, welche aus ihnen den Stoff nahmen und durch die

Andeutungen, welche Homer aus ihnen uns aufbewahrt hat. Sie

waren geteilt nach den Landschaften... Die Sagen der meisten

Landschaften und Städte zeigen auf einen Stammheros zurück, wie

die der Athener auf Kekrops, der Thebaner auf Kadmos, der

Argiver auf Danaos, der Peloponnesier auf Pelops, der Kreter

auf Minos. Diese Stammesgründer traten aber allmählich zurück,

da ihnen meistens etwas Fremdes, die Herkunft aus Phönikien,

Ägypten, Phrygien anhaftete, und an ihrer Stelle traten in den Vor-

dergrund des allgemeinen Interesses und der volkstümlichen Er-

zählung die nationalen Helden und die mächtigen Stammeskönige

der Vorzeit wie Theseus bei den loniern, Herakles bei den

Doriern, die Atriden und Peliden bei den Achäern, die Labdaki-
den bei den Thebanern. Gelegenheit, die Helden und Könige

verschiedener Stämme zusammenzuführen, boten die gemeinsamen

Unternehmungen. Diese wurden recht eigentlich der Punkt, an

welchem das griechische Epos ansetzte, das griechische,

dem von vornherein ein starker Zug zur nationalen Gesamtheit

eigen war. So wurden Lieblingsgegenstände der Sage und des Hel-

dengesanges die Kämpfe der Sieben gegen Theben und die

Einnahme der Stadt durch die Epigonen, die Fahrt der Argo
vom Hafen lolkos am pagasäischen Meerbusen nach dem Hel-

lespont und dem fernen Kolchis, der zehnjährige Kampf um
Ilios, die Feste des Königs Priamos. Diese großen gemeinsamen

Sagenkreise führten von selbst über den Horizont kleiner Einzel-

lieder hinaus zu großen Epen oder Liederzyklen. Von ihnen er-

hielt erst im Verlaufe der Zeit der jüngste erst in Asien infolge

der Kolonisation ausgebildete, der trojanische, die größte Be-

hebtheit«.

Ich habe nicht nötig, und muß es mir versagen, der anzie-

henden und geistvollen Darstellung Christs weiter zu folgen und

insbesondere auch seine Würdigung Homers wiederzugeben. Ich

habe diese gedrängte Orientierung nur eingeschaltet, damit die Be-

merkungen, welche ich über die Musikübung dieser Zeit zu machen

habe, nicht ganz in der Luft schweben, sondern einigermaßen
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festere Gestalt annehmen können. Die gewaltige die Jahrtausende

überragende Erscheinung Homers aber ist der modernen Welt so

vertraut, daß allenfalls sie allein ausreichen würde, jener fernen

Zeit Farbe und Leben in unserer Vorstellung zu geben.

Als zweifellos feststehend haben wir anzunehmen, daß um die

Zeit Homers und Hesiods d. h. im 9. und 8. Jahrhundert der

epische Vers, der Hexameter, derart als herrschend hervortritt,

daß man geradezu die Existenz anderer Versformen in dieser Zeit

bestritten und sogar auch für die Zeit vor Homer dieselbe Versform

als die alleinige annehmen zu müssen geglaubt hat. Doch fehlen

dafür wie gesagt die positiven Beweise, und es mehren sich die

Stimmen, welche die Annahme einfacher, übersichtlicher lyrischen

Versformen für die Anfänge aller Poesie für geboten erachten.

So stellt sich H. Gleditsch, der Verfasser des die Metrik der

.Griechen umfassenden Teiles des Iwan Müllerschen Handbuchs der

klassischen Altertumswissenschaft auf diesen Standpunkt mit dem
Ausspruche (3. Aufl. 1901 S. 195): »Zu dem gemeinsamen Erbgut

der indogermanischen Völker gehörte als Anfang poetischer Kunst-

form ein Vers von vier Hebungen mit unbestimmten Senkungen

und die Gruppirung von drei oder vier solchen Versen zu einer

strophischen Einheit.« Gleditsch schließt sich damit Ansichten an,

welche Franz Saran auf dem Gebiet der allgemeinen Metrik und

Rhythmik vertritt. Eduard Sievers hat in seiner neuesten Arbeit

(Metrische Studien I. 1901) sogar die früher für ganz unrhythmisch

gehaltenen Poesie der Hebräer auf vierhebige Verse zurückgeführt.

Saran sagt geradezu (Indogerm. Anz. 1894 p. 27): »Die anapä-

stisch-spondeische Tetrapodie ist die einfachste überhaupt mögliche

Reihe, aus der alle andern erst sekundär entstanden sind;

wo also musikalischer Rhythmus ist, muß sie vorhanden sein,

oder doch gewesen sein«. Daß auch der Hexameter durch seine

Zweiteiligkeit auf ein ursprüngliches Maß von zwei Tetrapodien hin-

weist, bedarf, wenn Sarans Behauptung zutrifl't (wovon ich fest

überzeugt bin), keiner weiteren Ausführung. Wären die Anfänge

der griechischen Poesie nicht durchaus mit dem Gesänge, also mit

wirklicher musikalischen jMelodiebildung verknüpft gewesen, so

könnte ja mit mehr Aussicht auf Erfolg dafür gestritten werden,

daß die Zusammenordnung von drei und drei Versfüßen, also der

dreihebige Vers einfach genug sei, um ebensogut wie der vierhe-

bige als ein Schema von grundlegender Bedeutung gelten zu kön-

nen. Vom Standpunkte der Musik aus aber ist unbedingt darauf

zu bestehen, daß das Verhältnis der Korrespondenz von
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Aufstellung und Beantwortung, von Leicht und Schwer in

verschiedenen Potenzen, die Grundlage alles Aufbaues bildet.

Fragen wir nun im Detail nach der Rolle, welche die Musik
in diesem Zeitalter der ersten Blüte der Poesie gespielt hat, so ist

vor allem die traurige Tatsache zu konstatieren, daß uns von

derselben auch nicht ein einziges noch so geringfügiges Bruch-

stück erhalten ist. Wir wissen nur aus Homer, Hesiod und den

Zeugnissen anderer Dichter und Schriftsteller, daß nicht nur der

Gesang der Götterhymnen im Tempeldienst durch die Priester, son-

dern auch der der Heldensagen durch die Aöden mit dem Spiel eines

harfenartigen Saiteninstruments, der Phorminx oder Kitharis,

Lyra, begleitet wurde. Ob aber die Priester und Aöden die Me-

lodien der Gesänge fortgesetzt auf dem Instrument mitspielten

oder nur dann und wann sie durch Mitspielen stützten, übrigens aber

durch Vor-, Zwischen- und Nachspiele ausschmückten — darüber

fehlt bereits wieder jede bestimmte Kunde. Denn wenn uns be-

richtet wird, daß erst über 200 Jahre nach Einrichtung der Olym-

pischen Spiele die iJ^iXtj xtöapiotc, das Kitharaspiel ohne Gesang, als

konkurrenzfähig bei den Agonen zugelassen wurde, so darf daraus

nur ja nicht geschlossen werden , daß die Instrumentalmusik der

Griechen nicht älter sei. Hat doch das Solo-Aulosspiel, die «j^iXtj

auXTjoi? das gleiche Recht bereits 30 Jahre früher erlangt, zweifel-

los aber von allem Anfange an schon darum eine selbständigere

Stellung eingenommen, weil wohl derselbe Mensch singen und Ki-

thara spielen, aber nicht eine Schalmei blasen und singen kann.

Ein schwerwiegendes Zeugnis dafür, daß die Alten wirklich die

Melodien ganz mitgespielt haben, ist dasjenige Plutarchs, der

ja aus alten Quellen schöpfte (Glaukos, Heraklides Ponticus),

daß man vor Archilochos stets nur im Einklänge mit dem Gesänge

(TTpoc^opSa) gespielt habe. Die Behauptung Gleditschs, daß mit

dem Aufkommen des Hexameters an die Stelle des Aöden der

Rhapsode getreten sei, der nicht mehr die Phorminx schlug, son-

dern mit einem Stabe (paßoo?) in der Hand auftrat, geht doch

wohl allzuweit, indem sie viel spätere Gebräuche auf die Anfänge

der epischen Dichtung bezieht. Boeckh (Encycl. S. 510) ist zwar

der Ansicht, daß wahrscheinlich schon bei den homerischen Aöden

die musikalische Begleitung des epischen Vortrags untergeordnet
gewesen sei, meint aber andererseits, daß kunstreichere Rhapsoden

gewiß zu keiner Zeit die Begleitung der Kithara verschmäht

haben werden. Freilich wenn er dabei an gelegentlich bei geho-

benen Stellen einfallende »Akkorde« denkt, so bringt er damit mo-

derne Gewöhnungen zur Geltung, von denen für das Altertum

keine Rede sein kann.
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Die in der epischen Dichtung durchgeführte Festhaltung eines

einzigen Verses als Einheit legt den Gedanken nahe, daß auch

die Gesangsmelodie entsprechend eine einzige Periode fortgesetzt

wiederholte. Boeckh ist wohl dieser Ansicht, wenigstens läßt seine

Definition des elegischen Versmaßes als der ersten noch immer
sehr kurzen und sehr einfachen Strophenform (verglichen mit den

Strophen der Lyrik) darauf schließen. Daran zu glauben, fällt uns

nun freilich schwer. Der Vortrag von hundert und mehr Versen

mit immer gleicher Melodie muß monoton erschienen sein und man
könnte wohl statt dessen lieber dazu neigen, überhaupt anzuneh-

men, daß die Hexameter gar nicht gesungen worden wären. Aber

auch das ist nicht angängig. Wir wissen, daß Terpander homeri-

sche ETTfi, also Hexameter, mit Melodien versehen hat, natürlich

mit neuen statt der anderweit üblichen. Mangels bestimmter Kunde
bleibt uns nichts übrig, als die Frage offen zu lassen, wieweit die

Aöden und die älteren Rhapsoden der unausbleiblichen Monotonie

fortgesetzten Vortrags derselben kurzen Melodie zu begegnen ge-

wußt haben; begreiflich aber erscheint jedenfalls, daß die spä-

teren Rhapsoden das Absingen der Verse im allgemeinen aufge-

geben haben.*)

Neben dem alle Höhen und Tiefen menschlichen Empfindens

mit dem Fluge seiner Phantasie durchmessenden Homer (der etwa
860—770 gelebt hat), steht der mehr am Kleinen haftende Jlesiod

(um 720), im ganzen prosaischer veranlagt, und wo er poetischer

wird, zur gnomischen und allegorischen Darstellung neigend

(Qirist S. 70). Was für Homers Dichtungen völlig ausgeschlossen

war, hat man bei Hesiod versucht, nämlich eine Art Strophen-

bildung aus einer kleinen Anzahl von Hexametern nachzuweisen.

Besonders für die Theogonie hat man 3- oder 5-, ja 6 zeilige

Strophen herauskonstruiert (Christ S. 70). Trifft die Vermutung sol-

cher strophischen Anlage zu, was aber keineswegs allzu wahrschein-

lich ist, so könnte man natürlich auch an eine entsprechend erwei-

terte Form der musikalischen Gestaltung denken. Keinesfalls ist

aber allgemein für die epische Dichtung in Hexametern an eine

über das Maß des Einzelverses hinausgehende rhythmische Ordnung
zu denken. Boeckh (Encykl. S. 617) motiviert sehr treffend: »Der

) Das Wiederaufleben des Interesses für die antike Poesie hat bekannt-
lich im <5. und <6. Jahrhundert zahlreiche Versuche veranlaßt, Melodien zu
erfinden, nach denen die antiken Versmaße direkt skandierend gesungen werden
könnten. Sogar noch im i 8. Jahrhundert ist, wohl angeregt durch Klopstocks
Messias, etwas derartiges erweislich (Drey verschiedene Versuche eines ein-

fachen Gesanges für den Hexameter. Berlin, Winter 1760 — der eine der
Versuche ist von Ph. Em. Bach!).
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Rhythmus des Epos entspricht ganz ||er inneren Eigentümlichkeit

desselben. Wie hier Tatsache an Tatsache gleichförmig und ohne

bedeutende Gliederung, die nur die Reflexion setzen kann, anein-

andergereiht wird, ebenso einförmig und atomistisch reihen sich

Vers an Vers ohne eine weitere Einheit als die Wiederholung eines

und desselben«.

Als klassische Epiker sind außer Homer und Hesiod noch zu

nennen: Peisandros (c. 645, der eine »Herakleia« schrieb), der

Oheim des Herodot Panyassis (c. 500, »Herakleia«, »lonika« [ele-

gisch]), Ghoirilos (jünger als Herodot: »Perseis«) undAntimachos
(gegen Ende des 5. Jahrhunderts: »ThebaTs«, »Lyde« [elegisch]).

§ 3. Olympos (c. 700).

Wir betreten das spezifisch musikalische Gebiet, wenn wir nun
nach dem Wesen der Nomoi fragen, auf welche alle Darstellungen

der ersten historischen Epochen der griechischen Litteratur so

großes Gewicht legen. Diejenigen Historiker, welche die Allein-

herrschaft des Hexameters in der Zeit der ersten Blüte des Epos

verfechten, kommen freilich in arge Verlegenheit, wie sie mit ihrer

Auslegung vereinbaren sollen, was die Schriftsteller über die ältesten

Nomoi berichten. Boeckh (D. m. P. S. 201) hebt hervor, daß die

Nomoi alter Zeit sehr einfacher Struktur waren, und behauptet,

daß die kitharodischen den homerischen Hexameter festhielten,

kann aber nicht umhin, wenigstens anzumerken, daß unter den

allerersten auch ein Trochaios Nomos genannt wird; den aulodi-

schen Nomoi vindiziert er das elegische Versmaß als Grundschema.

Aber Plutarch läßt doch an verschiedenen Stellen keinen Zweifel

darüber, daß in den ältesten Weisen die gedehnten Maße des

Spondeios meizon, Orthios und Paion epibatos eine

Hauptrolle spielten. In der »Encyklopädie und Methodologie der

philologischen Wissenschaften« (S. 626) läßt Boeckh sogar umge-

kehrt das elegische Metrum, die »älteste Form der ionischen

Lyrik«, aus den aulodischen Nomoi hervorgehen und spricht die

Ansicht aus, daß wohl die alten Nomoi von Anfang an verschie-

den gewesen seien, je nach dem Ursprung und den Gattungen der

Gesänge. Daß die Nomoi nicht strophisch angelegt waren,

bezeugt ausdrücklich Nr. \ 5 der XIX. Sektion der pseudoaristoteli-

schen Probleme, aus der zugleich hervorgeht, daß der Nomos
durchaus monodischer Gesang war. Daß die Kitharöden, bezw.

Aulöden beim Vortrage der Nomoi tanzten, wie K. v. Jan wfll,

möchte ich aus der Stelle nicht herauslesen. Der Wortlaut der

Fragestellung ist: Ata n oi \ih vdjioi oux h avtiaipdcpoi? euoiouv-

To, ai o£ akkai (|)oai ai yopuai, d. h. >Warum wurden die Nomoi
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nicht strophisch komponiert, wohl aber die andern Gesänge, die für

Chorreigen berechneten ? « Die Beantwortung hebt nämlich gerade

hervor, daß der Nomos agonistisch sei, eine Vielheit (wie im x^po?)

aber nicht wohl der Schwierigkeit einer solchen Aufgabe gewachsen

sein würde und deshalb eine sich wiederholende kurze Melodie zu

singen erhalte. Ausdrücklich besagt die Antwort auch, daß der

Dithyrambus, der ursprünglich strophisch gewesen, die Strophen-

form aufgegeben habe, als er wie der Nomos solistisch-agon istisch

wurde. Gleditsch (Metrik bei Iwan Müller, Handbuch II. S. 199)

ist daher schwerlich im Recht, wenn er sogar für den terpandrischen

Nomos strophische Gliederung verficht und erst für die Zeit seit

Timotheus, also lange nach Pindar, für die virtuose solistische

Steigerung des Dithyrambus das annimmt, was die aristotelischen

Probleme für den älteren Nomos behaupten. Dagegen weist Gleditsch

sehr mit Recht auf die gedehnten Metra der Nomoi Terpanders

hin, hält sie allerdings für Ausnahmen und sieht den Hexameter für

die ältere kitharodische Nomosdichtung als das Gewöhnliche an. Den

aulodischen Nomoi schreibt auch er größere Mannigfaltigkeit zu.

Wir werden kaum fehlgehen, wenn wir sowohl für die gottes-

dienstlichen Nomoi als für die agonistischen d. h. bei den Festen in

Konkurrenzen um Ehrenpreise aufgeführten, neben den in epischen

Maßen gehaltenen, solche in anderen Rhythmen annehmen. Daß
auch der Vortrag eines homerischen oder eines anderen epischen

Gesanges, eingeleitet durch ein sogenanntes Prooimion, gewöhnlich

einen Hymnus an den Gott, dem zu Ehren das Fest stattfand, Nomos
genannt wurde, geht mit Bestimmtheit aus Plutarch De musica 6

hervor. Im ganzen schreibt Plutarch der gesamten Kitharodie zu

Terpanders Zeit, ja bis auf Phrynis (5. Jahrh.) eine große Ein-

fachheit zu und spricht ihr den Wechsel der Tonart und des

Rhythmus ab, eine Behauptung, die angesichts des Nr^fjio? tpifispT)?

oder TpifxsXrj? des Klonas oder Sakadas, der je einen Teil in dori-

scher, phrygischer und lydischer Tonart enthalten haben soll

(Plutarch D. m. 8), schwerlich aufrecht zu erhalten ist.

Die ganze Nomosfrage verwickelt sich aber besonders durch

die so sehr voneinander abweichenden Zeit- und Altersbestimmungen

für die wichtigsten Vertreter der Gattung. Daß der sogenannte

erste Olympos vor dem trojanischen Kriege gelebt haben soll, er-

wähnte ich bereits. Den Terpander setzt Fr. A. Gevaert in die Zeit

des ersten Olympiade (776) und den Archilochos um 720. Plutarch

nennt Terpander »toT? y^p6'^oi(; ocpdSpa iraXaio?« und führt Glaukos

als Zeugen an, daß er vor Archilochos gelebt habe. Glaukos fügt

aber hinzu, daß er als zweiter gleich nach den ältesten Aulöden
rangiere (Plut. de m, 4), Nun setzen aber recht gute alte Zeugen
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umgekehrt den Archilochos sogar vor Terpander, und von Terpander

ist eigentlich das bestbezeugte Faktum, daß er bei Einführung des

musikalischen Agon in die Kameen in der 26. Olympiade, d. h.

672, der erste Sieger gewesen (auch 645 soll er gesiegt haben).

Aus den mancherlei einander widersprechenden Nachrichten geht

aber wenigstens so viel mit ziemlicher Bestimmtheit hervor, daß

sowohl Olympos als Terpander und auch Archilochos durchaus ins

7. Jahrhundert gesetzt werden müssen, nach Homer und nach

Hesiod. Mancherlei spricht dafür, daß von den dreien der älteste

Olympos gewesen ist. Zunächst ist zweifellos unhaltbar die Teilung

in einen älteren und einen jüngeren Olympos, die wohl entstanden

sein mag, nachdem man angefangen, dem Terpander ein höheres

Alter zuzuschreiben als ihm zukam. Für Terpander hatte man
mythische Vorderleute in Menge, für die Vertreter der aulodischen

Nomoi fehlten sie gänzlich und wurden erst später in der Trias

Hyagnis, Marsyas und Olympos (d. ä.) beschafft.

Die dem Olympos zugeschriebenen Nomoi sind der »vielteilige

Nomos« (Ndfio? TcoXuy£cpaA.oc) zu Ehren des ApoUon, der >Streit-

wagen-Nomos« (Nd[xo? äpixario;], der »prosodische Nomos« (Ndjxo?

irpoooSiaxoc) zu Ehren des Ares (daher auch Nd[xoc"Ap£u)? genannt),

der Nomos zu Ehren der Athene (Nd|xo; 'AOr^va?) und der >hoch-

tönende Nomos« (Nd|jLo<; opbtoc). Olympos wird als der älteste

Lehrmeister der Griechen in der kunstmäßigen Instrumentalmusik

gepriesen (nach Alexander Polyhistor bei Plutarch De musica 5:

Kpoup-ata "OXu[jlt:ov Tipöirov £i? xooc, ' EXXrjva? xofjLioai; nach

Aristoxenos bei Plutarch De musica 11: dp^^YjYo; t^c. 'EXXtjVix^?

xal xaX^i; [xouaixrji;, und daselbst Kap. 29: "OXu[jltcoc, (p 8rj t-Jjv

dp}(rjv TTJ? 'EXXr^VLXTJ; xe xal VojjLixr^? [xouotj? aTrooiSdaoi). Von
dem Nomos Athenas berichtet Plutarch, daß er die Enharmonik
des Olympos in der phrygischen (!) Tonart zeigte und als Rhyth-

mus den Paion epibatos anwandte, in der Folge aber in Trochäen

überging, womit er trotz gleichbleibender Tonart und Melodie-

manier (Enharmonik) eine starke Änderung der Wirkung erzielte.

Von weiter bei Olympos vorkommenden Rhythmen erwähnt Plutarch

(De musica 5): die »idäischen Daktylen« ('loaTot SdxiuXoi), was

schwerlich etwas anderes sein soll als das TtpoooSiaxdv (ib. 1 9) und

das xaxa 5dxTuXov eiSo? (ib. 7), nämUch die sogenannten Daktylo-

Epitriten (-^^—), Rhythmen, deren erste Anwendung er für den

Nomos orthios in Anspruch nimmt, der somit ebenfalls wie der

Nomos Athenas Taktwechsel hatte (Daktylen und gedehnte Jamben)

;

im Nomos harmatios dominierten dieselben und auch im Nomos Areos

spielten sie eine Rolle. Auch die in den Metroa, den Tempelgesängen

des Kybeledienstes gebräuchlichen Maße des Ghoreios [semantos]
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(des gedehnten Trochäus) und des Bakcheios (^—) schreibt Plutarch

dem Olympos zu. Nun sagt aber Glaukos aus (nach Plutarch d.

m. 1 0), daß Thaletas (vgl. § 6) den Maron (^—) bezw. Kretikus (-^-),

die weder Orpheus noch Terpander noch Archilochos anwende,

den Kompositionen des Olympos entnommen habe und bezeichnet

auch den Stesichoros (§11) auf dem Gebiete der Rhythmik als einen

Nachahmer des Olympos. Diese Zeugnisse genügen wohl, zu er-

weisen, daß man ein Recht hat, den Olympos vor Terpander zu

nennen. Obgleich bei Plutarch das Bestreben unverkennbar ist,

Terpander an die erste Stelle zu setzen und der Kitharodie den

Vorrang vor der Aulodie zu geben, so führt doch eine sorg-

fältige Untersuchung der von ihn selbst beigebrachten Aussagen

der ältesten Autoren zu dem gegenteiligen Schlüsse. Nicht ganz

zufällig ist doch wohl auch, daß Plutarch selbst mehrmals bei

Anführung der beiden Meister als der ältesten den Olympos vor Ter-

pander nennt. De musica Gap. 18 betont er, daß nicht aus

Unkenntnis die Zeitgenossen des Olympos und Terpander nur

wenige Tonarten anwandten und sich der Einfachheit befleißigten;

die Kompositionen des Olympos und Terpander und ihrer Zeit-

genossen seien ein redender Beweis, und niemand sei imstande, die

Weise des Olympos (!) nachzuahmen, vielmehr fielen alle ab, in-

dem sie sich in Buntscheckigkeit verliefen. Im 15. Kapitel schreibt

Plutarch unter Berufung auf Aristoxenos dem Olympos auch eine

Komposition in der lydischen Tonart zu, nämlich das Klagelied auf

den Python (£ttixy;3£iov etiI tij) Ilüdujvi), so daß also gleich das

älteste überlieferte Stück den später stets betonten Charakter des

Lydischen, die Neigung zum Klagenden (Upr^vciSes) ausprägt. Ver-

mutlich war das Stück, das auch Pollux (Onomasticon IV. 78) unter

dem Namen eTriTojxßiSioi anführt, ein Teil des Nomos polykephalos

zu Ehren ApoUons.

Wenn auch aus den angeführten Zeugnissen geschlossen

werden muß, daß die Kompositionen des Olympos in rhyth-

mischer Beziehung auffallend reichgestaltet gewesen sind, so bean-

sprucht doch noch stärkeres Interesse das, was über die Melodik
des Olympos berichtet wird. Denn die Tradition schreibt ihm
nichts geringeres zu als die Erfindung der Enharmonik.
Plutarch De musica c. 11 bezeugt: »Wie Aristoxenos aussagt, gilt

Olympos bei den Musikern als der Erfinder der enharmonischen

Melodik; vor seiner Zeit war alles diatonisch oder chromatisch.«

Das sieht zwar zunächst ganz so aus, als hätte Olympos die

Teilung des Halbtons in zwei Vierteltüne aufgebracht, welche in

der Theorie und Praxis der klassischen Zeit der griechischen

Musik eine so bedeutsame Rolle spielt. Zum Glück beschränkt sich
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Plutarch nicht auf diese trockene Mitteilung, sondern berichtet auch

ausführlich, wie Olympos auf diese »Erfindung der Enharmonik«

gekommen sein soll, wobei sich herausstellt, daß die von Olympos

erfundene Enharmonik von der späteren so weit entfernt ist wie

nur möglich. Scheidet man aus Plutarchs Bericht zunächst eine

ganz verständnislose Randbemerkung eines Lesers aus, die un-

begreiflicherweise in den Text geraten ist (die Stelle über den

27rov6£iao[j.d<; ouvTovtuTepoc, eine der vielen späteren Teilungsarten

der Quarte, auf welche der betr. Leser durch die Namensähnlich-

keit des 27:ov8eTov bezw. 'TpcJiro? o7rov8staxd? gekommen sein wird),

so ergibt Plutarchs Bericht, daß Olympos durchaus nicht durch

Einführung kleinerer Intervalle als der in der diatonischen Skala

enthaltenen, sondern vielmehr durch Auslassung einer Stufe

der diatonischen Skala auffallende schöne Wirkungen erzielte.

Da er diese Wirkungen dann auf die dorische Skala übertragen

haben soll (lo ex ttj? avaXoYi'a? ouveottjxo? oüOTTjjAa Oaufiaoavta

v.a\ dcTroSeSajxsvov Iv toutoj ttoieTv IttI tou Ao)piou t(Jvöu), so war
die Skala, in welcher er diese Auslassungen zuerst machte, offen-

bar nicht die dorische, sondern vielmehr (wie für den phrygischen

Auleten a priori anzunehmen) die phrygische. Die phrygisch

gestimmte Mitteloktave des griechischen Systems ist aber

e
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Bezüglich der Art der Übertragung dieser Wirkung in die

dorische Tonart kann man in Zweifel sein, ob Olympos denselben

Ton (/) oder aber dieselbe Stufe (nämlich die dritttiefste, also g]

der Skala ausließ:

e d' c hagif) e oder e d' c ha{g)fe

Plutarch nimmt anscheinend das letztere an, da er sich da-

gegen verwahrt, daß Olympos auch schon den Halbton in Viertel-

töne gespalten habe; fiele der Halbton weg, so könnte davon ja

keine Rede sein. Die Frage ist aber, wieweit Plutarch die Be-

richte seiner Gewährsmänner noch richtig verstand. Denn die aus-

drückliche Bemerkung, daß in der Komposition, welche als die

allerälteste dieser Art gelte (toutwv 7:pü»Tov), dem Spondeion (der

Trankopfermelodie), die charakteristischen Intervalle keines der

drei Tongeschlechter, auch nicht die des diatonischen zu erkennen

gewesen sein (oute yo'P 'f«>'^ i^o5 ot-ardvou loitov outs twv tou XP***"

[xaTO? aTTTso&ai dcÄX' ouoe tujv t% apij.ovia?, und: Iv ^ ouSsfiia täv

8iaip£0£o>v t6 rSiov e[Acpaiv£i), legt doch vielmehr nahe, auch für

die Übertragung der Manier des Olympos auf das Dorische die

Auslassung desselben Tones anzunehmen, so daß sich zunächst die

zwei Formen halbtonloser Melodik sich ergaben:

phrygisch de . . g ah [c] d' und dorisch e ..galt [c] d' e

Denn auch in der oberen Hälfte der Skala fiel in der alten

Enharmonik der obere Ton des Halbtonintervalls (c) aus, wie das

19. Kapitel von Plutarchs De musica uns des weiteren sehr ajis-

führlich berichtet. Wir erfahren da, daß auch die Trite (e) der

dorischen Oktave im Tropos spondeiazon ausgelassen und auch von

der Nete [e) und Paranete [d') nur ein beschränkter Gebrauch

gemacht wurde. Doch berichtet Plutarch, daß diese in der

altertümlichen Melodiebildung ausgelassenen Töne von den mit-

spielenden Instrumenten gelegentlich als Ziernoten eingeschaltet

wurden. Aus dieser Stelle hat man starke Beweise für die Mehr-

stimmigkeit bei den Griechen 'ableiten zu dürfen geglaubt, worauf

wir später zurückkommen werden. Offenbar haben sich diese alten

Melodien auch bezüglich des Umfangs nach der Höhe in sehr engen

Grenzen gehalten. Immerhin bestätigt aber doch Plutarch die

Anwendung des d' in phrygischen Melodien dieser altertümlichen

Art (De musica \ 9 : £j(pöivTo -,'dp aör^ . . . xai xa-ra t6 [xeXo;

£v ToT? [xrjTptpot? xai Iv rioi täv cppuYitov). [Das 19. Kapitel von
Plutarchs De musica ist nicht frei von Fehlern, doch ist deren Zahl

bei weitem nicht so groß, wie man gewöhnlich annimmt. Nur
die Verzierung der Nete synemmenon [d') durch die mit ihr

BietDann, Eandb. d. Musikgesch. I. 1. 4
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identische Paranete [d') ist natürlich sinnlos; statt irapav^TY) muß
(jLsoTfj gelesen werden.]

Die hier erstmalig gegebene Deutung des Plutarchischen Be-

richts über die ältere Enharmonik wird durch eine Reihe ander-

weiter Angaben der alten Autoren gestützt, welche zum Teil erst

selbst in ihrem Lichte verständlich werden. Daß zwischen der

älteren halbtonlosen Enharmonik und der jüngeren den Halbton

spaltenden Enharmonik eine vermittelnde Zwischenstufe angenom-

men werden muß, welche den Halbton konserviert aber die Stufe

über demselben elidiert, ist an sich wahrscheinlich und konnte

auch schon aus Plutarchs Bericht geschlossen werden. Einen

festen Anhaltspunkt gibt eine auffallende Stelle des Aristoxenos
(härm. I, 23), der gelegentlich der Erörterung der mancherlei Mög-

lichkeiten der Stimmung der Lichanos in den drei Tongeschlechtern

auf die altertümlichen Kompositionen hinweist, in denen die Lichanos

Terzabstand habe: »Daß es eine Art von Melodieführung gibt, der

die Lichanos im Terzabstand unentbehrlich ist, und zwar nicht die

schlechteste, sondern vielleicht die schönste von allen, wird viel-

leicht den meisten an die jetzige Musik Gewöhnten nicht ohne

weiteres einleuchten, kann ihnen aber leicht durch Beispiele bewie-

sen werden; denen aber, welche mit den archaischen Weisen,

sowohl denen der ersten als denen der zweiten Epoche (täv dp-

5^a'txtüv TpoTctuv ToT? 8s Tcpcuroi«; xai rot? SsuTspoic) vertraut sind,

ist das Gesagte ohnehin völlig klar«. Diese bestimmte Scheidung

der »Archaika« in Prota und Deutera aus dem Munde der ange-

seljensten Musiktheoretikers des Altertums, die bisher gar nicht

beachtet worden ist, gibt sehr zu denken. Gänzlich ausgeschlossen

ist, daß Aristoxenes mit der schönsten aller Arten der Melodie-

führung die jüngere Enharmonik mit ihren Vierteltönen gemeint

haben kann, da er dieser durchaus ablehnend gegenübersteht und

andeutet (barm. 19), daß sich an sie das Ohr zu allerletzt (tsXeo-

Tai'o)) und nur mit großer Mühe (fioXi? fieta ttoXXou ttc^vou) ge-

wöhne. Es wäre auch ziemlich unverständlich, wie gerade die

Archaika den Geschmack an solcher Art der Melodik vermitteln

sollten, da Aristoxenos ausdrücklich das diatonische Geschlecht

als das älteste (TrpüJTov xai TrpsoßuTatov) hinstellt, während er

das enharmonische das zuletzt aufgekommene (dvcüTatov) nennt.

Andererseits verträgt sich aber die Bestimmung des Abstandes

der Lichanos von der Mese auf eine große Terz (öitovoc) nicht mit

der für die Enharmonik des Olympos aufgezeigten Auslassung des

oberen Tones des Halbtonintervalls, da diese nicht eine große son-

dern eine kleine Terz Abstand der Mese von der nächsttieferen Stufe

dieser lückenhaften Skala ergibt. Mit F6tis (Histoire g6n6rale de la
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musique III. 33) >8tTdvou [!] Xi)(avou 8eo[iev7|« zu verstehen als

»der diatonischen [!] Lichanos entbehrend« geht nicht an, obgleich

manche Handschriften ^wirklich Siardvoo statt Sirovou haben; denn

Aristoxenos stellt ausdrücklich die Lichanos des Diatonon syntonon

als die höchst gestimmte (ouvrovcuTaTTj) der Xi^^avcn; Si'xovo? gegen-

über. Wir sind also darauf angewiesen , wirklich eine Lichanos,

die zwei Ganztöne von der Mese absteht, für alte Kompositions-

weisen anzunehmen; doch hindert wohl nichts, dieselbe auf die

SeuTspa der ap)(aixa zu beschränken, als eine ebenfalls stufen-

ärmere Melodik, der aber der Halbton nicht fehlt. Daß eine

solche existiert hat, beweist die Bemerkung Plutarchs (De musica 1
1 ),

man könne sich leicht überzeugen, daß wenn einer archaische

Melodien auf dem Aulos blase, der Halbtonschritt im Tetrachord

meson nicht gespalten werde. Das Archaische besteht aber in

solchem Falle nicht sowohl in der Vermeidung der Vierteltöne —
sonst wäre ja auch die Ghromatik und vollends die Diatonik ar-

chaisch, als vielmehr in der Auslassung der Lichanos. Unter den

Deutera der archaischen Weisen wäre also zu verstehen die penta-

tonische aber nicht anhemitonische Form der dorischen Skala ohne

Lichanos und Paranete:

ef . . ahc . . e

Aber diese künstliche Pentatonik ist schlechterdings nur als Ana-

logiebildung jener älteren halbtonlosen Pentatonik verständlich und

keinesfalls ist anzunehmen, daß überhaupt die Enharmonik des Olym-

pos nichts anderes gewesen sei als eben diese, die Lichanos und

Trite des Dorischen auslassende Melodik.

Meine Deutung würde aber doch einen schweren Stand haben,

wenn sie sich auf Plutarch allein stützen müßte; es läge doch

nur allzunahe, mittels einiger Konjekturen die »ausgelassene

Trite« (e) aus der Welt zu schaffen und alles hübsch in Ein-

klang zu bringen mit der durch die fehlende (dorische) Lichanos

geschaffenen Lage. Doch wird die Auslassung der Trite zunächst

auch durch die <]^ aristotelischen Probleme bestätigt (Sect. XIX. 7,32),

die sogar den Terpander als den nennen, der die Trite fort-

gelassen habe, um dafür die Nete zu gewinnen. Ferner sind

uns aber ein paar Fragmente aus einem Werke des Philo-

laos, des ältesten aller Musikschriftsteller (6. Jahrhundert) er-

halten , welche meine Deutung der ersten Archaika in der bestimm-

testen Weise bestätigen. Nach der Tradition der Pythagoräer soll

Pythagoras durch Einschaltung einer achten Saite die vorher nur

siebenstufige Skala vervollständigt haben. Nach Nikomachus p. 9

schaltete er die achte Saite zwischen Mese und Paramese ein, eine

4*
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Angabe, die mit dem Texte der Kapitels sehr schwer vereinbar ist,

da sie die Auslegung bedingen würde, daß vorher die Paramese h

gefehlt hätte und c Paramese genannt worden wäre, was nirgend

berichtet ist. Derselbe Nikomachus berichtet aber p. 1 8, daß nach

anderer Darstellung Pythagoras den achten Ton zwischen der Trite

und Paranete eingeschaltet habe, daß aber Trite damals der später

Paramese genannte Ton geheißen habe, der eine kleine Terzvon
der Paranete und eine Quarte von der Nete abstand:

NB.

e' Nete

d' Paranete

fi Trite

a Mese.

ouXXaßa

Da dieser Bericht sich auf Philolaos beruft, so ergänzt er sich

in erfreulicher Weise mit einem ebenfalls an Philolaos anknüpfen-

den Hagiopolites-Fragmente, das A. J. H. Vincent in den »Noti-

ces et extraits« (1847) S. 270 abdruckt, indem er zugleich auch auf

die Bedeutung und das wahrscheinlich sehr hohe Alter des Frag-

ments nachdrücklich aufmerksam macht. Das Fragment bringt

nach einem wörtlichen Zitat aus Philolaos, das sich mit den ersten

Zeilen desjenigen bei Nikomachus deckt, das Schema der vor-

terpandrischcn 7saitigen Lyra (eirraj^opSov opyavov):

{d) Hypate

tio^da [e] Parhypate auUaßa

{ff) Hypermese_
[a] Mese

[h) Paramese

{d') Paranete

(e'j Nete

und bestimmt dazu: Die dritte, Hypermese genannte Saite {g) steht

zur ersten, der Hypate (c?), im Verhältnis 3:4, dem der Quarte

(ouXXaßa), ... die Mese (a) steht zur dritten Saite im Verhältnis

8 : 9 (Ganzton) . . . und zur Hypate im Verhältnis 2 : 3, dem der

Quinte (8io$£ia).

Diese Definition widerspricht in einem Punkte dem Philolaos-

Zitat bei Nikomachus, nämlich bezüglich des Abstandes der Hypate

von der Mese; bei Nikomachus heißt es: Zwischen Hypate und

Mese ist Quartenabstand, zwischen Mese und Nete Quintabstand,

zwischen Nete und Trite Quartenabstand, zwischen Trite und

Hypate Quintabstand. Vincent und v. Jan konstruierten nach diesen

Angaben Schemata, die sich nicht decken:
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"Vincent: d Hypate v. Jan: e Hypate

g Mese a Mese

a Trite ä Trite

(Ä Parentetheisa des Pythagoras) [c Parentetheisa)

c Paranete d' Paranete

d' Nete «' Nete.

Vincent macht g zur Mese und verlegt das ungeteilte IY2-
Ton- Intervall, das Nikomachus ausdrücklich oberhalb der späte-

ren Paramese setzt {hd), neben die Mese {ac). Das gewährt die

Möglichkeit, die Angabe für korrekt zu halten, daß Pythagoras

den 8. Ton zwischen a und e als h eingesetzt habe (Nikomachus

p. 9); Jan schließt sich der zweiten Auslegung des Nikomachus

(p. 18) an. Man beachte, daß wohl das Zitat des Nikomachus,

nicht aber dasjenige des Hagiopolites der Tradition widerspricht,

daß das vorterpandrische Heptachord aus zwei durch einen gemein-

samen Ton (die Mese) verbundenen gleichen Tetrachorden be-

stand (t{;aristot. Probl. XIX. 7, 24, 44, 47). Es scheint, daß in dem
Hagiopolites-Fragment sich die Nomenklatur erhalten hat, wie sie vor

der angeblich pythagoreischen Schließung der Oktavskala bestand.

Eine andere Lösung der Frage, wo Pythagoras den 8. Ton ein-

schob, versucht das Schema der »achtsaitigen Lyra des Pythago-

ras« in der Harmonik des Pachymeres bei Vincent Notices etc.

S. 410;
d' Nete

c Paranete

&(!) Paramese

a Mese

g Hypermese

/ Parhypate

e Hypate

d Proslambanomenos.

Doch steht das Schema in Widerspruch mit dem (aus Nikomachus
entnommenen) Texte und interessiert nur dadurch, daß es wieder

statt des Namens Lichanos den älteren Hypermese hat und in der

Tiefe bis d geht, während oben e fehlt. Das vorpythagoräische

'Eitxaj^opBov EpjjLou besteht auch in diesem Schema aus zwei

gleichen Tetrachorden {efgab cd!). Wenn wirklich in ältester Zeit

ein aus zwei gleichgebauten Tetrachorden bestehendes Hepta-

chord in Gebrauch gewesen ist, so kann dasselbe nach allem, was
wir angeführt, nur die Gestalt gehabt haben:

de . . g ah . . d' e
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wie es die Bestimmung durch nur vier Quintscliritte h-e-a-d-g er-

gibt. Von einem Halbtonschritte {Xei\x\ia.) redet weder das archa-

istische Zitat des Hagiopolites noch das des Nikomachus. Man
wird daher annehmen müssen, daß bei Nikomachus zweimal statt

UTraty) zu lesen ist TrapuTraTT), da sehr wohl eine auf die spätere

Umnennung sich stützende Korrektur in den Text gekommen sein

kann. Das Endergebnis dieser' Untersuchung ist, daß die itpöuTa

äpj^aixa des Aristoxenos Melodien in halbtonloser Pentatonik gewe-

sen sind; ob man der Tradition soweit glauben darf, daß Oljrm-

pos Stufen einer bereits gebräuchlichen siebenstufigen Melodik aus-

ließ, muß dagegen gewiß in Frage gestellt werden, wenn auch

der Gedanke nicht durchaus abzuweisen ist, daß durch die phry-

gischen Auleten aus Kleinasien eine dort noch übliche pentatonische

Melodik importiert worden wäre, zu einer Zeit, wo die Griechen

bereits die volle Siebenstufigkeit kannten. Da aber auch noch

dem Terpander der Gebrauch der vollen Skala abgesprochen wird,

so ist das nicht eben allzu wahrscheinlich. Mit andern Wor-
ten, Olympos ist als [Hauptrepräsentant einer Epoche anzuse-

hen, welche in jener schlichten Einfachheit Melodien schuf, die wir

auch aus uralten chinesischen und japanischen sowie keltischen

Weisen kennen. Die Idee F6tis' (Hist. gen. HI, 83),' daß die En-

harmonik des Olympos eine urwüchsige Art von Melodik mit klei-

neren Intervallen (Dritteltönen, Vierteltönen) gewesen wäre, wie sie

noch heute die Völker des Orients liebten, und daß aus dieser

orientalischen Melodik sich in Griechenland alhnählich die Chromatik

und Diatonik herauskrystallisiert hätten, ist durchaus von der Hand
zu weisen. Bellermann (Tonleitern und Musiknoten der Griechen

M847) und Fortlage (Das musikalische System der Griechen in

seiner Urgestalt 1847) waren der Wahrheit auf der Spur, und auch

Fr. A, Gevaert (Histoire et th^orie de la musique de Tantiquitö

(1875—81, 2. Bde.) ist nicht abgeneigt, einen gewissen Zusammen-
hang der älteren Enharmonik mit der halbtonlosen Pentatonik an-

zuerkennen. Alle scheiterten aber an der ditonischen Pentatonik

{ef-.a), deren zeitweiliges Aufkommen nicht wegzustreiten ist.

Vielleicht hat man Terpander als den Repräsentanten dieser jünge-
ren künstlichen Pentatonik anzusehen; möglicherweise ist sie

aber erst nach Terpander aufgekommen. Jedenfalls setzt sie eine

inzwischen erfolgte Einbürgerung der siebenstufigen Skala voraus, da

ein fünfstufiges System, das den Halbton hat, schlechter-

dings nur als Analogiebildung theoretisch zu erklären ist.

Es kann nur zur Bekräftigung meiner Auslegung der Berichte

über die Archa'ika dienen, daß eine ganz ähnliche Entwicklung

von der halbtonlosen Pentatonik über die Siebenstufigkeit zur



3, Olympos. 55

ditonischen Pentatonik für die japanische Musik nachweisbar ist.

In einem Vortrage im Museum für Völkerkunde in Leipzig, der im

»Musikalischen Wochenblatt« 1902 abgedruckt ist, habe ich an der

Hand der vorliegenden Spezialarbeiten über das uralte, China und

Japan gemeinsame pentatonische System (Van Aalst »Chinese

music« 1884, Müller »Notizen über die japanische Musik« 1873—76

in den »Mitteilungen der Deutschen Gesellschaft für Natur- und

Völkerkunde Ostasiens« und G. Wagner »Bemerkungen über die

Theorie der chinesischen Musik« das. 1876) und nach eingehender

Untersuchung der im Leipziger Museum für Völkerkunde aufbewahr-

ten japanischen und chinesischen Instrumente nachgewiesen, daß bis

heute die japanischen Instrumente nach Prinzipien gebaut werden,

die durchaus auf halbtonlose Pentatonik berechnet sind. Die zither-

artigen Saiteninstrumente Sono-Koto (1 3 Saiten), Kino-Koto (7 Saiten)

und Wanggong (6 Saiten) sind nach altem Herkommen durchaus

nach dem Schema zu stimmen, das wir dem vorterpandrischen

Heptachord zuweisen mußten:

Sono-Koto.

i
**c£ ""Kino-Koto.

p^JiE^ t? •^—#-

Wanggong

l^-j j > F-mg
Andersstimmungen der Sono-Koto bedeuten eine Transposition

(z.B. h . d'e. . g'a'h'. d"6" usw.). Nun weisen aber neuere Samm-
lungen japanischer Lieder, wie sie z. B. vom Konservatorium zu

Tokio in europäischen Noten veröffentlicht worden sind, neben

Melodien von unverfälschter halbtonloser Pentatonik auch solche

von voll siebenstufiger Diatonik mit ausgeprägtem Mollcharakter

(sehr ähnlich schottischen und skandinavischen Weisen) und end-

lich in großer Zahl auch solche auf, in denen über dem Halbton-

intervall das große Terzintervall sich findet, auch diese von aus-

geprägtem Mollcharakter. Daß es sich dabei nicht etwa um die

»neutrale Terz« handelt, d. h, um ein weder Dur noch Moll charak-

terisierendes Mittelding zwischen großer und kleiner Terz, be-

wiesen die meinem Vortrage folgenden Vorträge einer japanischen

Koto-Virtuosin, welche die Sono-Koto sicher und rein in J.moll

mit Ausfall von g und d stimmte und diesen Usus als für die

Gegenwart verbreitetsten bestätigte. Zur Teilung des Halbtons in

Vierteltöne sind aber die Japaner nicht geschritten.
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Die theoretische Erklärung der halbtonlosen Pentatonik kann

wohl keine andere sein, als die, daß in den harmonischen Bezie-

hungen, welche das Ohr zwischen den Einzeltönen herstellt, der

Terzbegriff noch fehlt, also nur Quintbeziehungen und Oktaven

aufgefaßt werden. Die Tonika der pentatonischen Skala ist immer
der mittlere der drei mit Ganztonabstand gruppierten Töne; neben

ihm spielen seine Ober- und Unterquarte bezw. Unter- und Ober-

quinte die Hauptrolle (Dominanten). Die Tonika hat die große

Ober- und Untersekunde als melodische Nebennoten zur Seite, die

Dominanten stehen ebenfalls im Ganztonverhältnis nebeneinander.

Mangels erhaltener Beispiele Olympischer Melodik mag eine alte

chinesische Geigenmelodie »Tsi Tschong« hier einen Begriff von

der Wirkung solcher Melodiebildung geben; dieselbe ist in ver-

schiedenen Sammlungen (u. a. von Eyles Irvin und J. Barrow)

enthalten, auch in Ambros' Musikgeschichte abgedruckt; ich habe

sie nebst einigen anderen (auch ditonisch pentatonischen) in

>6 chinesische und japanische Melodien« mit Klavierbegleitung

bei Breitkopf und Härtel herausgegeben (die Harmonisierung der

anhemitonischen Melodien ist dort so eingerichtet, daß sie die Auf-

fassung der 'Melodietöne mit Ausschluß der Terzbeziehung erzwingt)

Molto largo.

Tsi Tschong.

.cresG. _

^f3-f1^l^^^=H^^
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i^^
dim. e rii.

t

Die alten Gesänge der christlichen Kirche zeigen nicht selten

Bildungen, welche auf rein pentatonische zurückzugehen scheinen;

z. B. weist der Introitus Ad te levavi {\. Adv.) nur wenige Abwei-

chungen aus dem Schema cd . . fg a . . c d' auf. Für die ditonische

Pentatonik brauchen wir nicht die Japaner oder Chinesen heran-

zuziehen, da der erste der 1892 gefundenen delphischen Apollo-

hymnen wenigstens durch emige Takte des zweiten Abschnitts

(8? dva 8tx(Jpuvßa IlapvaooiSo? xaoSe irsispa? ISpav a\t dyaxXu-

TaisT?) diese Art der Melodiefübrung festhält (in phrygischer

Stimmung fisg . .h\\ eis' d' . . fis):

(vgl. § 25.)

£E I -ß—ß-

ifcSEi**
«•*

m^E^ £
Eine gewisse Verwandtschaft mit der anhemitonischen Pentatonik

eignet wohl dieser Art Melodik; doch fehlt die herbe Strenge und

Größe, an deren Stelle weicheres einschmeichelndesWesen tritt. Daß
die Weisen des Olympos mindestens noch bis ins 4. Jahrhundert

in hohem Ansehen standen, bezeugt der nachdrückliche Hinweis

des Aristoteles auf ihre ethische Wirkung (FloXinxd VIII. 5 p. 1340)

»'AXXa (XYjv Sti yivdfisOa uoioi Ttvs; cpavepiv 8id ttoX^äv {jlsv xat

sTepoDV ou/ ^xioxa 8s xal 8ia xüiv '0Xu[X7rou (xeXwv* raura ^otp

üjioXoYOujxsva? TTotel xac, '^o'/^a.c, IvöouoiaoTtxdtc, 6 8' iv9ouoia3{x6;

Tou TTspl TYjV <{>u)^7jv T^Oou? Tzoiboc, ioTiv«. Otfricd Müller (Gesch. d.

griech. Litt. 3. Aufl. I. 263 ff.), der von Olympos mit Recht eine

hohe Meinung hat (wenn er auch gerade in bezug auf das enhar-

monische Tongeschlecht nicht klar sieht), macht darauf aufmerk-

sam, daß Euripides in seinem »Orestes« den Gesang eines dem Orest

und Pylades entronnenen Phrygers im Nomos Harmatios des Olym-

pos gesetzt hat (V. 1385).

§ 4. Terpander (c. 675—50).

Mußten wir uns zu der üblichen Darstellung der Anfänge der

griechischen Musik einigermaßen in Gegensatz stellen, wenn wir

Sinn und Zusammenhang in die einzelnen Notizen bringen wollten,

welche Plutarchs Schrift De musica über den ältesten Vertreter der



58 I. Epos und Nomos.

aulodischen Nomenkomposition enthält, so wird ein gleiches nicht,

wenigstens nicht in demselben Maße notwendig werden, wenn
wir nunmehr uns dem ersten Vertreter der kitharodischen
Nomenkomposition Terpander zuwenden. Ob derselbe zugleich

der Repräsentant der Deutera der archaischen Tropoi des Aristo-

xenos ist, wird allerdings sich schwerlich erweisen lassen. Daß
Olympos und Terpander zeitlich eng zusammen gehören, geht schon

aus der mehrmaligen direkten Zusammenstellung der beiden Namen
bei Plutarch hervor, sobald es sich um die »ganz alten« handelt.

Die Bemerkung Plutarchs (De musioa IV), daß die kitharodischen

Nomoi lange Zeit vor den aulodischen (TrprJrspov TrdXXtp XP°^*p)
"^^"^

Terpander aufgestellt worden seien, bezieht sich nur auf die kurz

vorher genannten aulodischen Nomoi des Klonas und Polymnestos

und wird durch die weiteren in den späteren Kapiteln gebrachten

Notizen über Olympos durchaus hinfällig. Darin ist durchaus nichts

Auffälliges oder Bedenkliches, da Plutarch nacheinander verschie-

dene Redner über dasselbe Thema sprechen läßt. Es fehlt auch

keineswegs an Anzeichen, daß Terpander Vorderleute auf dem
Gebiete der Kitharodie hatte, welche ihm in ähnlicher Weise

den Kranz des ältesten kitharodischen Nomenkomponisten streitig

machen könnten, wie Olympos den sonst angeblich ältesten aulo-

dischen Komponisten Klonas, Ardalos von Trözen usw. vorangeht.

Plutarch selbst erzählt, daß manche Terpandrischen Nomoi dem
Philammon zugeschrieben werden. Da es aber für alle jene in

unserem ersten Abschnitt erwähnten halbmythischen Begründer der

Tempelmusik an derartigen festen Anhaltspunkten für ihre Kunst-

leistungen, wie wir sie für Olympos aufweisen konnten, gänzlich

fehlt, so können wir von diesen Vorgängern Terpanders absehen

und dürfen Terpander eine ähnliche Bedeutung auf dem Gebiete

der Kitharodie vindizieren, wie sie dem Olympos auf demjenigen der

Aulodie gebührt. Soll doch nach Aussage Plutarchs (D. m. 6)

die eigentliche Kithara, d. h. das von da ab höchst angesehene

aller Musikinstrumente der Griechen, seine feststehende Form erst

zur Zeit des Kepion, eines Schülers des Terpander erhalten haben;

diese eigentliche Kithara erhielt den Beinamen »die asiatische«

('Aoiac), weil sie das Instrument der mit Terpander beginnenden

Kitharödenschule auf der der kleinasiatischen Küste nahen Insel

Lesbos war. Die Reihe der Lesbischen Kitharöden, die auf allen

Agonen siegten, begann mit Terpander und endete mit Perikleitos.

Nach Aussage des Alexander Polyhistor (bei Plutarch De musica 5)

schloß sich Terpander in der Dichtweise dem Homer, in der Melodie-

bildung dem Orpheus an; Orpheus aber sei niemandes Nachahmer;

denn, fügt er bezeichnenderweise hinzu, »damals gab es noch nichts
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anderes als aulodische Kompositionen«. Da haben wir wieder ein

Zeugnis für die bestimmte Tradition eines sehr hohen Alters der

Aulosmusik.

Die dem Terpander zugeschriebenen Nomoi sind nach Plutarch

De musica 4: der Böotische Nomos (Ndfxo? Bokutio?), der Äolische

Nomos (Nd[xo(; AidXio«;), diese beiden nach Pollux IV. 65 nach den

Völkern benannt, von denen Terpander herkam (Lesbos gehörte

wie Böotien zum äolischen Stamme) ; weiter der trochäische Nomos

(Ndfjio? Tpo/aToc) und der orthische Nomos (Ndfjio? "Op&ioc), diese

beiden nach Pollux IV. 65 und nach Suidas nach den in ihnen

herrschenden Rhythmen — die also wie wir sehen, keineswegs

nur epische Daktylen waren. Plutarch nennt übrigens statt des

N. ''Opöto? einen N. 'Oltic, was vielleicht ein Versehen ist; doch

sagt Suidas, daß der Trochaios und Orthios hochliegende und klang-

volle Nomoi waren (avaTeTa;i.£voi. xai sutovoi). Pollux führt aber

den 'O^ut; als besonderen Nomos mit dem auch von Plutarch be-

stätigten TsTpatpSioi; [T£Tp7.oioiO(;] auf, wegen der TpdTCoi, in denen

sie sich hielten; danach hätte man vermutlich bei TstpawSio? an

eine vierteilige Anlage mit Wechseln des Rhythmus zu denken, die

ja schon für Olympos belegt sind. Die »{/aristotelischen Probleme

XIX. 37 führen die orthischen und hochliegenden Nomoi zusammen
an als schwer zu singende. Von zwei weiteren Nomoi trug nach

Plutarch und Pollux der eine den Namen Terpanders selbst (Tsp-

iravSpstoc, TepiravSpioc), der andere den seines Lieblingsschülers

Kepion (Kt]iti(ov oder KaTriwv). Daß der Nomos A:rdi)e-oi; und

Nomos lyoivioi^ von manchen dem Terpander zugeschrieben wer-

den, bezeichnet Pollux als Irrtum (nach Plutarch gehören sie den

nachterpandrischen Aulöden Klonas und Polymnestos an). Doch

ist wohl das Vorkommen von gleichnamigen Nomoi bei verschie-

denen Komponisten an sich nichts Verdächtiges; wenn auch die

Namen sicher zur Unterscheidung aufgestellt wurden, so erlangten

sie doch eine ähnliche Bedeutung wie bei den späteren Minnesängern

und bei den Meistersingern die »Töne« oder »Weisen«, welche ja

von verschiedenen Dichtern mit neuen Texten versehen wurden.

Den Nomos Orthios mag daher wohl Terpander von Olympus über-

nommen haben. Plutarch sagt übrigens cap. 28, vielleicht berich-

tigend, daß Terpander den Tp^ito«; opöio? in die Melodie eingeführt

habe, in den Maßen des auf vierfache Dauer gedehnten Trochäus

(Tpo/alo? oTfjfxavtd?) und des ebenso gedehnten Jambus ("Opöio;).

Schließlich nennt er den Terpander auch den Erfinder der Trinklieder

(SxoXia lisXrj).

Das einzige Überbleibsel Terpandrischer Dichtung sind ein paar

Zeilen eines o7rov5eTov zu Ehren des Zeus (Christ S. 91):
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Zeu uavTtüv apx**

navT(ov dyi^TCDp

Zstj Zeu 001 07Tev8a>

Tautav 5|xva)v ap)(;av.

Dieselben deuten gewiß in bestimmtester Weise auf sehr gedehnte

Werte hin.

Über die praktische Melopöie (den Stil) Terpanders haben wir

außer den bereits angeführten nur sehr wenige Notizen, so die

bereits gelegentlich des Olympos berührte, daß er sich päonischer
Rhythmen noch nicht bediente; ferner die durch Plutarch De
musica 28 und durch No. 32 der ^J/aristotelischen Probleme XIX
belegte, daß er das Heptachord durch Einführung der Nete in die

Gesangsmelodie auf den Umfang der Oktave gebracht habe. Daß
er dafür eine andere Saite ausgelassen habe, ist sicher eine durch

die Traditionen über die alte Pentatonik und ihre dorische Nach-

bildung verschuldete Legende. Daß erst Pythagoras die sieben-

stufige Diatonik der Skala durch Einfügung der Paramese voll-

ständig gemacht habe (Nikomachus Kap. 5), ist gänzlich unglaubhaft

und wird schon durch Plutarchs Nachweise des Gebrauchs sämt-

licher in Tropos spondeiazon gemiedenen Stufen in der Instru-

mentalmusik widerlegt. Das Märchen entstand wohl dadurch, daß

die berichtete Auslassung der Trite im Tropos spondeiazon, die doch

nur die Trite synemmenon oder aber die Trite diezeugmenon späterer

Benennung bedeuten konnte (Ausscheidung des Halbtonschritts),

auf die dritte Note von oben in dem Terpandrischen Heptachord

mit Nete & also h bezogen wurde (Circulus vitiosus). Nikoma-
chus (vgl. oben S. 48) weist umständlich nach, daß im alten

Heptachord die spätere Paramese (/i) Trite gewesen ist. Gerade

diese aus Philolaos stammende Stelle des Nikomachus ist einer

der stärksten Beweise dafür, daß das h in der Pentatonik des

Olympos nicht fehlte. Da Philolaos, wie wir gesehen, der älteste

eigentliche Musikschriftsteller ist (er schrieb im 6. Jahrhundert

V. Chr.), so fällt seine Auskunft natürlich sehr ins Gewicht. Die

Melodik des Terpander werden wir uns deshalb wohl als von der-

jenigen des Olympos hauptsächlich dadurch unterschieden denken

müssen, daß sie den Umfang der Melodien nach der Höhe und

auch nach der Tiefe erweiterte, aber unter Wahrung der für den

Charakter der irpuiTa dpj(aiy.a wesentlichen Meidung der Halbtonstufe.

Möglicherweise spielt bei Terpander nicht mehr die Auslassung

des f die Hauptrolle sondern vielmehr diejenige des c'. Denn sonst

wäre eben sein Heptachord doch kein Heptachord sondern nur ein

Hexachord.
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Zu den Verdiensten Terpanders zählt Plutarch auch die Auf-

findung der vollständigen mixolydischen Skala. Vielleicht

ist das so zu verstehen,- daß Terpander zuerst die Stimmung der

Trite in b statt h in der Skala von e bis e versuchte und auch diese

Skala als geeignet für die Melopüie erkannte:

efgabc'd'e

Doch ist auch nicht ausgeschlossen, daß er auf saitenreicheren

mehr in die Tiefe reichenden Instrumenten wie der Magadis diese

Skala durch Heranziehung des Tetrachords hypaton dorischer Stim-

mung in der nachher als normal angesehenen Lage unterhalb der

von c bis c laufenden lydischen konstruierte:

H c d efg ah -

Westphal hält die Nachricht für »unrichtig« (Harmonik und

Melopöie der Griechen 1863 S. 78) und in der Tat hat Plutarch

selbst unter Berufung auf Aristoxenos an anderer Stelle (Kap. 16)

die Erfindung des Mixolydischen der Sappho zugeschrieben, ja

er nennt daselbst außerdem auch noch, gleichfalls unter Berufung

auf Aristoxenos, den Auleten Pythokleides als Erfinder der mixo-

lydischen Tonart. Es wird daher der Nachricht kein großes Ge-

wicht beizulegen sein, zumal auch die Notenschrift, wie wir sehen

werden, in ihren ersten Entwicklungsstadien offenbar auf die drei

Transpositionsskalen Dorisch, Phrygisch und Lydisch berechnet

ist und nicht auf eine von H bis e laufende Leiter. Den Gedanken,

daß Terpander bereits seine Melodien in Noten fixiert hätte (Boeckh

de m P. S. 245), lehnt Westphal rundweg ab (Harmonik S. 270);

freilich sind seine Beweise, daß die Ehre vielmehr dem Auleten

Polymnestos gebühre, nicht stichhaltig. Gleich das erste Argu-

ment, daß die (zweifellos ältere) griechische Instrumentalnotenschrift

die Enharmonik voraussetze, ist nicht richtig; nur für die Singnoten

trifft vielmehr diese Behauptung zu. Daß die Instrumentalnoten-

zeichen auf zwei Elemente hinweisen, die bereits eine frühere Zeit

verschmolzen haben wird, habe ich bereits in meinen Studien zur Ge-

schichte der Notenschrift (1 878) angemerkt. Die Zeichen der tieferen

Oktave weisen offenbar auf eine diatonische Skala mit dem ersten

gfedcHAO
Buchstaben des Alphabetes hin ABFAEZH©, die der Mittel-

lage dagegen auf eine Bezeichnung der Töne mit dem Anfangsbuch-

staben der Namen der Saiten der Kithara: Nete, Paranete, Trite usw.

Es liegt nahe, die erstere als die erste Notenschrift der Auleten, die

letztere als die der Kitharüden anzusehen. Daß die Aulöden so-

gar früher eine Notenschrift benötigten als die Kitharöden lehrt die
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einfache Überlegung, daß der Komponist eines aulodischen Nomos,

wenn er selbst singen wollte, doch einem Auleten den Instrumental-

part übertragen mußte. Mögen immerhin die beiden großen Be-

gründer der Nomenpoesie Olympos und Terpander auch als die

Schöpfer der Anfange der Notenschrift gelten. Verwunderlich ist

aber, daß der Name des Schöpfers der auf uns gekommenen en-

harmonisch-chromatischen Notierung nicht überliefert ist; derselbe

hat zweifellos in einer Zeit gelebt, in der sogar schon das histo-

rische Interesse rege war. Freilich sind ja leider die Hauptwerke,

die davon hätten handeln können, die des Philolaos, Glaukos und

Heraklides Ponticus, bis auf einige zufällige Zitate bei Späteren

verloren.

Wo in Griechenland Olympos gelebt hat, berichtet keiner der

ihn erwähnenden Autoren. Doch geht wohl aus Plutarchs de-

taillierten Angaben über den zu Ehren des ApoUon gedichteten

Nomos polykephalos und über den Klagegesang auf den Tod des

Python hervor, daß er dem Apollokult mit seiner Kunst gedient

hat. Er mag wohl c. 100 Jahre vor Beginn der pythischen Spiele

in Delphi als erster einen Gesang auf den Drachenkampf ApoUons

verfaßt haben, der später den Namen Nomos Pythikos erhielt. Doch
bezeugen seine Nomoi auf Ares und Athene sowie die Hinweise

auf die Metroa des Kybeledienstes, daß er sich nicht auf den Dienst

eines Heiligtums beschränkt hat. Daß ein persönlicher Schüler des

Olympos, der aus Argos stammende Hierax, eine Aulosmusik für

den Aufmarsch der Kämpfer des Pentathlon, die sogenannte 'Ev-

Spo[j.Yj komponiert hat (Plutarch 26), zeugt nicht nur für den

Aufenthalt des Olympos in Hellas selbst sondern auch für die

Richtigkeit unserer Zeitbestimmung des Olympos. Daß keineswegs

beim älteren Apollokultus eine Beschränkung auf kitharodische Musik

stattgefunden hat, betont sehr eingehend Plutarch im 14. Kapitel

De musica. Sollen doch sogar nach der Sage die Heiligtümer

unter Klängen von Auloi und Syringen neben den Kitharn aus

ihrer hyperboreischen (thrakischen) Urheimat nach Delphi gebracht

worden sein.

Etwas bestimmtere Nachrichten haben wir über Terpanders

Leben. Ich erwähnte bereits, daß verschiedene Schriftsteller seine

Lebenszeit viel zu weit zurückverlegen (z. B. setzt ihn nach Athe-

näus XIV ein Hieronymos irspl Ki&apcpooiv in die Zeit Lykurgs

um den Beginn der Olympiadenrechnung). Dagegen meldet aber

Hellanikos (nach Athenäus das.) in seinen Karneoniken (im 5. Jahr-

hundert), daß Terpander der erste Sieger in den spartanischen

Kameen (KapvsTa) gewesen, welche bestimmt in der 26. Olympiade

ihren Anfang nahmen. Plutarch De musica 9 nennt Terpander kurzweg
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den Repräsentanten der ersten Blüteperiode der Musik in Sparta

( H (lev ouv irpunYj xaTOcaTaat,? Ttüv irspt ttjv [xououyjv Iv T'^ STrapxiQ

TepTCavSpou xaraaTTjsavTo«; ft^ovr^xai) und registriert an anderer Stelle

(cap. 42) die jedenfalls erst später entstandene Sage, daß er einen

Aufstand (ataoi?) der Lacedämonier durch seine Musik beschwich-

tigt habe (xaTaXuoavxa) ; daß das Wort xaidoraatc, das auch soviel

wie Hemmen einer Bewegung bedeuten kann, zu dieser Sage Anlaß

gegeben hat, ist wohl sicher, Plutarch will auch wissen, daß Ter-

pander viermal in den Pythien gesiegt habe »wie die Inschriften

besagen«. Das ist zwar darum verdächtig, weil die regelmäBigen

Pythischen Spiele erst in der 48. Olympiade ihren Anfang nehmen

;

doch betont allerdings Pausanias X. 7, daß vor den damals zuerst

eingeführten aulodischen und auletischen Agonen schon Agone für

Kitharodie bestanden, und wir haben wohl Ursache, anzunehmen,

daß diese sogar erheblich älter als Terpander waren. Doch weiß

freilich Pausanias, der Chrysothemis, Philammon und Thamyris

kitharodische Siege in Delphi zuschreibt, von solchen des Terpan-

der nichts zu berichten.

Eine sehr bedeutsame Notiz über Terpanders Kunst verdanken

wir dem Onomasticon des Pollux (IV. 66), wonach die Teile des

kitharodischen Nomos, wie ihn Terpander feststellte: ap)(a, [jlst-

ap)(a, xaxatpoTra, fiexaxaTaTpoiTa, 6[xcpaXoc, ocppaYi? und STriXoyoc

hießen. Sicher ist das erhaltene Bruchstück terpandrischer Dichtung

(s. oben S. 56) die den Zeus anrufende 'Apyä eines terpandrischen

Nomos, von dem C. v. Jan annimmt (Bericht über gr. Musik und

Musiker von 1884— 99 im Jahresbericht für Altertumswissenschaft

GIV [1900. I]), daß ihn Terpander in Dodona gesungen. Jan

(a. a. 0.) zweifelt aber an dem Alter der Siebenteilung des Nomos

und hält dieselbe für das Ergebnis einer späteren Entwicklung,

mißt ihr indes in einfacherer Urgestalt eine große Wichtigkeit bei.

»Prooimion, Omphalos und Exodion waren die wesentlichen Bestand-

teile in den Vorträgen der Rhapsoden und ältesten Kitharoden.

Den Omphalos bildete ein Gesang aus einem Epos und die Umrahmung
ein gesungenes eigens dazu gedichtetes Gebet.« Schon Boeckh in

»De metr. Pind.« zieht aus der Notiz des Pollux über die Nomoi

die Lehre, daß auch die lyrischen Strophen regulär drei Teile erken-

nen lassen, deren ersten er geradezu mit Terpander Eparcha nennt;

den dem eiriXoyo? entsprechenden nennt er lateinisch Clausula, den

Mittelteil Rhythmus primarius. Später hat Bergk im Rhein. Museum

XX (1865, S. 288) die Idee angeregt, daß die Form des sieben-

teiligen Nomos auf lange Zeit für die antike Lyrik maßgebend ge-

blieben sei, und R. Westphal hat die Siebenteilung auch in den

Chören der Tragödie durchzuführen versucht, während andere (wie
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Mezger und Lübbert) das System auf die Gliederung der Pindari-

schen Epinikien übertrugen (Jan, Bericht S. 66). Crusius ist wenig-

stens entschieden für die Anwendung des Schemas auf die alexan-

drinischen Hymnen und sogar noch auf die Gedichte TibuUs

eingetreten. Im ganzen ist man aber von der Annahme eines

solchen Schematismus neuerdings wieder mehr abgekommen. Die

Namenpaare Eparcha und Metarcha, Katatropa und Metakatatropa

weisen nun aber deutlich auf eine Fünfteiligkeit hin, die erst

durch diese Spaltung der Archa und Katatropa in je zwei Glieder

zur Siebenteiligkeit wurde. Die fünf Teile

Apj(a, KaiaTpoua, 0\i(faX6c, Scppayt?, EttiXoyo?

zeigen dann, wie sichs gehurt, den Nabel (OficpaXoc) in der Mitte.

Dieser Fünfteiligkeit des kitharodischen Nomos entspricht aber auch

einer Fünfteiligkeit des aulodischen Nomos, über den ebenfalls

Pollux (X. 84) und obendrein Strabo (IX. 421) und ein anonymer

Grammatiker (Schollen zu Pindars Pythica XII, vgl. Boeckh d. m.

P. " 1 82) berichten. Die Teile des aulodischen (oder auletischen)

NoiBos sind nach Pollux:

ueTpa, v.ct.xaY.BXeuj\i.6c, la\i^iv.6w, oTrovoeTov, xaia^dpsuai?,

nach Strabo:

avaxpouoic, afXTreipa, xaTaxeXeuofi.dc, lafi-ßoi xal SaxtuXoi, otipi^Ys:,

nach dem Grammatiker:

irsTpa, l'a[xßoc, oaxTüXoc, xpr^xixdv xal [xr^xpipov, aupiyfjia.

Die Widersprüche der drei Schemata sind nicht bedeutend. Alle

drei beziehen sich auf den Nomos Pythikos, auf den Kampf
Apollons mit dem Drachen, den wir, wenn auch vielleicht in ein-

facherer Form, bereits unter den aulodischen Dichtungen des Olym-

pos fanden, mit welchen aber jedenfalls bestimmt im ersten aule-

tischen Agon der Pythien im Jahre 586 Sakadas den Kranz

errang, eine Komposition, über welche noch unter Ptolemäus II.

Philadelphos (283—246) dessen Admiral, der Nauarch Timosthenes

ausführlich berichtete. Nicht nur Strabo, der diesen Bericht auf-

bewahrt hat, sondern jedenfalls auch Pollux und der Grammatiker

haben bei ihrem Bericht speziell diese Komposition des Sakadas

im Auge. Der Bericht Strabos hat zu der mißverständlichen An-

nahme eines von Timosthenes selbst komponierten Nomos Pythikos

Anlaß gegeben. Heinrich Guhrauer hat in seiner gründlichen Ab-

handlung »Der pythische Nomos« (Fleckeisen Jahrb. f. klass. Philo-

logie Suppltb. 8 [1875—76] S. 309—51) überzeugend erwiesen, daß

Timosthenes nicht (wie der Text Strabos lautet) den Nomos
neukomponirt hat, sondern Strabos entstellter Bericht nur 'den

Timosthenes neben Ephoros als Quelle über den Nomos Pythikos

des Sakadas nennt. Die Mißverständnisse der bezüglichen Stelle



4. Terpander.- 65

beschränken sich nicht auf die Person des Komponisten, vielmehr

hat man aus Strabo auch herausgelesen, daß Kitharöden, Auleten

und Kitharisten, ja Trompeten, Syringen und gar Pauken an der

Ausführung des Nomos Phythikos beteiligt gewesen seien und auch

ein Chor getanzt habe. Von alledem bleibt nichts übrig als die

Ausführung des ganzen Nomos als eine Art Programmmusik auf den

Aulos allein ohne jedwede Mithilfe. Denn die Syringen sind nichts

als hohe überblasene Töne des Aulos, wie wir später sehen wer-

den, die oaXTTioTixa xpoufiata aber sind wahrscheinlich auch nur

trompetenartige Fanfaren auf dem Aulos selbst. Daß Sakadas 586

seinen Pythischen Sieg durch iJ/iXt) auXirjoi? errang, bestätigt Pau-

sanias X. 1 7 ausdrücklich, und Strabo berichtet in ganz ähnUchem

Sinne, daß bei Einrichtung der eigentlichen Pythien an die Stelle

der früher allein üblichen kitharodischen Agone auch hippische und

gymnastische sowie auletische und psilokitharistische getreten seien.

Durch die drei Kommentatoren sind wir in die Lage versetzt,

uns von der Anlage dieser ältesten überlieferten Programm-
Symphonie einigermaßen eine Vorstellung machen zu können.

Von der Anakrusis sagt Strabo, daß sie eine (instrumentale?

oder die Handlung ankündigende) Einleitung (Tipooifiiov) war, die

Tieipa oder d[XTr£Tpa ist die Vorbereitung zum Kampf (Strabo, Gram-
maticus) oder die Prüfung des Kampfplatzes (Pollux), der xara-

xsXsuofjL?^? die Herausforderung des Drachen zum Kampf (Pollux)

oder aber der Kampf selbst (Strabo, wohl irrig), das lafißixov

(tajjißot, lafxjBov) nach Pollux der Kampf selbst, nach dem Gram-
matiker die Schimpfreden Apollons auf den Drachen (wohl im Hin-

blick auf die Spottjamben des Archilochos) ; nach Strabo sind da-

gegen ra[xßo<; xal SaxxüXd? die Jubelzurufe des Chors [?] an den Sieger

("le Ilaiav = Daktylos) und die Schmähungen auf das Tier (xa-

xiofioi ra[i.ßot). Nach Pollux begriff das la[i^iv.6v zugleich mit die

Trompetensignale und das Zähneknirschen (6oovTto[xo;) des ver-

endenden Ungeheuers. Das ottovosTov des Pollux entspricht natür-

lich den SaxTuXoi des Strabo, es verkündet den Sieg des Gottes [hr^X6l

TTjv vixYjv Tou Osou). Der Grammatiker unterscheidet aber diesen

Hymnenteil noch weiter in den SaxTuXo? zu Ehren des Dionysos,

der zuerst vom Dreifuß geweissagt hat, den xpr^rutJ? zu Ehren
des Zeus und das [XTjTpuiov zu Ehren der Mutter Erde. Das

otJpiY[xa des Grammatikers wie die oupiyYs? des Strabo gelten den

letzten Seufzern des Drachen. Die xatax^^psupic, den Siegestanz des

Gottes selbst, erwähnt nur Pollux. Als gemeinsames Grundschema
der aulodischen und der kitharodischen Nomoi ergibt sich, wenn
wir von den Erweiterungen und Spezialisierungen durch den be-

handelten Sagenstoff zu abstrahieren versuchen, jedenfalls das von
Riemann, Handb. d. Musikgesch. I. 1. 5
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C. V. Jan angenommene der Umrahmung eines den Mittel- und

Hauptteil ('OfjLcpaXoc) bildenden Göttermythus oder einer Heldensage

durch einleitende und abschließende Hymnenkompositionen, sowie

als erste Einleitung vielleicht noch ein instrumentales Vorspiel und

auch als Abschluß ein Nachspiel. Vorspiel und Nachspiel werden

vielleicht früher mit Tanz verbunden gewesen sein. Als weitere

Bestätigung der Terminologie für die Teile des Nomos sei noch auf

Plutarch De musica 33 verwiesen, wo von dem Ndfxoi; 'Adyjva? des

Olympos die Rede ist und anscheinend die Namen ap^^ und dva-

ireipa synonym für den ersten Hauptteil gebraucht werden. Ein

zweiter Terminus apfxovia, anscheinend für den Mittelteil, ist wohl

schwerlich korrekt überliefert (Westphal läßt ihn einfach weg und

ersetzt ihn durch Punkte); doch wäre es ja nicht undenkbar, daß

speziell dieses Stück des Athena-Nomos einen besonderen Beinamen

erhalten hätte (yj xotXoüuev/) dpfjiovia). Die Nomosfrage hat auch

eine ganze Reihe Spezialarbeiten veranlaßt: 0. Crusius »Über die

Nomos-Frage« 1885 und 1887, E. Graf »Nomos orthios« 1888 und

»Die Archa Terpanders« 1889, K. Guhrauer »Über den Pythischen

Nomos« 1876, »Zur Geschichte der Aulodik« 1879, »Der Nomos
Polykephalos« 1889 und J. Jüthner »Terpanders Nomen-Gliederung«

1892. Vgl. auch G. v. Jans Bericht in Bd. 104 des Jahresberichtes

für Altertumswissenschaft.

§ 5. Die nachterpandrischen Nomoskomponisten

:

Klonas, Folymnestos und Sakadas.

Die herkömmliche Annahme, daß die Dichtung in der .ersten

historischen Epoche sich durchaus auf die Form des epischen

Hexameters beschränkt habe, ist nach unseren bisherigen Betrach-

tungen gründlich erschüttert. Vielmehr haben wir gesehen, daß

sowohl die Aulüden wie die Kitharöden über gar mancherlei Vers-

maße verschiedensten Ethos verfügten. Wenn wir in Zweifel sein

konnten, ob alles das, was die Überlieferung den Begründern

der Aulodik und Kitharodik zuschreibt, wirklich ihnen selbst zu-

zurechnen ist, so ist dagegen kein Zweifel, daß ihre nächsten

Nachfolger die Formen in der überlieferten Weise ausbauten. Auf

dem Gebiete der Aulodie sind die ersten bedeutenden Vertreter der

Zeit nach Olympos und Terpander: der aus Tegea oder Theben

stammende Klonas, Polymnestos aus Kolophon und Sakadas
aus Argos. Von Klonas komponiert waren anscheinend die Mehr-

zahl der von Plutarch De musica 6 aufgezählten nachterpandrischen

aulodischen Nomoi: der Ndp-o«; 'AtkJOstoc, N(5(io? Kü)[j.dp}(ioc, N(^[ao?

Sj^oivicDV, Ndfxo? KT|Tria)v (vgl. oben S. 55) und Ndjxo? AsTo?, auch
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einer des Namens "EXsyoi. Strittig zwischen Klo na« und den er-

heblich späteren Sakadas ist der Nc^fio; Tpip-eXirj? oder Ndfxoi;

Tpt[i.ep"r](:, dem Polymnestos gehören die sogenannten noXü[xvYjOTia

(Plutarch De musica 6), nämlich der Ndfio? noXu}jLVTjOTO(; und der

Ndfio? noXu[j.VTjOT7j (Plutarch De musica 5), auch ein Ndjxo?'Üp&io?

wird ihm zugeschrieben (Plutarch De musica i 0). Dem noch zu Ende

des 7. Jahrhunderts blühenden Mimnermos gehört der Nd[io?

KpaSia?. Zu den Auloden dieser Periode zählen auch noch Krates,

ein Schüler des Olympos (dem manche den Nomos Polykephalos

zuschreiben Plutarch De musica 7), ferner Ardalos von Troizene,

der noch vor Klonas gelebt habe (Plutarch 5, Pausan. IL 31), auch

Echembrotos, der erste Sieger im aulodischen Agon in den

Pythien 586, wo Sakadas im auletischen Agon mit seinem Nomos

Pythikos (ApoUons Drachenkampf) siegte (Pausanias X. 7). Die Er-

zählung des Pausanias, daß wegen des trübseligen Eindrucks der

Gesänge zum Aulos der Agon für Aulodie nur dies eine Mal statt-

gefunden habe, ist wohl dahin zu verstehen, daß durch Sakadas an

die Stelle der Aulodie die tj^iX-Jj a6Xr^olc, agonistisch wurde und jene

von da ab verschwand.

Klonas komponierte außer in epischen und elegischen Maßen

auch sogenannte Prosodien (itpo?d8ia), d. h. Aulosweisen, die bei

Aufzügen gespielt wurden; eine solche wird bereits des Olympos

Schüler Hierax unter dem Namen 'Ev§po[jLYj zugeschrieben, (Vgl.

H. Reimanns Programm-Abhandlungen Glatz 1885 und Gleiwitz

1886 »Über Prosodien«.) Kompositionen solcher Art treten nun all-

mählich in immer größerer Zahl auf, ein Beweis, wie allmählich

alle Feste der Griechen, die nun in Menge ständig eingerichtet

werden, eine musikalische Ausschmückung erhalten. Dem Poly-

mnestos schreibt Plutarch die Erfindung der hypolydischen Skala

zu (cap. 29), was der Notiz in cap. 16 widerspricht, in der der

Athener Dämon (c. 450) als Erfinder bezeichnet wird. Wir müssen

einstweilen die Frage offen lassen, wer von den beiden mehr An-

spruch auf diese Erfindung haben kann.

Wichtiger ist die weitere Notiz des Plutarch, die von der Eklysis

und Ekbole spricht. Wenn die Konjektur Westphals richtig ist, daß

in dem Satze: >noXu|xvriaT(|) Be tov uttoXuSiov vuv övo|xaCd[x£vov xdvov

dvaxiöeaot xat tyjv exXuoiv xal ttjv IxßoXrjv .... ttoXü |X£(Co> i^£-

Ttoirjxevai cpaoiv 0.0x6"/*- vor ttoXu eine Lücke ist (z. B. xat ta täv

auXüiv TpuTrrj[xaTa), die dasjenige angeht, was Polymnestos größer

gemacht hat, so wäre Polymnestos derjenige, dem wir die jüngere

Enharmonik zuschreiben müßten. Denn IxXuok; ist die Herab-

stimmung der diatonischen Lichanos in die Höhe des enharmoni-

schen Zwischentons zwischen Hypate und Parhypate, ixßoXrj die

5*
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Zurückstimmung ins diatonische Geschlecht. Freilich wissen wir

von Polymnestos gar nicht, daß er auch Kithara Spieler war. Auf

dem Aulos aber könnte von einer solchen Manipulation überhaupt

gar nicht die Rede sein. Plutarch spricht aber wiederholt von

Polymnestos in einem Zusammenhange, der ihn zu lüonas unter

die ältesten nachterpandrischen Aulöden zu stellen zwingt.

Plutarch zählt Polymnestos und Sakadas zu den Repräsentan-

ten der zweiten Blüteperiode der Musik zu Sparta, allerdings nur

an letzter Stelle nach Thaletas, Xenodamos und Xenokritos, denen

wir uns nunmehr zuzuwenden haben. Anscheinend gebührt sonach

den genannten aulodischen Komponisten ein nicht unerheblicher

Anteil an den bedeutsamen Neuerungen in der Musikpflege Spartas,

welche schnell in anderen griechischen Staaten nachgeahmt wurden
und einer neuen Epoche ihrer Signatur aufprägten, nämlich der-

jenigen der mit Tanz und Geberdenspiel verbundenen Musik, die

wir kurz als diejenige der Chortänze bezeichnen wollen.

II. Kapitel.

Chortäiize.

§6. Gymnopädien/Pyrrhiche, Hyporcheme.

Die IlavToSaTrYj loropia des erst 264—340 n. Chr. schreibenden

aber aus aus alten Quellen schöpfenden Eusebius stellt das Jahr 665

als dasjenige der Einrichtung der Gymnopädien in Sparta auf und
gibt uns so einen wichtigen Anhaltspunkt für die Lebenszeit der-

jenigen Musiker, auf welche die damit angebahnten durchgreifenden

Neuerungen in der äußeren Gestaltung der hellenischen Musikkultur

zurückgeführt werden. Die schwerwiegende Notiz Plutarchs (De

musica cap. 9) lautet: »Nachdem diese (nämlich Thaletas, Xeno-

damos, Xenokritos, Polymnestos und Sakadas) die Gymnopädien
in Lacedämon eingeführt hatten, entstanden in Arkadien die 'Atto-

SsiSsk; und in Argos die 'Ev8u[jLaTia. Es waren aber die um
Thaletas, Xenodamos und Xenokritos gescharten Künstler Päanen-
dichter; die Schüler des Polymnestos dichteten in orthischen
Maßen, die des Sakadas in elegischea. Metren. Doch sagen

manche, z. B. Pratinas, daß Xenodamos nicht Päane sondern

Hyporcheme komponiert habe«.

Da haben wir in wenigen Zeilen ein tüchtiges Stück Kultur- und
Literaturgesichte und eine ganze Reihe neuer Begriffe, deren Er-

örterung unsere nächste Aufgabe ist.
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Das elegische Versmaß, das aus Hexameter und Pentameter

bestehende Distichon, ist ja eigentlich nur eine leichte Umbildung

des epischen, fortgesetzt in Hexametern einhergehenden Maßes.

Tatsächlich hat der Pentameter gar nicht einen Fuß weniger als

der Hexameter sondern trennt nur die beiden Vershälften schärfer,

indem er denselben männliche statt weibliche Endungen gibt und
an Stelle der Cäsur eine Pause oder Dehnung setzt, so daß auch

der für die zweite Hälfte des Hexameters charakteristische, gegen-

über der ersten Hälfte zuwachsende Auftakt wegfällt. Wenn wirk-

lich die beiden Hälften des Hexameters ursprünglich Tetrapodien

gewesen sind, so gilt das gleiche auch für die beiden Hälften des

Pentameters; aber es ist vielleicht doch anzunehmen, daß um die

Zeit des bedeutsamen Hervortretens des elegischen Metrums schon

nicht mehr das volle viertaktige Metrum durch Pausen und Deh-

nungen hergestellt wurde, sondern sowohl für den Hexameter als

den Pentameter sich die wirkliche Dreitaktigkeit

entwickelt hatte, die auch der modernen Musik vertraut ist,

die Ordnung Schwer— Leicht— Schwer, von welcher Hexameter

und Pentameter nur unbedeutend differenzierte Füllungen sind.

Die Geschichte der griechischen Poesie muß, im Hinblick auf er-

haltene ziemlich zahlreiche Denkmäler, der elegischen Dichtung
eine direkt an die epische zeitlich anschließende Epoche ein-

räumen, deren Hauptvertreter Kallinos, Tyrtäos und Mimner-
mos im 7. Jahrhundert und Solon, Phokylides und Theo-
gnis im 6. Jahrhundert sind. Doch sind von diesen die ältesten

noch Zeitgenossen des Archilochos, der als der eigentliche

Schöpfer der iambischen Poesie gilt. Die Kette der lamben-
dichter (Archilochos, Semonides von Amorgos, Hipponax) läuft

daher parallel mit derjenigen der elegischen Dichter, ja sie ist

sogar bezüglich der Autoren mit ihr identisch; auch beginnt die

Kette der im engeren Sinne sogenannten Lyriker, welche künst-

lichere Strophenformen entwickelten, ebenfalls bereits um 650 mit

Alkman und Alkaios. Diese Überlegung sagt uns deutlich, daß
eine Abgrenzung von Perioden der Musikgeschichte nach diesen

poetischen Kategorien nicht wohl möglich ist. Bereits für die

Musik der Epoche 01ympos»Terpander mußten wir ja eine

große Vielgestaltigkeit der Rhythmik annehmen, und fanden

wir wiederholt sehr bedeutsame Hinweise der Schriftsteller, daß

kitharodische Dichter rhythmische Neuerungen von der älteren

Aulodik bezw. Auletik übernommen haben sollen. Offenbar hat

sich besonders auf dem Gebiete der Auletik mit ihren konsisten-

teren und wie die Töne des Gesangs direkt miteinander in



70 n. Chortänze.

geschlossenem Vortrage verknüpfbaren Tönen schneller ein bestimm-

tes Gefühl für den rein musikalischen rhythmischen Aufbau ent-

wickelte, als das in der Gesangsmusik möglich war. Die an die

Silbenmessungen des Textes anknüpfende Rhythmik operierte natür-

lich mit Begriffen, die von den metrischen Verhältnissen der Wort-
bildungen abstrahiert wurden und gelangte daher allmählich zur

Aufstellung einer großen Zahl sogenannter Versfüße, von denen

jeder anscheinend so gut Anspruch auf prinzipielle Bedeutung hatte

wie die anderen. Ich erinnere nur an die vielen Spezies der

päonischen und kretischen Maße. Andererseits ist aber kein

Zweifel, daß die Anfänge der Poesie direkt auf die Ein-
spannung der Worte in ein festliegendes rein musikali-

sches Schema von allergrößter Einfachheit angewiesen
waren, sei es das fortgesetzt daktylische (anapästische) oder das

fortgesetzt iambische (trochäische). Die Komplikationen der Lehre

begannen zweifellos mit der Einbürgerung katalektischer Bildungen,

d. h. musikalisch ausgedrückt: von Bildungen, welche den fort-

gesetzten Gleichgang des Metrums durch Stillstände oder Pausen

unterbrachen. Es fehlten aber zunächst der Lehre die Begriffe der

Pause, der Dehnung und andererseits auch der der Unterteilung.

So kam es, daß z. B. der Pentameter nur durch Aufstellung eines

besonderen Versfußes -'^^- (Choriambus) definiert werden konnte,

der als mit dem Daktylos bezw. Spondeus wechselnd angesehen

wurde. Wenn solche Bildungen den aulodischen Nomoi entlehnt

wurden, oder wie Boeckh geradezu sagt, »wenn aus dem aulodi-

schen Nomos die Form der ionischen Lyrik, das elegische Distichon

entstand« (Encykl. 626), oder wenn nach Plutarch D. m. 10 Thaletas

die bakchischen und kretischen Maße der Aulesis des Olympos

entnahm, so heißt doch das eben nichts weiter, als daß auf rein

instrumentalem Gebiete sich früh eine Vielgestaltigkeit

der Bewegung im Schema des bleibenden Taktes ent-

wickelte, für welche der Poesie zunächst jede Definition fehlte,

weil das stärkere Herausgehen aus dem Grundschema der Vers-

bildung notwendig das Wesen des Verses selbst in Frage stellen

mußte, da es denselben in Gefahr brachte, unmetrische Prosa zu

werden. Ich meine, daß die Geschichte der poetischen Metrik

diesem Gesichtspunkte viel zu wen;g Bedeutung beimißt und von

allem Anfange an eine viel zu große Variabilität der rhythmischen

Elemente annimmt. Einen Anstoß zu veränderter Betrachtung der

antiken rhythmischen Theorie haben ja 1898 die paar Zeilen

aristoxenischer Rhythmik im Oxyrhynchos-Papyrus gegeben, welche

erstmalig Licht darüber verbreiteten, welche Rolle auch bei den

Griechen schon Überdehnungen von Silben gespielt haben. Mit
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Recht mahnt W. Christ in seiner letzten metrischen Arbeit (1902)

»Grundfragen der melischen Metrik der Griechen« (Abhh. der

1. Kl. der K. Bayr. Akademie der Wissenschaften XXII. II, S. 25):

>Die Lehre der alten Metriker ist eben dadurch auf so viele Ab-

wege geraten, daß sie sich von der Mu^k trennte. Und wir soll-

ten ihnen folgen?« Freilich gab ja schon lange die Rolle zu den-

ken, welche gerade in der archaischen Melopüie die durchweg

in auf doppelte oder vierfache Dauer gedehnten Silben einher-

gehenden Maße, die Orthien und Semanten gespielt haben. Bezüg-

lich derselben behalf man sich bisher mit dem Hinweise auf den

protestantischen Choral oder auch die Verschleppung des grego-

rianischen Chorals und vermutete wohl gar entsprechend eine deren

Wesen nicht ursprünglich eigene, sondern nur durch die Zeif ver-

schuldete Ausreckung der Töne alter Melodien zu längerer Dauer.

Allein schon die paar Zeilen der terpandrischen Archa an Zeus

oder das 'Eocpafi-eiTo) ira? aiÖYjp, die Archa des Mesomedischen

Hymnus an Helios (dessen Archa-Melodie leider fehlt) beweisen,

wie die Dichter durch Häufung von wuchtigen Längen die Spon-

deiasmen auch textlich vorzubereiten bestrebt waren. Die An-

nahme schlichter rhythmischen Grundlagen wird nun aber

zur unabweislichen Notwendigkeit für alle jene Kompositionsweisen,

welche den Gesang mit Instrumentenspiel oder auch nur das In-

strumentenspiel (wohl zu beachten: mehr die Aulesis als die

Kitharisis) zur Regelung rhythmischer Körperbewegungen
eine Mehrheit heranziehen, vom einfachen Marschlied bis zum
pantomimischen Chorreigen.

Als Wiege des wirklichen Tanzes gilt Kreta schon bei Homer
(Tanzplatz der Ariadne in Knossos 2 590, Tänzer Meriones von

Kreta 11 617); Lucian uepi öp^Tjaeo)? nennt die phrygischen Kory-

banten und die kretensischen Kureten als älteste Repräsentanten

des Tanzes beim Gütterkult. Von Kreta (aus Gortyn) stammte

Thaletas, den, als die Pest das Land heimsuchte, die Spartaner

beriefen, um mit dem kretischen Päan zum Preise Apolls des Heil-

spenders die Not zu lindern. Denn das Wort Tiaiäv hat ursprüng-

lich die Bedeutung von Arzt und schon in der Ilias A wird ein

Päan zu Ehren Apolls getanzt zur Abwehr der Pest. Vgl. übrigens

die gründliche Studie »The Greek Paean« von Arthur Fairbanks
(Cornell Studies XH, 1900). Die Tätigkeit des Thaletas in Sparta

beginnt also mit der Anordnung der Päane zu Ehren Apolls, d. h.

doch wohl der Aufstellung von Tänzerscharen,, denen er

den Päan einstudierte. Gleichzeitig soll er aber auch die gegen-

über dem gemessenen feierlichen Päan schnellbewegte Pyrrhiche

(TTwppijCrj, Ttoppiyia] eingeführt haben, upd auch die Gymnopädien
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(YUfxvouaiSia, Y^H-^oTraiSixri) werden auf ihn zurückgeführt. Athep-

näus (XIV. 631) hat uns eine Notiz des Aristoxenos erhalten,

daß bei der gymnastischen Ausbildung im Tanz bei den Alten

die Gymnopädien den Anfang machten; dann erst folgte die Zu-

lassung zu den Pyrrhichen lind erst zuletzt die zu den Bühnentänzen.

Zu den letzten dürfen wir auch die Hyporcheme, die pantomimi-

schen Tänze rechnen; jedenfalls werden dieselben in jener alten Zeit,

vor den Anfängen des Dramas, das letzte Glied in der Stufen-

folge gebildet haben. Über die Gymnopädien im speziellen berichtet

Athenäus a. a. 0. direkt vorher. Danach glichen dieselben der so-

genannten 'AvaTTaXYj, dem schulmäßigen Ringen der Palästra; denn

alle Knaben tanzten nackend und führten rhythmische Körper-

bewegungen (cpopat) und einander antwortende Bewegungen der

Hände aus, so daß sie die Lehren der Palästra (Ringschule) und die

Gesetze vernünftiger Kraftentfaltung zur Anschauung brachten.

Auch die Bewegungen der Füße waren dabei rhythmische. Die

Pyrrhiche ist nach dem Zeugnis des Aristoxenos (bei Athenäus

XIV. 29) ein ursprünglich lakedämonischer Tanz. Demnach würde

sie allerdings nicht erst Thaletas nach Sparta gebracht haben und

die für Kreta anderweit bezeugten WafTentänze (ivd^Xia) müßten

also vielmehr als allgemein dorische angesehen werden (auch

Kreta war ja von Doriern besiedelt). Das ist sehr glaubhaft. Zum
mindesten sind die "Eii-ßatTjpia des Tyrtäus, die mit rhythmischen

Bewegungen begleiteten Marschlieder, welche die Spartaner im

zweiten messenischen Kriege (685) zu Siegen begeisterten und

die fortan auch in Friedenszeiten bei Gastmählern um die Wette

von einzelnen Sängern gesungen wurden, ein Beweis, daß Sparta

wohl der geeignetste Boden für die Entstehung der Pyrrhiche war.

Als die Pyrrhiche im übrigen Hellas wieder abgekommen war,

hielt sie sich doch bei den Lakedämoniern als Vorbereitung für den

Krieg. Schon vom fünften Lebensjahre ab begannen in Sparta

(nach Athenäus) die Übungen der Knaben im Waffentanz (Truppi;(i-

Csiv). Später nahm die Pyrrhiche mehr einen bakchischen Charak-

ter an, indem die Sieger statt Speere Thyrsusstäbe, Narthex-

stangen (HoUunderröhren) und Fackeln in den Händen trugen. Die

Bewegungen der Gymnopaidike waren ruhigere, gemessenere als die

der Pyrhiche. Athenäus vergleicht daher die Gymnopädien dem
späteren Ghortanze der Tragödie, der Emmeleia. Daß die Kriegs-

musik der Spartaner älter ist als Thaletas und auch als Tyrtäus

beweist das sogenannte Kaaidpetov, eine alte Aulosmelodie, die

angestimmt wurde, wenn die Lakedämonier in Schlachtordnung

(sv xdo[x(p jxa;^£ad[x£voi) gegen den Feind anrückten (Plutarch

De musica 26); Pollux IV., 78 bestätigt, daß das Kaordpiov, die
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Schlachtmelodie der Lakedämonier, einen Marschrhythmus hatte

(oTTo Tov e|xßaTY]piov puO[j-dv) und Lucian (Trepi öp^Tjaetu? 10) sagt,

daß die Lakedämonier, die tüchtigsten aller Griechen, von Pollux

und Kastor in der Kunst unterwiesen worden seien, den Karyäischen

Tanz zu tanzen (/apuattCsiv), daß bei ihnen überhaupt alles unter

Assistenz der Musen geschehe bis zum Kampf mit Aulosmusik

und in rhythmisch geregeltem Schritt. »Auch noch jetzt«, fügt er

hinzu, »sind sie ebenso gute Tänzer als Kämpfer.«

Daß die Arkadier früh den Lakedämoniern die Priorität in der

Musikpflege von Staatswegen streitig gemacht haben, scheint

aus einem Bericht des in der ersten Hälfte des 2. Jahrh. v, Chr.

schreibenden Polybius hervorzugehen (IV. 20). Er wendet sich

mit seiner Ausführung gegen den etwa 200 Jahre früher schreiben-

den Ephorus, indem er dessen Behauptung anficht, daß die ersten

Arkadier (toü? Trpu)roo; täv 'Apxa8(ov) die gesamte Staatsordnung

musikalisch eingerichtet hätten (ei? trjv okri^i TroXitei'av ttjV {xouaixrjv

TiapaXaßsTv) derart, daß nicht nur den Knaben sondern den jungen

Männern bis zu 30 Jahren die fortgesetzte Pflege der Musik zur

Pflicht gemacht worden sei, während sie im übrigen eine harte

Lebensführung hatten. Allerdings werden, sagt er, nur bei den

Arkadiern die Kinder von klein auf gewöhnt, regelrecht die Hymnen
und Päane zu singen, mit denen jede Landschaft ihre heimischen

Heroen und Götter preist. Später lernen sie dann die Weisen des

Timotheus und Philoxenos und führen alljährlich ihre Ghorreigen

mit Begleitung dionysischer Auloi in den Theatern auf ,die Kinder

ihre Kindertänze (ayuiva? ira 181x06?), die Jünglinge Männertänze'.

Und durch ihr ganzes Leben veranstalten sie die Aufführungen

solchergestalt nicht durch fremde Musiker sondern selbstwirkend

und übertragen einander der Reihe nach die Ausführung der Ge-

sänge. Und während es nicht für eine Schande gilt, auf anderen

Wissensgebieten wegen Unkenntnis zu versagen, wird es von ihnen

für schimpflich gehalten, das Singen abzulehnen. Auch üben sie

Aufzüge mit Aulosbegleitung in Reih und Glied und führen alljähr-

lich Tänze auf, die sie gemeinsam studieren und auf gemeinsame
Kosten in den Theatern zur Schau stellen (e:ri8£ixvuvTai). Diese

Gewohnheiten übermachten ihnen die Vorfahren nicht aus Über-

mut und Genußsucht, sondern im Hinblick auf ihrer aller harte

Lebensführung und Sittenstrenge, welche ihnen zufolge des harten

und rauhen Klimas eignet, das bei ihnen fast allerorten herrscht.

Arten doch wir Menschen alle nach dem Klima und unterscheiden

uns da als Völker hauptsächlich durch Sitte, Wuchs und Farbe.

Auch bürgerten sie gemeinsame Ausflüge und Opferfeste für Männer
und Frauen ein, desgleichen Reigen der Jungfrauen und Knaben,
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in der Absicht, die natürliche Rauhigkeit durch Übung solcher

Gebräuche zu mildern und zu veredeln. Die Bewohner von
Kynaitha, welche dieselben schließlich ganz vernachlässigten, ob-

gleich sie bei weitem von ganz Arkadien die rauheste Lage und
die härteste Luft haben, sind, beginnend mit Streitereien und ehr-

süchtigen Händeln untereinander, zuletzt so verroht, daß nur bei

ihnen gerade die ärgsten Frevellhaten vorkommen.«
Diese Schilderungen geben schon ein anschauliches Bild von der

das gesamte Leben der Griechen verschönenden Ausbreitung der

Musikübung, besonders wenn man dazu sich erinnert, was wir über

die alten Gesänge im Tempeldienst und über die Volkslieder und
Arbeitslieder und die volkstümlichen Tänze schon früher beige-

bracht haben (vgl. S. 4, 30 ff.).

Bezüglich der neben die Gymnopädien und Pyrrhiche als dritte

Galtung gestellten Hyporcheme definiert Athenäus (XIV. 631):

»i] ok u7rop)<r^[jLaTix7j eoitv ev
fi

cji^ojv 6 /opoq öpj^eTtai,«, also »der

Chor singf, während er tanzt« .... und weiter: »Von den Hymnen
wurden manche getanzt andere nicht, ebenso wurden die Päane

mit oder ohne Tanz gesungen.« Vorher stellt Athenäus das Hypor-

chema in Parallele mit dem Tanz der Komödie, den ausgelassenen

Kordax und betont, daß es wie dieser zu Scherzen und Spaßen

neige. »Es gibt Hyporcheme für Männer, für Frauen, für Knaben,

für Mädchen; letztere heißen Parthenien.« Zu den Hyporchemen

gehören auch eine Menge Einzelhandlungen bei den Götterfesten

und Festspielen, die mit Aulosspiel und Chorreigen vollzogen wur-

den, so z. B. das Einholen der Lorbeeren aus dem Tal Tempe für

die Sieger bei den Pythien (Sacpvr^cpoptxa, mit Jungfrauenchor), die

d)oj(ocpopixa (Einholen der Trauben), Tpniooocpopua (beim Herein-

tragen des Dreifußes) u. a. m. Auch die Pros o dien (TrpoooSiaxoi),

welche beim Einziehen in den Tempel oder beim Herantreten an

die Altäre mit Aulosbegleitung gesungen wurden, und die aitooxoXixoi

beim Wegziehen vom Altar gehören hierher. Im engeren Sinne

aber verstand man unter uirdp/r^oi? nach Athenäus I. 15 die »jii-

}i7]oi? TÄv UTTO T^? Xe^stü? ep}XY]V£uo|x£vu)v TTpaYjxaToov« also die pan-
tomimische Darstellung der durch die Worte geschilder-

ten Handlung; mit dieser wurden nach Lucian {bpj^. 16) einzelne

dazu geeignete Personen betraut (uTroupj^ouvro 8e oi dptoToi irpoxpi-

OevTs? £^ auToT;), während der übrige Chor nur einen einfachen

Reigen ausführte (ij^dpeuov). Den Namen uTrdpj^rjjxa aber gibt Lucian

speziell den dafür komponierten Melodien (^oiiata).

Es ist wohl kein Zweifel, daß das Aufkommen des Ghorgesanges

mit oder ohne Tanz und des Chortanzes mit oder ohne Gesang auf

die Nomenkomposition stark hemmend wirkte und schließlich dieselbe
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ganz und gar zurückdrängte. Nicht nur der Nomos sondern auch

der Hymnengesang war ursprünglich Einzelgesang, Monodie; die

Monodie wird zwar nach Aufkommen des Ghorgesanges und Chor-

tanzes nicht aufgegeben worden sein, wohl aber wurde nun der Reiz

des Wechsels zwischen Monodie und Chorgesang schnell erkannt und

ausgenutzt. Schon Tyrtäus (685) hat nach dem Zeugnis des Pollux

(IV. 107) die sogar dreifach geteilten Chöre aufgebracht nämlich nach

dem Alter: Chöre von Kindern, Männern und Greisen; vorher aber

spricht Pollux von der Teilung des Chores in zwei Halhchöre
von denen der zweite dem ersten (in strophisch angelegten Gesängen

mit der ersten Strophe gleichgebildeter Antistrophe) antwortet

(dvT^Soooi). Wenn auch die kunstvollere Gestaltung der strophi-

schen Ghorlyrik erst der nächsten Periode angehört, so können

wir doch als gewiß annehmen, daß bereits die Zeit der Gymno-

pädien, Pyrrhiche und Hyporcheme die Keime der weiterhin so

herrliche Blüten treibenden Chorlyrik und endlich des Dramas

selbst gezeitigt hat.

§ 7. Die Feste und Festspiele der Griechen.

Der nationalen Festspiele und der zahlreichen Gölterfeste der

einzelnen Staaten habe ich bereits einleitend ganz kurz gedacht.

Ich werde auch jetzt nicht zu einer ausführlichen Darstellung der-

selben übergehen, sondern möchte wiederum nur andeuten, welphe

Rolle auf denselben die Musik gespielt hat. Über viele fehlen

freilich diesbezügliche Spezialnachrichten ; aber die Wiederkehr der-

selben Gebräuche wie Umzüge, feierliche Opfer u. dgl. legt nahe,

weitergehende Schlüsse zu machen. Das größte Alter, das höchste

Ansehen haben die Olympischen Spiele, die im Anfang Juli

jedes vierten Jahres seit 776 regelmäßig zu Olympia in der

Alpheios-Ebene in Elis gefeiert wurden, wo etwa seit 450 in einem

herrlichen Tempel die berühmte Zeusstatue des Phidias stand.

Doch war das Fest schon im 7. Jahrhundert ein wirkliches National-

fest, zu dem ganz Hellas und die Kolonien Teilnehmer an den Wett-

kämpfen und Abordnungen als Zuschauer (Dsojpiai) entsandten,

nachdem zuvor feierliche Einladungen durch die den Gottesfrieden

verkündenden O7:ov8dcpopoi seitens der das Heiligtum verwaltenden

Priesterschaft ergangen waren. Das bis 472 nur eintägige, seit-

dem 'aber (vielleicht seit der Aufstellung des neuen Zeusbildes)

schnell auf fünf Tage erweiterte Fest hat musische Agone über-

haupt nicht aufgenommen (es fand sein Ende 393 n. Chr. durch

ein Verbot Theodosius d. Gr.). Aber es versteht sich ganz von

selbst, daß seit den ältesten Zeiten bei dem das Fest eröffnenden
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feierlichen Zeusopfer, desgleichen bei den Aufzügen und besonders

bei der Feier der Sieger Musik, sowohl Gesang als Instrumenten-

spiel und auch Tanz in reichem Maße zur Anwendung kam. Ein

Opfer ohne Aulosmusik besonders während des einleitenden Eucpyj-

[xeTte war wie ein Opfer ohne Bekränzung eine Ausnahme, die nur

bei Trauerfeiern vorkam. Zwei Notizen des Pausanias verraten

auch, daß die Kampfspiele selbst zum Teil mit Musik begleitet

waren; die erste besagt, daß beim izrjhrnirji (dem Wettsprung) im

Pentathlon »pythisches Aulosspiel« ertönte. Die zweite (VI. 14)

nennt Pythokritos, den Schüler des Sakadas, als Aulosspieler zum
Pentathlon. Schon 704 siegten Lakedämonier im Pentathlon. Auch

das Olymp. 37 (628) aufgenommene Knabenringen {-aak-q) und das

624 einmalig abgehaltene, angeblich wegen des Sieges der Lake-

dämonier sofort wieder abgeschaffte Pentathlon der Knaben
waren schwerlich ohne Musik, da ja um diese Zeit die Gymnopädien

längst auch außerhalb Spartas Nachahmung gefunden hatten. Bei

den Epinikien aber, die' den Abschluß des Festes bildeten, ent-

falteten die musischen Künste alle ihre Mittel und traten auffällig

in den Vordergrund.

Die pythischen Spiele fanden zuerst alle neun Jahre, seit 586

aber in jedem dritten Olympiadenjahre im September zu Delphi am
Fuße des Parnassos in der krisäischen Ebene statt und waren von

Anfang an in erster Linie musische Wettkämpfe zu Ehren des

Apollo n, dem daher auch das erste und Hauptopfer galt. Dauernd

blieb der erste Tag des Festes der Aufführung des Nomos Pythikos

geweiht. Daß 586 nicht die Aulodie sondern die diiX-J] auXyjois,

das Solo-Aulosspiel, zum Agon zugelassen wurde, habe ich aus-

führlich nachgewiesen. Wenn Boeckh (Encyklop. S. 402) bemerkt,

daß nach den Perserkriegen »vorübergehend der Aulos allge-

mein in Aufnahme gekommen sei«, übrigens aber die Kithara

die erste Stelle eingenommen habe, so ist das zwar eine auch

anderweit verbreitete Meinung, die sich auf Aristoteles' Politica

VIII. 6 stützt, aber nicht aufrecht erhalten werden kann; gerade

für die älteste Zeit ist sogar eine merkliche Vorherrschaft des Aulos

zu konstatieren, was auch bei näherer Betrachtung die fragliche

Stelle des Aristoteles selbst deutlich genug besagt (»stt xe irpore-

pov xal [xsta xä MrjSiy.a«). In Plutarchs De musica 14 wird

bereits eine Lanze dafür gebrochen, daß nicht nur die Kithara

sondern auch der Aulos uralt und apollinischen Ursprungs ist; ein

sehr altes Standbild des Apollon zu Delos, das gar von den

Meropen zur Zeit des Herakles herstammen sollte, hielt in einer

Hand den Bogen, in der anderen die drei Charitinnen, von denen

eine die Lyra spielte, die zweite Auloi, die dritte die Syrinx.
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Die bei Schoinos auf dem Isthmus von Korinth gefeierten

Isthmischen Spiele, im Sommer des ersten und Frühjahr des

dritten Jahres jeder Olympiade, waren dem Poseidon geweiht und

krönten die Sieger nicht mit dem Lorbeer sondern mit einem Epheu-

kranz oder (ursprünglich und zuletzt wieder) mit einem Pinienkranz.

Musische Agone nahmen sie erst zur römischen Kaiserzeit auf.

Doch bezeugen die Isthmia des Pindar, daß auch hier Dichtung

und Musik nicht stumm blieben.

Die nemeischen Spiele endlich zu Nemea in Argolis, an-

scheinend im Hochsommer jedes zweiten und im Winter(?) jedes

vierten Olympiadenjahres zu Ehren des Zeus Nemeios, hatten

wenigstens nachweislich schon um 200 v. Chr. den kitharodischen

Agon (Pausanias VIII. 50; Plutarch, Philopoimen H). Auch

bei den Nemeen wurde der Sieger mit dem Eppichkranze aus-

gezeichnet.

Zwischen diesen großen Nationalspielen, deren sonach alle Jahre

zwei bis drei stattfanden, schalteten sich nun aber eine große Zahl

von Festen der Einzelstaaten, von denen manche auch durch

starken Zuzug von auswärts einen allgemeinen Charakter annahmen.

Im Prinzip nicht öffentlich waren die alljährlich stattfindenden

eleusinischen Mysterien, die ja eigentlich nur für die Ein-

geweihten bestimmt waren. Aber da sowohl für die kleinen Eleu-

sinien im Februar als für die großen im September wie für die

nationalen Festspiele ein i)f.z-/eipia (Gottesfriede, Einstellung aller

Feindseligkeiten und aller öffentlichen Geschäfte, Feierzeit) angesagt

wurde, so trugen sie doch einen die große Öffentlichkeit angehen-

den Charakter und der Haupttag der großen Eleusinien, der Jakchos-

tag, war durch große Umzüge und in Veranstaltung öffentlicher

Agone wirklich ein allgemeines Volksfest, zum mindesten für Attika.

Der musische Agon kam allerdings wohl erst nach der Zeit Pindars

auf. Beim Geheimkult selbst, welcher ursprünglich der Demeter

und Persephone gewidmet, später mit den thrakisch-phrygischen

Kulten der Kybele und des Dionysos-Zagreus (Jakchos) verschmolzen

wurde, spielte die Musik eine hervorragende Rolle. Befanden sich

doch die Priester- und Heroldsämter durchaus in den Händen der

Eumolpidea, die ihre Abstammung von Orpheus' Schüler Musaios

ableiteten. Es ist daher wohl anzunehmen, daß auch die bei

den Eleusinien stattfindenden mimischen Darstellungen der alten

Mythen, die sogenannten 8ptt)[x£va, welche einen Hauptgegenstand der

Mysterien bildeten, nomenartig angelegt und mit Musik verbunden

waren.

Das größte städtische Fest der Athener waren die alljährlich

Ende Juli abgehaltenen Panathenäen zu Ehren der 'Aör^va IloXta?,
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der Schutzgöttin der Stadt. Alle vier Jahre (in jedem dritten

Olympiadenjahre) wurden dieselben großartig gefeiert (Große Pan-

athenäen, fjts-yaXa DavaÖTjVaia) und erstreckten sich dann über volle

sechs Tage. Den Mittelpunkt des Festes bildete die Darbringung

des sogenannten Peplos, eines von edlen Jungfrauen Athens ge-

stickten Gewandes, auf dem die Titanenkämpfe abgebildet waren.

Der Peplos wurde in feierlichem Umzüge, an Schiffsraaen befestigt,

durch die Stadt getragen und schließlich der Athenestatue um-
gehängt oder doch im Tempel als Drapierung angebracht. Bei dem
großen Umzüge am Haupttage bei Sonnenaufgang beteiligten sich

u^ a. ausgewählte besonders schöne Greise mit Ölzweigen

(öaXXrjcpopoi). Am Vorabend fand ein großer Fackelzug statt. Einen

wichtigen Teil des Festes bildete die Pyrrhiche, der Waffentanz

in drei Altersklassen (Knaben, Jünglinge und Männer). Rhapsoden

wurden schon zur Zeit der Pisistratiden (6. Jahrhundert) heran-

gezogen, musikalische Agone in Kitharodie, Aulodie, Kitharistik und

Auletik mit Geldpreisen und Bekränzung der Sieger wenigstens seit

Perikles (445). Ein anderes Athenefest fand im Mai statt, näm-
lich eine große Reinigung des Athenetempels (xaXXuvTYjpia, Aus-

kehrfest) und Abwaschung der Athenestatue im Meer (TrXuvxYjpta,

Waschfest). Mit musikalischen Agonen verbunden war das gleichfalls

im Mai (Thargelion) stattfindende große Sühnefest zu Ehren Apollons,

die Thargelien, bei denen [die Erstlinge der Ernte dargebracht

wurden. Ursprünglich war dasselbe der Artemis geweiht und mit

Menschenopfern verbunden. Gar nichts Näheres wissen wir über das

Sommersonnenwendfest zu Ehren des Apollon, die Hekatombeia,
von welchem ab der Jahresanfang gerechnet wurde. Zweifellos

wurde dasselbe mit feierlichen Opfern begangen, bei denen die

Musjk mitwirkte. Bei den zahlreichen Erntefesten mögen beson-

ders die Arbeitslieder und die altüberkommenen Volkslieder zur

Geltung gekommen sein, so im Oktober bei den Pyanepsien

(Bohnenkostfest) und Oschophorien (Rebenfest), im Dezember bei

den 'AX(pa, dem Dreschfest (zu Ehren der Demeter, hauptsächUch

ein Frauenfest). Die Weinernte und Weinpflege gab außer den

Oschophorien noch Anlaß zu besonderen Festen; im Januar fanden

die Lenäen statt (A-r]vai«), das Kelterfest, bei dem dithyrambische

Chöre gesungen wurden, im Februar die Anthesterien, die drei Tage

währten und am ersten Tage IliöoiYia (Faßöffnung), am zweiten

Xds? (Kannentag), am dritten Xutpoi (Totenopfer) hießen. Am
ersten Tage fand ein großes Gelage 'statt, am zweiten ein bakchan-

tischer Umzug mit neuem Gelage und Wetttrinken; der dritte Tag

war den chthonischen Gottheiten gewidmet. Die speziellen Dionysos-

feste, die kleinen (ländlichen) Dionysien im Dezember und
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die großen (städtischen) Dionysien im März werden uns noch

speziell wieder nahe treten, wenn wir zu der dramatischen Dich-

tung der Griechen kommen, da auf denselben sich die Anfänge

dramatischer Darstellung mit Musik und Tanz ganz allmählich

herausbildeten. Bei allen diesen Festen waren die höchsten Staats-

beamten bis hinauf zum Archon Basileus leitend beteiligt.

Unter den spartanischen Festen standen die im Frühling (Ende

Mai) gefeierten Hyakinthien und die in den Hochsommer fallen-

den Karneen obenan. Beide waren ApoUonfeste und wurden in

Amyklä abgehalten, wohin dann die ganze Einwohnerschaft Spartas

strömte. Die Hyakinthien betrauerten am ersten Tage den Tod des

Hyakinthos, eines Lieblings des Apoll, den dieser aus Versehen mit

dem Diskus getödtet; die Trauerstimmung prägte sich durch Fehlen

der Päane und der Bekränzung aus. Der zweite Tag war dann die

eigentliche frohe Frühlingsfeier, bei der die Musik in vollem Umfange

zur Geltung kam. Die Karneen waren ein halb ländliches, halb

kriegerisches Fest zur Erinnerung an die dorische Wanderung (an-

geblich unter Führung des Apollon selbst) und wurden neun Tage

lang in einer Art Biwak in Zeltlagern gefeiert. Daß Terpander

der erste Sieger im musischen Agon der Karneen war, erwähnte

ich schon.

Delphische ApoUonfeste waren außer den Pythien auch noch

die Theophanien (Frühlingsfeier), die Theoxenien und die erst

279 eingerichteten Soterien zur Feier der Vernichtung der Gallier,

ebenfalls mit musikalischen Agonen. Das noch weiter genannte

alle neun Jahre zur Erinnerung an die Drachentötung gefeierte

Septerion ist wohl nichts anderes als die Form, in welcher die

Pythien vor ihrer Umgestaltung zu trieterischen Festen i. J. 586

gefeiert wurden. Delos, der Geburtsort Apollons, feierte außer den

Delien noch die Apollini en; auch in Rhodos bestanden ApoUonfeste

unter den Namen Halieia mit musischen und anderen Agonen,

auch Dionysien mit dramatischen Aufführungen, diese natürlich

erst in späterer Zeit.

Fast das ganze Jahr war, wie wir sehen, mit Festzeiten aller

Art durchsetzt, von denen ich eine ganze Reihe überhaupt nicht er-

wähnt habe, weil keine Notizen vorliegen, daß dieselben der Musik

breiteren Spielraum gewährten. Die angeführten genügen aber voll-

ständig zur Belebung des Bildes, das wir uns von der Musikkultur

der Griechen zu machen haben. (Ausführliche Quellennachweise

bietet Iwan Müllers Handbuch der klassischen Altertumswissenschaft

im 3, Teil des 5. Bandes »Die griechischen Sakralaltertümer und

das Bühnenwesen der Griechen und Römer« von Dr. Karl Stengel

und Dr. Gustav Öhmichen, München 1890.)
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§ 8. Die Saiteninstramente der Griechen.

Wir haben bisher, so oft die Rede auf die Mitwirkung musi-

kalischer Instrumente kam, in der Hauptsache immer nur dem
Gegensatze von Kithara und Aulos gegenübergestanden, höchstens

sind uns ganz beiläufig auch einmal die Syrinx und Salpinx auf-

gestoßen. In der Tat kommt von allem, was über die Musik-

instrumente der Griechen zu sagen ist, nicht nur bis hierher,

sondern auch für die Folgezeit bis zum Untergange der antiken

Kultur, bei weitem der Löwenanteil auf diese beiden Gattungen

von Instrumenten. Aber die Schriftsteller und Dichter sprechen

doch auch öfter von einer ziemlich großen Anzahl anderer Instru-

mente, und es wird nun Zeit, daß wir uns überhaupt einmal etwas

näher unter den Instrumenten der Griechen umsehen und vor

allem feststellen, was für Instrumente Kithara und Aulos denn

eigentlich waren und wie sie sich von den minder wichtigen In-

strumentengattungen unterschieden. Dank dem Onomasticon des

Pollux und den eingehenderen Bemerkungen des Athenäus sind wir

beinahe über alle sonst vereinzelt ohne Erklärung genannten In-

strumente einigermaßen orientiert.

Mustern wir zunächst die lange Reihe der Saiteninstrumente,

für die uns wohl 30 oder mehr Namen überliefert sind, so ist

zunächst ganz allgemein zu bemerken, daß die heute verbreitetste

und wichtigste Klasse der Saitenstrumente, die der Streichinstru-

mente, dem Altertum gänzlich unbekannt ist. Allem Anschein nach

sind dieselben keltischen Ursprungs und vor der Zeit des Unter-

ganges der antiken Kultur nicht nachweisbar. Auch Instrumente

der Art unserer Guitarre und der uralten Laute, mit Hals und

Griffbrett, welche ermöglichen, durch Verkürzung mittels Abgreifens

der nur kleinen Zahl der Saiten eine größere Zahl verschiedener

Töne abzugewinnen, kommen nur ganz ausnahmsweise vor, obgleich

dieselben bereits den alten Ägyptern vor Jahrtausenden bekannt waren.

Über die ägyptische Nabla s. Athenaeus IV. 175 (gaumiger Klang

XapUYYcJcptüvoc) und Pollux IV. 61; über die assyrische TiavSoupa

Athen. IV. 1 76— 1 77 und Pollux IV, 60 ; über das assyrische tpi/opSov

Pollux IV. 60 (dasselbe ist wohl mit der Pandura identisch). Durch-

aus im Mittelpunkte des Interesses stehen nur Instrumente, welche

für jeden Ton eine besondere Saite haben und daher entweder auf

eine die Spieltechnik erschwerende größere Zahl von Saiten oder

aber die Beschränkung des Melodieumfanges auf nur wenige Töne

angewiesen sind. Merkwürdigerweise haben die Griechen auch

selbst noch in den Zeiten eines hoch gesteigerten Virtuosentums

der letzteren Alternative den Vorzug gegeben. Die eigentlichen
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Favoritinstrumente waren seit alter Zeit und blieben fortgesetzt die

mit nur wenigen, nämlich sieben oder acht bis höchstens elf Saiten

bezogenen, also zunächst durchaus auf die Benutzung von nur

ebensovielen Tonstufen angewiesenen Instrumente. Den Harfen der

alten Ägypter entsprechende saitenreichere Instrumente waren den

Griechen bekannt und werden als sehr alt charakterisiert, kommen
aber weder für die musischen Agone noch für die reguläre Unter-

weisung der Jugend in den Anfangsgründen der Musik in Betracht.

Der Name des zunächst siebensaitigen (nach der Sage sogar

anfänglich nur viersaitigen [?]) Instrumentes ist bei den aus dem
Norden Griechenlands (aus Thessalien, Thrakien) stammenden sagen-

haften Sängern (Orpheus, Philammon) und ihren Nachfolgern Lyra
(Xupa), bei den an der kleinasiatischen Küste und auf den Inseln

angesiedelten Griechen aber (und daher bei Homer) Kitharis (zi'öa-

pi?) oder Phorminx (cp^pjAt^l). Der Name Phorminx entspricht

etymologisch dem lateinischen fremo und deutschen brummen,

hängt vielleicht auch mit dem später gebräuchlichen Barbiton

(ßapßiTov, ßapu[xiTov, ßdtpwjxoc) zusammen. Den Namen Kitharis

bezieht man auf das hebräische (freilich zehnsaitige) Kinnor (griech.

xt'vüpa [Septuaginta]). Lyra, Kitharis und Phorminx sind also zu-

nächst als identisch zu betrachten, wenigstens nimmt das auch

noch G. v. Jan an in seiner vortrefflichen Spezialstudie »Die grie-

chischen Saiteninstrumente« (1882, Programm des Gymnasiums zu

Saargemünd). Erst mit dem Hervortreten der lesbischen Kithar-

öden seit Terpander tritt eine Unterscheidung von Lyra und Kithara

ein. Das kann doch zweifellos nur bedeuten, daß durch diese

Künstler die kleinasiatische Kithara (die Homer xi'Oapi? nannte) in

Griechenland selbst sich einbürgerte und, da sie eine andere Form
hatte als die vorher allein gebrauchte Lyra, nun auch dem Namen
nach unterschieden wurde. Plutarch De musica 6 erzählt, daß

erst zur Zeit von Terpanders Schüler Kepion in Griechenland die

Kithara in der Form gebaut worden sei, welche man die »asia-

tische« nenne, weil sie die auf Lesbos gebräuchliche war. Mit

anderen Worten: die durch Terpanders Schüler eingeführte und

fortan auch in Hellas selbst neben der in ihrer alten Gestalt fort-

bestehenden Lyra gebaute Kithara ist das Konzertinstrument,
das für den kitharödischen Agon allein in Betracht kommt. Nach
Proklos Chrestomathie (Photios bibl. 239) hat sogar der Kreter

Chrysothemis mit der Einführung der Kithara statt der Lyra und

des Aulos im Apollokult in Delphi den Anfang gemacht: >Tcov

dp)(ai(uv j(opou? lOTavTCüV xal tz^oc, auXov r^ Xupav cf8«5vTa)v

xiv vdfjLOv XpuodOsfxi? 6 KpTji; TTpÄTo? oToXxi XpTjoafiEvo? IxTupsTTst

xal xtOapav dvaXaßwv si? }i.i[jl7)oiv tou 'AucJXXcuvo? [acJvo; ^os. tÖv

Biemann, Handb. d. Musikgesch. I. 1. ,_ 6
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vd[xov« (»Während die Alten Chöre [zum Reigen] aufstellten and

zur Lyra oder dem Aulos den Nomos sangen, bekleidete sich der

Kreter Chrysothemis zuerst mit einer prächtigen Stola, nahm die

Kithara in den Arm und sang so, den Apoll selbst vorstellend,

den Nomos«).

Der Unterschied zwischen Lyra und Kithara ist ein recht großer,

und gleich auf den ersten Blick erweist sich die Lyra als das

primitivere, die Kithara als das einer fortgeschritteneren Kunst-

entwicklung entsprechende Instrument; es ist daher doch keines-

wegs ausgeschlossen, daß auch die Kithara der Asiaten ursprünglich

wirklich mit der Lyra auch in der Konstruktion übereinstimmte

und erst unter den Händen der lesbischen Kitharöden ihre ab-

weichende Form annahm, wenn auch der Gedanke naheliegt, für

die asiatische Kithara schon eine andere Urform anzunehmen.

Die Lyra verwendet als Schallkörper den Rücken einer Schild-

krötenschale, weshalb auch die Lyra »Chelys« oder lateinisch

»Testudo« genannt wird; als Resonanzdecke wurde anfänglich

Ochsenhaut, später aber zweifellos Holz verwendet, aus welchem

Material man aber auch früh schon den Boden machte, indem man
ihn nur äußerlich mit Schildpatt belegte. Als Arme der Lyra wurden

vielfach schlanke Hörner besonders von Antilopen verwendet.

Dagegen ist der Schallkörper der Kithara kunstvoll aus Holz ge-

arbeitet, bedeutend größer als der der Lyra und mehr eckige Formen

zeigend; auch der Resonanzboden ist von Anfang an von Holz.

In der Besaitung und sonstigen technischen Einrichtung unter-

scheiden sich beide Instrumente wohl überhaupt nicht. Beide

haben einen Saitenhalter (j(op5dTovov), der unten am Ende angehängt

ist etwa wie jetzt bei der Violine oder dem Violoncell. Vom Saiten-

halter aus liefen die sieben aus Schafsdärmen gedrehten Saiten noch

über eine Art Steg, die o^hal uTcoÄupio? hieß, über den Resonanz-

boden nach dem die beiden Arme verbindenden Querholz (Coy^v,

Joch), an welchem sie mittels der Stimmwirbel, besser Slimmwickel,

den xdXXoßoi oder xdXXoßs;, befestigt waren. Die Kollobes bestan-

den aus Stücken Schweineschwarte oder auch aus Zeuglappen (trotz

der umfassenden Bemühungen G. v. Jans ist doch noch nicht klar-

gestellt, wie diese Stimmvorrichtung funktionierte). In der Mitte

des Resonanzbodens befand sich ein Schallloch (rix^io^). Lyra

sowohl wie Kithara wurden mit der linken Hand mittels eines um
die Hand geschlungenen Bandes gegen den Körper geneigt an

denselben mit dem unteren Teile anlehnend getragen, doch mußte

nichtsdestoweniger diese Hand auch noch das gewöhnliche mit der

Gesangsmelodie gehende Spiel besorgen; die rechte Hand hielt das

Plektron, mit dem nur die den Gesang unterbrechenden, rein
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instrumentalen Zwischenspiele gespielt wurden. Diese Deutung

der immer wieder auf Abbildungen wiederkehrenden Haltung der

Kitharöden belegt G. v. Jan in seiner Arbeit über die Saiteninstru-

mente der Griechen mit einem sehr wichtigen Gitat aus Apulejus
' (Florida ü. 1 5), Beschreibung der Statue des schönen Bathyllus, die

Polykrates im Heratempel zu Samos hatte aufstellen lassen (zur

Zeit Pindars): »Ei prorsus citharoedicus Status, Deam conspiciens,

»caneiiti similis (mit offenem Munde) .... cithara balteo caelato

apta strictim sustinetur. Manus ejus tenerae, procerula laeva

distantibus digitis nervös molitur, dextera psallentis gestu suo

pulsabulum admovet ceu parata percutere, cum vox in cantico

interquiescerit. « In Jans Übersetzung : »Derselbe steht ganz wie ein

Kitharoede da. Er hält die an einem gestickten Gurt hängende

Kithara fest an den Körper gepreßt; die schlanken Finger der

Unken Hand sind ausgespreizt und rühren die Saiten. Die rechte

hält mit dem üblichen Gestus das Plektron an die Kithara, bereit,

dieselbe anzuschlagen, wenn der Gesang der Stimme pausiert. <

Ein anderes Gitat bei Jan (aus den Gemäldebeschreibungen des Philo-

stratos [3. Jahrh. n. Chr.]) bestätigt dieses erste vollständig und

einige andere ergeben interessante Ergänzungen, nämlich daß man
das Spiel der rechten Hand mit dem Plektron das Spiel auf der

Außenseite des Instruments, das mit der linken (ohne Plektron)

das auf der Innenseite nannte (l$u) cpspeiv, low cpepsiv, foris canere,

intus canere), was so zu verstehen ist, daß die rechte Hand auf

der dem Zuschauer zugewandten Frontseite des Instrumentes die

Saiten traf, die linke dagegen auf der Rückseite. Erfahren wir

hieraus, daß die linke Hand das zu besorgen hatte, was wohl

unter dem irpoo)(op8a xpousiv des Plutarch zu verstehen ist, der

rechten aber die xpouon; utto tyjv t^jS-^v (worüber weiterhin mehr)

zufiel; so stehen wir vor der Frage, wie sich die Beteiligung der

Hände bei der ^ikri xiöapioi?, dem virtuosen Kitharaspiel ohne

Gesang, gestaltet haben möge. Keinesfalls wird da doch die linke

ohne, die rechte mit Plektron gespielt haben; daß aber etwa

beide Hände ohne Plektron gespielt, widerspräche vollends der

Tradition und den Abbildungen, auf denen das Plektron nur ganz

ausnahmsweise fehlt (vgl. Jan, Saiteninstrumente S. 30, Anm. 82).

Vielmehr ist wohl zu vermuten, daß dann die linke ganz für das

Halten des Instrumentes frei wurde, so daß mit mehr Sicherheit

die rechte das Spiel allein ausführen konnte. Die ersten Meister

der tJ^iXrj xiOapioi? waren nach Athenäus XIV, 42: der Argiver

Aristonikos zur Zeit des Archilochos (nach dem Bericht des Menaich-

mos) oder Lysander von Sikyon (nach Bericht des Philochoros). Bei

dem ersten pythischen Agon für ^iXri xi^apiaic in der 8. Pythiade

6*



84 II- Ghortänze.

(554) siegte nach Pausanias X. 7 Agelaos von Tegea, Ob dieser mit

oder ohne Plektron, mit einer oder beiden Händen gespielt, wird

nicht berichtet.

Wichtiger als dieses Detail der Handhabung des Instruments ist

aber für uns die Frage nach dem Tonvermögen desselben. Mit

der sagenhaften Vorgeschichte vor Feststellung der vollständigen

Oktavskala von e bis e' haben wir uns bereits mehrmals beschäftigt.

Es fragt sich nun, wie etwa wir uns den Zuwachs weiterer Saiten,

zu denken haben, nachdem durch die Anfange der Musiktheorie

(Pythagoras) die Konstruktion der Skalen angefangen hatte, die Auf-

merksamkeit auf sich zu ziehen. Zuerst ist ohne Zweifel erkannt

worden, daß die drei Hauptskalen Dorisch, Phrygisch und Lydisch sich

als in einer Verlängerung der dorischen Skala nach der Tiefe durch

Untenansetzung von Oktavtönen der höchsten Töne vorstellen ließen

:

dor.

phr.j

lyd.p'

l~^ 1,
. , ,

c d efg ahc d

e

Aber diese Töne waren einstweilen auf der Kithara nicht

vorhanden; die Intervallfolgen der phrygischen und lydischen

Skala ergaben sich vielmehr durch Umstimmung (Höherstimmung)

einiger Töne der dorischen Skala:

e/*f ga\\hc^ de = phrygisch

ef^ g^ a\\hc^ d^ e = lydisch

Die fernere Entwicklung der Kithara beweist, daß nicht eine Hinzu-

fügung tieferer sondern vielmehr eine Hinzufügung höherer Töne all-

mählich den effektiven Umfang der Kithara erweitert hat. Die erste

Vermehrung über die Zahl von acht Stufen hinaus hat aber nicht die

Ansetzung eines höheren Tones sondern vielmehr die Einfügung des

Tones h zwischen a und h gebildet, welche unter Benutzung von e bis d'

auch eine Kette zweier verbundenen dorischen Tetrachorde vorstellte

:

efg abc d' [e]

Diese bildete mit dem hohen e eine mixolydische Skala, die in der

nach unten verlängerten dorischen Skala ohneVorsetzungszeichen erst

unterhalb der lydischen ansetzen würde [Hcdefga h). Censorinus

(1. Hälfte des 3. Jahrh. n. Chr.) berichtet De die natali p. 91, daß

der Kitharavirtuose und Dithyrambist Thimotheus von Milet (im

4. Jahrhundert) in der Höhe eine Stufe, die erste des Tetrachords

Hyperbolaeon angesetzt haben, also f. Dieser neue Ton ergab aber

mit h eine hypolydische Skala

fgahcd'e'f'=i hypolydisch.
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Die das b benutzenden Skalen von e bis e oder aber von f bis f
stellten, wie man bald bemerken mußte, ebenfalls nichts anderes

vor als Transpositionen derjenigen ohne b:

mixolydisch mixolydisch

efgabcd'We'f' = HcdefgaWhc

lydisch lydisch

und der Gedanke, auch die durch Höherstimmung einzelner Saiten

Js. S. 80) entstandenen Skalen, soweit es die Anzahl der vorhan-

denen Saiten gestattete, zu verlängern, um ebenso nebeneinander

liegende verschiedene Oktavskalen zu gewinnen, konnte nicht aus-

bleiben. Zunächst also ergab die Verlängerung der phrygischen

Stimmung mit Hinaufstimmung auch des hohen f in fis eine neue

Form der dorischen Skala:
dorisch

e fis g a h\\ cis'd'e'fia

phrygisch

Daß aber durch Höherstimmung von f unter Belassung von c aber-

mals eine neue Transpositionsform repräsentiert wurde, war natürlich

ebenfalls schon längst vorher bemerkt worden; auch diese ergab

nun zwei Skalen: , , . ,

hypodorisch

elfis g ah cd'e'Wfis

mixolydisch

Desgleichen lagen zwischen der 2 j| benötigenden phrygischen

und der 4 ^ erfordernden lydischen Stimmung die beiden Skalen

mit 3 |; u u • uhypophrygisch

efls\\gis a h eis d! e fis

hypodorisch

Die theoretische Aufweisung dieser Skalen auch in der nach der

Tiefe verlängerten dorischen Stimmung (ohne Vorzeichen) war ent-

weder schon vorausgegangen oder erfolgte nunmehr ebenfalls:

hypolydisch hypodorisch

E^QA\\Hcdefga
dorisch ^

hypophrygisch
(hypomixo- •'r r jo

lydisch)
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Weiter ergibt sich aus solcher Betrachtung, daß man sehr wohl

von einer Benutzung von Tönen des Tetrachords hypaton
bei phygischer und lydischer Stimmung der Kithara reden konnte

(Plutarch De musica 19), ohne doch tiefere Saiten als das e, die

Hjjpate meson der dorischen Stimmung auf dem Instrumente an-

zubringen. Denn bei phrygischer Stimmung ist ja e Lichanos

hypaton, bei lydischer Stimmung ist fis Lichanos hypaton und e

Parhypate hypaton; denn Mese der phrygischen Stimmung ist h^

Mese der lydischen eis:

Phrygisch: Lydisch:

e
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Nach einer Notentabelle in einem Münchener Manuskript

(Cod. 104) und entsprechenden Aufzeichnungen in einem Pariser

(Cod. 3027) und einem Neapeler Codex (III. C. 2), auch einem des

Escurial (Ruelle, Archives des missions scientifiques III. t. II. p. 605;

vgl. die Excerpte bei Jan Script. 420—21 und Vincent, Notices

S. 254) ist die als »xoivy) opfiaota« (oder opfxaöia) beschriebene

Stimmung der Kithara zur römischen Kaiserzeit (und wahrscheinlich

lange vorher) die folgende. Bemerkenswert ist, daß in derselben die

alte Hypate (e) durch die Stimmung in C^smoll bezw. GfemoU hin-

fällig geworden und durch eis als Proslambanomenos ersetzt ist:

hyperbol.
synemra.

fYT'r^^^
statt

jjffSW^oögijJHmäs meson diezeugm.

Bei Jan, der leider in seinen letzten Arbeiten die griechischen Skalen

anstatt von der dorischen Skala als Grundskala nach dem Vorgange

von Bellermann und Fortlage vor der hypolydischen Grundskala aus

entwickelt, ist nicht recht begreiflich, wie die Lichanos meson zu der

Doppelgestaltals diatonos und chromatike kommt. Auf dem Wege,
den wir gegangen, versteht sich das ganz von selbst; das b h ist

nichts anderes als die der Urstimmung vor der fortgesetzten Steige-

rung der Höherstimmung eigene Chromatik über der alten Mese a.

Auf der lydisch gestimmten Kithara ist ais tatsächlich die eigentliche

chromatische Note (statt h) : eis' ais a gis statt ds' h a gis.

Nach Nikomachus (Excerpte bei Jan c. 4) soll Prophrastos von

Pieria die 9. Saite hinzugefügt haben, Histiäos von Kolophon die

\ 0. und Timotheus die 11. Da daselbst von einer Vermehrung

der Saiten bis auf 18(!) gesprochen wird, die für die eigentliche

Kithara wohl kaum jemals stattgefunden hat, so brauchen wir

auch der Mitteilung, daß Prophrastos die 9. Saite erfunden habe,

nicht allzugroßes Gewicht beizulegen. Nach Boethius wäre diese

9. Saite die Hyperhypate gewesen, d. h. der Diapemptos der

Stimmung der Hormasia, der aber zweifellos eine der alier-

ältesten Saiten ist und erst Hyperhypate genannt werden konnte,

nachdem die lydische Stimmung die älteren Stimmungsweisen

fast ganz verdrängt hatte, so daß die erhöhte alte Lichanos zur

Hypate geworden war. Ein von Plutarch (De musica 30) mit-

geteiltes Zitat aus einer Komödie des Pherekrates schreibt dem
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Kinesias, dem Phrynis und dem Timotheus zwölfsaitige Kitharn

zu. Allein diese angeblichen weiteren Vermehrungen der Saiten-

zahl über elf hinaus erklären sich wahrscheinlich durch den Ge-

brauch anderer Instrumente als der Kithara ; wenigstens nennt (nach

Athenäus) Artemon im 1 . Buche Trept Atovuoiaxou ouoTrjfxaTo; das

Instrument, das durch seine große Saitenzahl die Lakedämonier

gegen Timotheus aufbrachte, so daß sie ihn in Strafe nehmen

wollten, eine Magadis,

Die Terminologie der Stufen bei Theo von Smyrna zeigt eine

Vorstufe derjenigen der Hormasia: er nennt b ^^pwfiaTixy] (3uvr,jjL[i.ev(uv

(was nur im Hinblick auf ^ie Stellung des b im alten Tetrachord

synemmenon Sinn hat), fis aber SieCsuYfxevYj (d. h. vtjttj SisC, wobei

h als Mese gedacht ist) und gis uTrepßoXaia, fis aber bereits uusp-

uTTaTYj (dies wohl wieder, weil doch schon gis Hypate ist, vielleicht

aber auch, weil fis über der ehemaligen Hypate liegt — dann also

im neueren Sinne des uirsp).

Die rätselhaften Namen der von Ptolemäus (IL 16) als die be-

liebtesten hervorgehobenen und nach ihren Intervallen beschrie-

benen Skalen der späteren Kitharöden lassen sich im Hinblick auf

die Hormasia sehr wohl begreifen, nämlich

Tritai: diejenige hypodorische Skala, welche neben der alten

Trite synemmenon (Chromatike) auch die einen Halbton höhere Nach-

barnote, die alte Paramese (die Trite des Philolaos) enthält:

M^_-j^i*_i3..^

• a

hypate ist:

Parhypatai: diejenige Skala, welche normal in der lydi-

schen Stimmung verläuft und in welcher die alte Mese Par-

P^=l^J±h . 1-^

Hypertropa: diejenige phrygische Skala, welche unten über

die Hypate bis zum Diapemptos (Hyperhypate!) hinausläuft:

oder aber vielleicht auch die e zu eis erhöhende (was allerdings

die Tabelle nicht direkt angibt) von gis' bis gis:
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.Mitefe=.fa^
welche Stimmungsweise sicher für die Lydia in Betracht kommt:

also ein Lydisch, das gegenüber dem mit b ursprünglich sich er-

gebenden (S. 81) durchweg um einen Halbton erhöht ist. Daß
tatsächlich solche fast sämtliche Töne der ursprünglichen Skala

um einen Halbton erhöhenden Stimmungsweisen in Gebrauch

waren, bezeugt der Bellermannsche Anonymus, der als kitharodische

Tonarten die hyperiastische (6 |f),
hypolydische (5 |f),

lydische (4 ^)

nennt, aber sogar auch die iastische (7 ^) hinzufügt! Bei Porphyrius

ad Ptol. H. 1: »Oi Se xi&ap(i)5oi texpaoiv tovoi? (b? im t6 uXeTorov

e}(ptuvTo Toi 6TroA.u5i({), Ttp laoriu), tcp aioXto) xat i(b u7reptaoTi({>«,

fehlt auch noch die lydische (!) und tritt statt dessen die äolische

auf, was freilich nicht ganz unverdächtig ist, da die vier nicht

aneinander anschließen (es fehlt dazwischen die hypoiastische

bezw. hyperäolische mit 8 j| bezw. 4 b); die äolische wäre ja CmoU
(3^ = 9

jl).
Wahrscheinlich steckt dahinter aber vielmehr die ?aoTi-

alökia, die letzte der von Ptolemäus aufgewiesenen Formen.

Die lasti-Aiolia ist nämlich schwerlich etwas anderes als die

ganze lydisch gestimmte Normalskala mit der alten Trite synem-

menon (ohne die alte Mese):

laoTt

^- *
AJoXtoTt Prosl.

Ein noch reicherer Bezug der Kithara als der mit
H Saiten hat zweifellos zu keiner Zeit existiert, und das

zweioktavige System, noch obendrein gar mit einem besonderen

Tetrachord synemmenon in der Mitte, also im ganzen 18 Stufen,

ist stets nur eine theoretische Demonstration gewesen.

Übrigens reichte aber das Tonvermögen der Kithara tatsächlich

doch eine volle Oktave höher (die Hormasia wiederholt sämtliche

Töne von der ^(pwfjLaTix-;^ bis vtjtyj mit dem Zusatz ö^sla, die Noten-

zeichen mit ' [S^'^-Zeichen]), aber nur vermittest des Syrigma,
des Oktav-Flageoletts, welches nach dem Berichte des Philochoros

in der Atthis (zitiert bei Athenäus XIV. 42) Lysander von Sikyon
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zuerst erfand* ([xocyaSiv, tov xaXoiSfxsvov oupiYjxcJv, d. h.: das Spiel

in der höheren Oktave, das sogenannte Flageolett). Auch von Timo-

theus von Milet wird das Spiel von jenseits der normalen Grenze

der Stimmungshöhe liegenden »Ameisenkribbeleien« (exTpaiieXoi.

jiupfjLTjxial eSapfxdvtoi), von unstatthaften überhohen (uTrspßcJXaioi

dv^oioi) Pfeiftünen (viyXapoi) berichtet (Pherekrates bei Plutarch

De musica 30). Wenn die von Pherekrates sowohl dem Melanippi-

des als dem Timotheus zugeschriebenen 1 2 Saiten sich wirklich auf

die Kithara beziehen sollten, so hat doch diese Zahl offenbar

wenigstens keine Verbreitung gefunden und ist schnell wieder ver-

schwunden. Nach Pollux IV. 66 wurde das für die (j^tX-») xiöaptai;

bestimmte Instrument auch das Pythische (Fluöixdv) oder Daktylische

(AaxTuXix(5v) genannt, welche Namen also später an die Stelle von

xi&apa 'Aoia? traten.

Die Lyra hat vermutlich fortgesetzt die Vermehrung der

Saitenzahl der Kithara mitgemacht und unterscheidet sich nur

durch einfacheren Bau, geringere Stärke des Tones, wahrscheinlich

aber auch durch das Spiel in einfacheren Tonarten, obgleich darüber

bestimmte Nachrichten fehlen. C. v. Jan Script. S. 58 glaubt

annehmen zu müssen, daß die Lyra nie mehr als 8 Saiten be-

kommen habe; dem widerspricht aber schon das ev8exaj(op8e

Xupa des Ion, das ja freilich poetische Lizenz sein könnte. Aus

Ptolemäus (I. 1 6 und II. 1 6) ist einigermaßen bestimmt zu ent-

nehmen, daß die S. 84 f. entwickelten Stimmweisen die Lyra nicht

angehen; daß die Lyra das künstliche Hinaufschrauben der Ton-

höhe nicht mitgemacht hat, sondern, wie es dem für den Haus-

gebrauch und nicht fürs Konzert bestimmten Instrument zukommt,

sich in einfacheren Verhältnissen hielt, scheint aus der Charak-

teristik bei Aristides Quint. II p. 4 01 hervorzugehen, welche der

Lyra einen etwas tieferen und rauheren Klang (ßapu? xal rpa/iS?)

zuschreibt. Vielleicht treffen wir das richtige, wenn wir für sie

das andauernde Überwiegen der dorischen Stimmung annehmen:

an deren Stelle ja bei der Kithara der Virtuosen zuletzt ganz und
gar als Normalstimmung die lydische getreten ist. Da selbstver-

ständlich die Modulation eines Tonstückes nicht leicht über die

nächstverwandte Tonart hinausging (Zuwachs oder Verlust eines
||),

so wird die Lyra mit der Kithara parallelgehend für gewöhnlich

über die Tonarten mit 1 t^— 3
|f

verfügt haben wie die Kithara über

die mit 3—7 j|. Das wird voll bestätigt durch die Angaben des
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Bellermannschen Anonymus, welcher für die zur Begleitung der

(ja fast immer mit Gesang verbundenen) Tänze die Instrumente (er

sagt nicht ob Kitharn oder Auloi und meint zweifellos mit dem oi

ToTe 6p)(7;oTixoT(; upo^TjxovTs? (louotxoi beide) in den sieben Stim-

mungen disponiert: Dorisch (Grundskala, ohne Vorzeichen), Hyper-

dorisch (= Mixolydisch mit 1 I?), Hypodorisch {\^), Phrygisch (2 |f),

Hypophrygisch (3 ^}, Lydisch (4 j^) und Hypolydisch (5 ^).

Aus der großen Zahl der anderen noch von den Schriftstellern

genannten Saiteninstrumenten treten nur Barbitos, Magadis und

Pektis einigermaßen bedeutsam hervor, während alle anderen

nur ganz ausnahmsweise genannt werden. G. von Jan hat durch

verschiedene Hinweise sehr wahrscheinlich gemacht, daß die

Barbitos (oder das Barbiton) jenes der Lyra und Kithara sehr

ähnliche aber auffallend schlank gebaute Instrument ist, welches

sehr oft auf bildlichen Darstellungen der klassischen Zeit anzutreffen

ist, u. a. auch auf einer Vase der Münchener Pinakothek in einer

Darstellung der Liebeserklärung des Alkäus an Sappho (mit Bei-

schrift der Namen beider; vgl. die Nachbildung bei Bauermeister

»Denkmäler« Art. Musik). Es liegt nahe, daran zu denken, daß wir

darin die ursprüngliche Form der lesbischen oder asiati-

schen Kithara vor uns haben, die sich in ihrer Heimat wohl

auch weiter halten konnte, nachdem die Schule Terpanders für

das Instrument der kitharodischen Agone die auf stärkere Reso-

nanz berechnete neue Bauart aufgebracht hatte. Von der ebenfalls

asiatischen (lydischen) Pektis wird erzählt, daß sie in der höhe-

ren Oktave des Barbiton stand (Athen. XIV. 635), auch die auf tiefe

Lage deutenden Nebenformen des Namens ßapufii-ov, ßap(U[xd? (Athen.

IV. 80) und ßdp[xo; (Athen. XIV. 38) seien nicht übersehen, da die-

selben phonetisch fast mit cpopfity^ zusammenfallen. Mißverständ-

nisse sind entschieden in den Notizen bei Athenäus IV. 1 83, nach

denen das Barbiton drei und die Pektis gar nur zwei Saiten gehabt

hätte. Die erstere Angabe, ein Zitat aus dem »Lyropoios« des

Komödiendichters Anaxilas, zählt nacheinander auf:

. . . ßapßiTou? Tptj(dp8ou? Tnrjxxtoa?

Kibapaq, Xtipac, oxi.voa<]>ou? . . •

und ist wahrscheinlich so zu verstehen, daß xpi/opSoü? weder auf

ßapßiTou? noch auf TrijxTiSa; bezogen, sondern als Name eines be-

sonderen Instruments genommen wird, nämlich der assyrischen

TravSoupa (vgl. oben S. 76), da Pollux IV. 60 »xpij^opSov« als

Namen eines Instruments aufzählt, das er durch TiavSoupa erklärt.

Die andere Angabe freilich, aus einer Posse des Sopatros (zur Zeit

Alexanders) bezeichnet zweifellos die Pektis als Si^opSo?:
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TtTjxTk Se MouoTfj '(anpiiiiaa. ßapßapcp

8i/op8oc ei? 07]V X2^P°^ ^'"'^ xaTeoTa9r|.

Du nähmest prunkend mit barbarischer Kunst

die doppeltönige Pektis wohl zur Hand.

Da Plato (Politica III. 399) deutlich die Pektis in Gesellschaft des

Tpiywvov unter die Tro^u/opSa und TroXuap[xrJvta, d. h. die Instrumente

reiht, auf denen man, da sie mit einer großen Zahl von Saiten be-

zogen sind, in vielen Tonarten spielen kann, so ist die Stelle entweder

entstellt oder ohne Sachkenntnis abgefaßt, oder aber man hat viel-

mehr an einen Doppelbezug der Pektis zu denken, was ja wohl

Si^opSoc, im Sinne unseres »zweichörig« allenfalls bedeuten könnte

(wie z. B. die Mandoline zweichörig bezogen ist). Die überhaupt nur

mit zwei Saiten bezogene Pektis ist jedenfalls ein Unding. Man würde

statt Si^opSo? einfach lesen xpi-j'tuvo?, wenn nicht schon dem Athe-

näus die Lesart 8 i/o pSo? vorgelegen hätte, wie sein Text ausweist.

Für den Doppelbezug der Pektis spricht übrigens auch ein Zitat

aus Menaichmos »uspl Ts^vitäv« bei Athen. XIV. 635, daß die Pektis

(die Erfindung der Sappho) und die Magadis dasselbe seien (irr^xTi?

81 xal (xa^aSi? rautov). Pektis sowohl wie Magadis wurden nach

Aristoxenos (bei Athen, a. a. 0.) ohne Plektron gespielt. Pindar

nennt (in dem Skolion auf Hieron, Athen. 1. c.) die Magadis einen

tj;aX|iö<; dvTi'cp&OYYo? (ein oktaventönendes Saitenspiel), weil sie

gleichzeitig die Melodie in der Tonlage der Männerstimmen und

der Knabenstimmen gibt. Auch Phrynichos in den »Phönizierinnen«

und Sophokles in den »Musen« sprechen sich (Athenäus das.) ähnlich

aus; ersterer sagt:

»(];aX[xoToiv avTioTraor' deiSovie? [xeXy]«,

letzterer

:

TToXü? hk Opu^ rpi'YODVo?, dviioTraoTot [xe]

Au8^; lcpu|xv£L 'TrY]XTi8o? ouyx^pSia.

Nehmen wir dazu noch die Aussage des Anakreon (Athenäus das.),

daß die Magadis 20 Saiten hat:

t};dXXo> 3' sixoat . . . )(opSö.Tot \la.^^a.bl'^ e'xtuv

und diejenige des Tragikers Diogenes in der Semele (Athenäus

XIV. 636)

:

^

<}<aXfioTi; Tpiyfuvtov iryjXTi'Stov dvTiCuyo^'?

öXxoT? xpsxouoa? |xdYa8LV

so liegt uns ein reiches Material vor, das wenn auch vielleicht nicht

die Identität von Pektis und Magadis, so doch deren nahe Verwandt-

schaft belegt und zugleich deutlich auf einen doppelten Saiten-

bezug hinweist. Sowohl das a^-dcKaoroz als die dvriCoYoi S^Xxoi
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deuten doch wohl wirklich auf ein Anreißen der Saiten in ent-

gegengesetzter Richtung, d. h. auf einander gegenüberliegenden

Seiten des Instruments. Es ist also klar, daß es sich nicht etwa

um das Spiel der den höheren Oktaven entsprechenden Töne

(Flageolett) handelt, sondern wirklich um die gleichzeitige Hervor-

bringung der beiden das Oktavintervall ergebenden Töne auf dem

Instrument selbst. Das bestätigt ja auch die Erläuterung der Stelle

aus dem pindarischen Skolion auf Hieron (dviicpOoYYov, 5ta to 8uo

Ysvuiv a[xa xal 8tä iraoüiv e'xsiv ttjv ouvtpSiav avSpuiv ts xai uaiBüiv)

und noch bestimmter deutet auf Oktavbezug eine Stelle aus einem

Werke Tiepi [j-ouaix% von dem sonst nicht mehr bekannten Phillis

aus Delos, die Athenäus gerettet hat (XIV. 635 b—c): {xa^aSiSa?

OS [IxaXouv] £V oU xa 5ia Ttaotov xal Tipo; l'oa ra [xsprj twv aSdvtwv

•^p|xdo[x£va >Magadis nannten sie die Instrumente, auf denen außer

den Saiten, welche den Tönen der Singenden im Einklänge ent-

sprechen,* auch solche in der Oktave aufgezogen waren«. Ein

weiterer Zeuge ist der Dichter Alexandrides im »OirXo'iiaxo?«

(Athenäus XIV. 634):

[xtt'yaSi XaXrjou) [xixpöv ajj-a oot, xai {iSY»

was Athenäus erklärt durch: ev rcnoxii^ 6$uv xat ßapuv cp^o'YYOv

sTTtSei'xvuTai. MayaSiCetv ist daher ein Terminus, der kurzweg für

in Oktaven spielen oder auch sogar in Oktaven singen gebraucht

wird (vgl. ^ Aristoteles, Probl. XIX. 68).

Euphorion in seiner Schrift »Trepl 'Io9f[xiü)v« (Athen. XIV. 635)

sagt, daß die Magadis ein altes Instrument sei, daß aber später

ihre Bauart verändert worden und sie oafjLßuxTj genannt worden

sei. Nehmen wir hierzu die Tpiywvoi tttjxtiSs? des Tragikers

Diogenes, sowie die zahlreichen Zusammenstellungen von tpiYwvov,

oaixßuxYj, cpoTviS mit ttyjxti; und fi-ayaoi; im 4. und 14. Buche des

Athenäus, so ergibt sich eine ganze Gruppe von harfenartig mit

einer größeren Zahl Saiten bezogenen Instrumenten, die wohl alle

die durch die verschiedene Länge der Saiten veranlaßte dreieckige

Form hatten. Auf der Lyra und Kithara und ihren Synonymen

(Phorminx, Barbiton, Ghelys sowie wohl auch der Spadix) hatten

dagegen alle Saiten gleiche Länge, und waren nur von verschiede-

ner Stärke und verschiedener Spannung. Dreieckig (harfenförmig)

waren also wahrscheinlich außer dem schlechthin Trigonon ge-

nannten Instrument auch Sambyke, Pektis, Magadis, Phönix,

Psalterium, Simikion (35 Saiten), Epigoneion. Nach dem Bericht des

Juba (bei Athen. IV. 183) vermehrte Alexandros von Kythere die

Saitenzahl des Psalterium (ouvsTrXyjpcoae j^opSaT«;). Das allersaiten-

reichste Instrument, das dem Epigonos aus Ambrakia zugeschriebene



94 n. ChortäQze.

Epigoneion mit 40 Saiten hat zweifellos ebenfalls dreieckige Form
gehabt. Dasselbe wird bei Athenäus mit dem Lyrophoinix zu-

sammengestellt und soll die Gestalt eines aufrecht stehenden

Psalterium angenommen haben. Daß das Psalterium dreieckig war,

lehrt eine Stelle der aristotelischen Probleme (23) : Iv toTc Tpiytüvot?

ij^aXiTipioi?. Daselbst ist auch bestimmt ausgesagt, daß auf dem
Psalterium bei gleicher Spannung die (auch als gleich dick voraus-

gesetzten) Saiten die Oktave angeben, wenn sich ihre Länge wie

1 : 2 verhält. ApoUodorus (bei Athen. XIV. 636) belehrt uns weiter,

daß das später Psalterion genannte Instrument die Magadis sei;

also auch diese ist danach jedenfalls dreieckig gewesen. Das von

Aristoteles Politica VI. 8 unter den vielsaitigen Instrumenten als

lirTccYtüva aufgeführte Instrument dürfte wohl richtiger äirtytJvciov

gelesen werden (der Fehler entstand wohl durch das daneben-

stehende Tpi^tuva); denn von einem siebeneckigen Instrument weiß

sonst niemand etwas. G. v. Jan berichtet (Gr. Saiteninstrumente

S. \ 9) über eine unter den Saiten liegende Leiste bei einem drei-

eckigen Saiteninstrument (Inghirami 343), von der er annimmt,

daß sie wohl zum Umstimmen gedient haben könne wie der Kapo-

daster der Guitarre. Sollte darin vielleicht ein alle Saiten bei Yj
der Länge teilender Steg zu suchen sein, der an die Stelle des

eigentlich der ganzen Saite eigenen Tones dessen Quinte und deren

Oktave setzte? Denn wenn wirklich die Magadis jeden Ton doppelt,

nämlich in der rechten Tonhöhe und in seiner Oktave gab, so

muß sie wohl irgend eine derartige Vorrichtung gehabt haben.

Das avTi'Cuyo? würde sich dann auf die zu beiden Seiten dieses

Steges liegenden Teile derselben Saite beziehen.

Bezüglich der Tonhöhenlage sind wir nach Aristides Quintilianus

II. lOi informiert, daß die Sambyke ein Instrument mit sehr kurzen

Saiten war und daher einen mehr weibischen Klang hatte; die

Kithara spielte nach Aristides nur wenig höher als die Lyra, wes-

halb ihr Klang auch nur um ein weniges unmännlicher war als der

der Lyra. Zu den Instrumenten mittlerer Lage rechnet Aristides

außer der Kithara auch das TzoX6(pbo^^ov, was C. v. Jan als den

(anderweit nicht vorkommenden) Namen eines besonderen Instru-

ments auffaßte; es dürfte wohl anzunehmen sein, daß Aristides

damit vielmehr kurz zusammenfassend die vielsaitigen Instru-

mente wie Psalterion, Magadis, Simikion, Epigoneion meint, denen

neben hohen auch tiefe Töne zur Verfügung' stehen und denen

daher weder nur ein männlicher tiefer noch nur ein weibischer hoher

Ton zugesprochen werden kann. Aristoteles zählt zu den alten

Instrumenten (gpyava dp^aTa): Pektis, Barbitos, Epigoneion (s. oben),

Trigonon und Sambyke und alle die eine Grifftechnik erfordernden
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Instrumente (denn so ist wohl das Sedfjieva j^etpoupYtx-^? cTTiaTYjfArj?

zu verstehen), also die lautenartigen: Nabla, Pandura, Trichordon.

Auch Euphorien in irepl 'Ioö(xia)v (Athen. IV, 182) betont, daß die

Spieler der Nabla, Pandura und Sambyke durchaus nicht neuere

Instrumente spielen, und daß auch Magadis und Trigonon alt seien.

Aristoxenos nennt aber (bei Athen, a. a.O.jPhoinix, Pektis, Magadis,

Sambyke, Trigonon, Klepsiambus, Skindapsus und Enneachord fremd-

ländische Instrumente (excpuXneopYava). Daß die lafxßuxv] und der

xXs(]>ta|xßo? wirklich besondere Instrumente gewesen wären, ist

schwer glaublich, obgleich uns Athenäus XIV. 336 aus Phillis Tiepi

" Mouoix% belehrt, daß lafxßuxTj das Instrument hieß, zu dem
lamben gesungen wurden, xAs^j^iap-ßoc das, zu dem sie gesprochen

wurden (uapeXoYiCovTo). Wenn das Zitat des Athenäus (IV. 183)

aus dem Periallos des Epicharmos bestimmt ist, die kurz vorher

ebenfalls wieder genannten xXs'^iafAßoi und die wohl nur vom Schrei-

ber weggelassene lafißfixT] zu erklären (was wohl anzunehmen ist),

so beweist dasselbe nur, daß es sich dabei nicht um besondere

Instrumente handelt, sondern höchstens um Namen, die den sonst

gebräuchlichen Instrumenten bei Begleitung von lambendichtungen

• gegeben wurden: xal uircjOci ocpiv ao^fbc, xiOapa irapiafxßiSa?. Hier

ist geradezu die Kithara genannt und der Gesang heißt Tcaptafi-

ßic. Auch Pollux IV. 83 definiert: xat [xyjv laixßoi ys vtal Trapiaixßios?

vo|xoL xif^apioTYjpiot olc, xal 'jTpooY)Xouv(!). Da indes, wie wir sehen,

io|xßuxYj und Y.ks.^(.a\i^oc ausländische Instrumente sein sollen, so

wird man wohl besser an eins der fremden Instrumente wie Bar-

bitos oder Magadis als gerade an die Kithara denken. Pollux IV. 59

nennt, vermutlich aus derselben Quelle schöpfend, lafxßuxTj, xXs^j^i'ajjL-

ßo; und Trapiafxßo? in einem Atem und schließt ihnen den oxiv-

8at];o? direkt an. Da Theopompos von Kolophon (Athen. IV. 1 83)

den oxtv8at{^(J(; als groß und lyraähnlich (Xupc^sic) bezeichnet und

näher angibt, daß er aus den Zweigen einer elastischen Weidenart

gefertigt ist, und der Parodist Matron (Athen, a. a. 0.) den Skin-

dapsos als viersaitig bezeichnet, so können wir wenigstens ver-

muten, daß es sich um etwas dem Barbiton Verwandtes handelt.

Auch die 07:a8i^ nennt Nikomachus Kap. 4 unter den Verwandten

der Kithara und Lyra,* während sie Pollux (IV. 59) zwischen cpoTvi^

und Xupocpoivixiov stellte, doch allerdings gleich nach der Pektis

und Phorminx. Von dem Phoinix wird einerseits behauptet (von

Ephoros und Skamon bei Athen. XIV. 637), daß er von den Phö-

niziern erfunden sei, andererseits aber (von Semos von Delos im

1 . Buche seiner Delias, Athen, a. a. 0.), daß seine Arme (a^xtuvs?)

aus dem Holz der delischen Palme (Phönix) gefertigt werden.

Vielleicht ist Xupocpoivixiov ein lyraartiges Instrument, Phoinix
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schlechthin aber eine Art Psalterion; dann dürfen wir sicher die

Spadix auch zur Familie der Lyren rechnen. Die früher aus

(j'Aristot. Probl. XIX. 14 hergeleiteten Instrumente cpoivixtov und axpo-

TTo? sind durch C. Stumpfs Emendation der betreffenden Stelle

(Die (];aristotelischen Probleme 1897 S. 8) endgiltig beseitigt (zu

lesen: cpoivtxtq> und dXoopY^) [dunkle und helle Purpurfarbe]). Als

lybisches Saiteninstrument von viei^eckiger Form nennt PoUux

(IV. 60) die ^{^löupa, fügt aber hinz&, daß diesen Namen auch eine

Art Schnarre (aoxapov) führe, ein Kästchen mit durchgezogenen

Fäden das beim Herumschleudern ein knarrendes Geräusch macht.

Gar nichts wissen wir von dem Saiteninstrument Elymos, dessen

Name sonst nur für eine Flötenart vorkommt. Athenäus XIV. 63,

der es nennt, fügt aber hinzu, daß sowohl dieses wie der Klepsiam-

bos, das Trigonon und das Enneachordon (der Neunsaiter) nicht

von Belang für die Praxis seien. Dieselbe Bewandtnis wird es auch

mit dem ^zi]kr^l (Helmbusch) genannten dem Psalterion verwandten

Instrument haben (Pollux IV. 61) und gar dem skythischen irevTa-

^opBov, das mit Streifen von Rindsleder als Saiten bespannt und

mit einem Ziegenhorn als Plektron bearbeitet wurde. Der Vollstän-

digkeit wegen erwähne ich noch als Kuriosum den tpiTCou? des

Musikers Pythagoras von Zakynthos, nicht zu verwechseln mit

dem nur wenig jüngeren großen Philosophen Pythagoras von Samos.

Das Instrument glich einem umgekehrten Dreifuß nach Art des

delphischen und repräsentierte nichts anderes als eine dreifache

Kithara,. da zwischen den drei Füßen Saitenbezüge angebracht

waren, einer in der dorischen, einer in der phrygischen und einer

in der lydischen Tonart. Das Instrument war auf einem Fuß-

gestell um seine Achse drehbar, so daß nach Belieben bald die eine

bald die andere Besaitung vor den Spieler gebracht werden

konnte. Dies Instrument, das natürlich keine Verbreitung fand,

wurde 2000 Jahre später von Giov. Batt. Doni in Florenz unter

dem Namen Amphichord oder Lira Barberina aufs neue erfunden.

Nicht ein eigentliches Musikinstrument sondern ein Requisit des

akustischen Kabinets zur Demonstration der Saitenlängenverhält-

nisse der Intervalle ist das von den Arabern erfundene Monochord
mit ursprünglich nur einer, bald aber auch zwei und zur Zeit des

Ptolemäus und Aristides Quintilian mit vier Saiten und beweglichen

Stegen; in letzterer Gestalt nannte man es Helikon (iXtxouv, vgl.

. Aristides p. 117, Ptolemäus II. 11, Pachymeres [Vincent] S. 476,

Porphyrius p. 333).
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§ 9. Die Blasinstrumente der Griechen.

Wie die Kithara nebst ihren einfacheren Nebenformen unter

den Saiteninstrumenten der Griechen die erste und durchaus domi-

nierende Stellung einnahm, so behauptete unter den Blasinstru-

menten des Altertums fortgesetzt der Aulos die erste Stelle. Das

hohe Alter dieses Instruments und die bedeutsame Rolle, die das-

selbe im Zeitalter der Nomenkomposition gespielt, habe ich ge-

nügend hervorgehoben. Es tritt nun die Aufgabe an uns heran,

dem Aulos die ihm gebührende Stellung unter den verschiedenen

sonst möglichen und üblich gewesenen Blasinstrumenten anzuweisen,

d. h. die Konstruktion des Instruments und die Art der Ton-

erzeugung auf demselben zu erklären. Da stehen wir aber vor

einem sehr strittigen, viel beredeten und bis heute wohl noch nicht

endgültig gelösten Probleme. Der allgemeine Gebrauch ist, Aulos

kurzweg mit Flöte zu übersetzen; ob aber der Aulos eine Flöte

gewesen ist, steht gar sehr in Frage. Zweifellos ist, daß der

Aulos in allen seinen Formen in die Kategorie der Instrumente gehört,

welche wir heute zusammenfassend Holzblasinstrumente nennen,

wobei es ja auch heute nicht von Belang ist, ob etwa eins oder

das andere ganz oder teilweise aus Elfenbein, Silber oder Messing

gefertigt wird, also zu der Gruppe, welche Flöten, Oboen, Klari-

netten und Fagotte vereinigt. Allenfalls könnte auch noch die

heute ganz veraltete Gruppe der mit einem dem der Trompete und

und Hörner ähnlichen Mundstücke geblasenen Zinken (Kornette)

in Frage kommen, deren letzte Descendenten : das Klapphorn, die

Klappentrompete, das Baßhorn, der Serpent und die Ophikleide

noch nicht allzulange verschwunden sind und die sämtlich mit den

Holzblasinstrumenten die Durchbrechung der Schallröhre durch

dieselbe verkürzende Tonlöcher gemein hatten. Baßhorn und

Serpent sind ja auch vielfach direkt unter die Holzbläser gerechnet

worden. Es gibt unter den Abbildungen der antiken Blasinstru-

mente in der Tat einige, welche den Gedanken nahe legen können,

daß wirklich auch die Familie der geraden und krummen Zinken

für die Erklärung der Konstruktion des Aulos heranzuziehen ist,

nämlich solche, die dem Instrument eine stark gekrümmte Form,

eine stark sich erweiternde Schallröhre und einen zurückgebogenen

Schallbecher geben. Weitaus die Mehrzahl der sehr zahlreich er-

haltenen Abbildungen zeigen aber die schmale gestreckte Form,

welche nur an die Holzbläser im engeren Sinne zu denken erlaubt.

Scheiden wir also die Zinken überhaupt aus, so spitzt sich die

Frage nun dahin zu, ob wir für die Erregung der Schwingungen

der von der Röhre des Aulos eingeschlossenen Luftsäule an einen

Riemann, Handb. d. Musi]fp;esch. I. 1. 7
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dem der Flöte oder aber an einen dem der Oboe oder Klarinette

ähnlichen Apparat zu denken haben, schärfer präzisiert, ob wir

als Tonerreger einen bandförmigen, sich an einer scharfen Kante

brechenden Luftstrom oder aber eine den Luftweg abwechselnd

öffnende und schließende einfache oder doppelte elastische Zunge
annehmen müssen. Die Art, wie der Aulos in den Mund genom-

men wurde, die schnabelförmige äußere Gestalt des Mundstücks,

weist zunächst auf die Klarinette hin; aber eine fast genau damit

übereinstimmende Form hatte auch die heute bis auf bedeutungs-

lose, für die Kunstübung nicht mehr in Betracht kommende Reste

verschwundene Schnabelflöte oder Flute douce, die ehemals sehr

verbreitet war. Allerdings bestehen aber doch sehr große Unter-

schiede zwischen dem Mundstück der Klarinette und demjenigen

der Schnabelflöte, sofern bei der Klarinette ein bewegliches Rohr-

blatt auf der ausgehöhlten unteren Hälfte des Schnabels (der Rinne)

aufliegt, während bei der Schnabelflöte der Schnabel ein fest-

gefügtes Ganze ausmacht; ferner ist für die Schnabelflöte unent-

behrlich der sogenannte Aufschnitt, der am Ende des Mundstücks

eine scharfe Kante des Anfangs der eigentlichen Schallröhre frei-

legt, an welcher der durch den Schnabel geführte Luftstrom sich

bricht. Leider ist noch kein Exemplar eines alten Aulos mit voll-

ständig erhaltenen Mundstück aufgefunden worden. Einzelne den

Aufschnitt ganz deutlich zeigende Abbildungen z. B. die von F6tis

im 3. Bande seiner Histoire universelle S. 282 (wiedergegeben nach

einem antiken römischen Marmorrelief), weichen aber doch wieder

vielzusehr von der gewöhnlichen spitzen Form des Mundstücks ab,

als daß man von denselben ohne weiteres allgemeine Schlüsse

machen könnte. Schon F6tis ist daher auf den gewiß guten Aus-

weg verfallen, Aulos für einen Sammelnamen zu erklären, der

etwa wie unser alter Name »Pfeife« die Holzblasinstrumende aller

Art bezeichnen konnte; die Zahl der an Tonvermögen und Klang-

charakter voneinander unterschiedenen Arten der Auloi war in

der Tat bei den alten Griechen selbst eine ziemlich große. Wir
stehen aber zum mindesten doch bezüglich des agonistischen

Virtuoseninstruments, desjenigen also, mit dem im auletischen

Agon der pythischen Spiele konkurriert wurde, abermals vor

der Frage, ob dasselbe eine Flöte oder eine Klarinette bezw.

Oboe war.

Das Hauptzeugnis dafür, daß der agonistische Aulos eine

Klarinette war, bildet eine an sich kaum zu verstehende Stelle

in Pindars den Sieg des Auleten Midas von Agrigent feiernder

42. pythischen Ode durch das Scholion eines alexandrinischen

Grammatikers. Derselbe berichtet nämlich, daß dem Midas während
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des Agon die Glottis zurückgeklappt sei (avaxXaodeioTjc) und sich

fest an den Gaumen (oupavt'oxoc) gelegt habe, worauf Midas auf

der Röhre allein nach Art der Syrinx weiter geblasen und seine

Sache so gut gemacht habe, daß er den Preis errang. Daß der

Aulos eine Glottis oder Glotta hatte, welches Wort man schlechtweg

mit Zunge zu übersetzen pflegt, wissen wir auch aus Pollux' Ono-

masticon, wo wir sogar erfahren, daß es besondere yXu)ttotioioi

gab, die sich nur mit der Anfertigung der Mundstücke des Aulos

beschäftigten. Aber wie es Midas angefangen haben mag, auf einer

Klarinette, nachdem die Zunge außer Dienst getreten, nach Flütenart

weiter zu spielen, das vermag weder F6tis noch Gevaert zu erklären.

Beide bleiben aber dennoch dabei, daß das Instrument eine Art

Klarinette mit einer (metallenen) Zunge gewesen sei. Gegen die

klarinettenartige Konstruktion des Aulos spricht außer diesem merk-

würdigen Bericht der Umstand, daß auch in der Hydraulis, der

Wasserorgel des Ktesibios, die Pfeifen auXot heißen, daß ferner die

Pfeifen der Orgeln des frühen Mittelalters und weiter bis etwa ins

1 5. Jahrhundert durchaus nur Flötenpfeifen sind und daß bei ihnen

das die Kernspalte bildende Metallplättchen »lingua«, also ganz der

Glotta des Aulos entsprechend »Zunge« heißt. C. v. Jan hat als

Schlußnummer seiner Zusammenstellung auf Musik bezüglicher Stellen

aus Aristoteles (Script. S. 35) aus flspi xa Ccjia laxopia VI. 10. 4

einen Ausspruch aufgenommen, der die '(Xiu-cTa des Aulos mit den

Schuppen gewisser Fischarten (Haifisch, Stachelrochen) vergleicht;

das stimmt mindestens ebensogut zu einem quer eingesetzten

die Kernspalte bildenden Metallplättchen wie zu den länger ge-

streckten Zungen der Zungenpfeifen. Die Glotta oder Glottis

allein beweist daher jedenfalls nicht, daß der Aulos eine Zungen-

pfeife gewesen ist. Aus der Erzählung von des Midas Leistung,

daß er auf dem Instrument nach Wegfall der Glottis wie auf

einer Syrinx weiter spielte, schließt Gevaert, daß die Syrinx ein

Blasinstrument ohne Zunge, und ebendarum der Aulos im engeren

Sinne vielmehr eins mit Zunge, also eine Klarinette war; im Gegen-

teil müßte man schließen, daß nur auf einem Instrument mit Auf-

schnitt und scharfkantigem Labium das Weiterblasen des Stückes

ohne den künstlichen Anblasemechanismus möglich sein konnte,

daß daher der agonistische Aulos doch wirklich eine Flöte war.

Gevaert zieht zum weiteren Beweise, daß der Aulos eine Klari-

nette war, die Erzählung Plutarchs (De musica 14) heran, daß der

AuJet Telephanes von Megara (zur Zeit Alexanders d. Gr.) ein so

enragierter Gegner der Syrinx war, daß er nicht duldete, daß der Aulo-

poios solche auf seinen Auloi anbrachte, und daß er hauptsächlich

darum Abstand davon nahm, im pythischen Agon zu konkurrieren.
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Welche Bewandtnis es mit einer solchen auf dem Aulos angebrach-

ten Syrinx hatte, war lange ein Rätsel. F6tis verfährt sich bei

Besprechung der Stelle gründlich, indem er oupiYTe? gar mit

»anches« (Zungen) übersetzt. Erst durch die eingehende Studie von

A. Howard »The Aulos or Tibia« (Harvard Studies IV, 1893) ist

das Rätsel endlich gelöst worden und damit überhaupt die ganze

Aulosfrage in ein neues Stadium getreten. Howard weist über-

zeugend nach, daß die auf dem Aulos anzubringende oupiY$ keines-

wegs, wie noch Gevaert meint, ein Flötenmundstück ist, das statt

des Klarinettenmundstücks auf das Instrument aufgesetzt werden

kann, geschweige gar das Gegenteil (wie F6tis meint), sondern viel-

mehr ein nahe dem Mundstück angebrachtes, das Überblasen in

Obertöne des Rohres erleichterndes kleines Loch. Daß er damit

recht hat, macht schon die Analogie der oijpiY[jia(!) genannten durch

Flageolett erzeugten Oktavtöne der Kithara höchst wahrscheinlich.

Jeder Zweifel schwindet aber angesichts einer Definition des aus

den alten Grammatikern zusammengetragenen Etymologicum magnum
(Ausg. 1848): »auprcS aYj[X£tvst ttjv ötttjv täv jj.ouoixü>v auXtuv« d.h.

»Syrinx bezeichnet eines der Löcher der Auloi«. War der Aulos

wirklich eine Klarinettenart, so entsprach also die Syrinx dem
Überblaseloch, durch welches um 1700 Christoph Denner die alte

französische Schalmei zur heutigen Klarinette umschuf. Howard
hat aber auch weiter nachgewiesen, daß der Aulos, wenn er wirk-

lich ein Rohrblattinstrument war, darum doch nicht notwendig eine

Klarinettenart gewesen sein muß. Der Behauptung Gevaerts, daß

es unmöglich gewesen sei, auf dem Aulos Obertöne hervorzubringen,

tritt er auf Grund von praktischen Versuchen mit genauen Nach-

bildungen der alten Instrumente entgegen und widerlegt auch mit

Hinweis auf die Erfahrungen von Ad. Sax sowie auf Fr. Zammi-

ners Untersuchungen (Die Musik und die musikalischen Instru-

mente 1 855) die Ansicht, daß ein zylindrisches Rohr durchaus ein

einfaches und ein konisches Rohr durchaus ein doppeltes Rohrblatt

zum Ansprechen erfordere. Da die Mensur der aus Schilfrohr

gefertigten Schallröhre des Aulos so gut wie völlig zylindrisch ist,

gleicht das Instrument allerdings zunächst mehr der Klarinette;

wird es aber mittels eines Doppelrohrblattes angeblasen, so tritt

es damit vielmehr in eine Kategorie mit der Oboe und dem Fagott

bezw. ihren Vorfahren, den Schalmeien und Bomharten. Aber

da eine mittels (einfachen oder doppelten) Rohrblattes angeblasene

zylindrische Röhre wie eine gedackte Orgelpfeife nur in die un-

geradzahligen Obertöne überblasen kann, so ist für ein Instrument

dieser Art eine größere Anzahl Tonlöcher erforderlich, um eine ge-

schlossene Skala vom Grundtone bis zu dem ersten überblasenen Tone
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herzustellen. Nach Proklus (Kommentar zu Piatos Alcibiades c. 68)

ergab jedes Griffloch des Aulos drei Töne; es scheint also, daß

die Alten das Überblasen in die Duodezime und in die Septdezime

kannten und ausübten, aber wohl nur mit Anwendung des Über-

blaselochs (Syrinx). Howard gibt phototypische Abbildungen und

genaue Beschreibungen von vier pompejanischen Auloi im Museum

zu Neapel und zwei wohl noch älteren griechischen Auloi im

British Museum. Erstere sind aus Elfenbein gefertigt mit dreh-

baren silbernen Ringen mit Löchern, welche sich mit den (10—15!)

Löchern des Instruments decken. Die beiden Londoner Exemplare

haben aus Holz mit Metallhülle bestanden; doch ist das Holz fast

ganz zerstört. Leider ist von keinem der Instrumente das eigent-

liche Mundstück erhalten, auch nicht von zwei weiteren (Sammlung

Elgin im British Museum), die Howard nur beschreibt (die vier

Londoner Instrumente haben nur 6—7 Löcher). Angesichts der

Ergebnisse der sehr gewissenhaften Arbeit Howards muß der Ge-

danke, daß der Aulos eine Flöte gewesen sei, unbedingt fallen

gelassen werden, wenn auch damit keineswegs ausgeschlossen ist,

daß die wirkliche Flöte den Alten auch bekannt war. Der ago-

nistische Aulos war ein Rohrblattinstrument und zwar eins

mit zylindrischem Rohr und doppelter Zunge. Alle vordem

rätselhaften Bemerkungen der alten Autoren erscheinen nach Auf-

deckung des Wesens der Syrinx (des Überblaselochs) leicht ver-*

ständlich, und man wird sich deshalb fürderhin nicht mehr durch

die Glosse zu Pindars 12. pythischen Ode irreleiten lassen dürfen.

Die Zweifel, was unter dem Xetttö? yaXv.6c, Pindars zu verstehen

sein kann, müssen zurücktreten gegenüber dem Zuwachs an Ein-

sicht in das Wesen des alten Instruments, welche Howards Unter-

suchungen bedeuten. Zunächst verstehen wir nun", wie durch die

Anwendung der Syrinx der Ton des Aulos erhöht wird. Plutarch

fragt in seiner Schrift über die Epikureische Philosophie (p. 1096):

»Warum werden alle Töne höher, sobald man die Syrinx öffnet

(dvaoTrojfjLsvYj? t^? aupiYYo?) und tiefer, sobald man sie schließt

(xXivoixevvj) ? Aristoxenos -sagt (Harm. p. 21), daß mit Syrinx (xata-
oTraoösioTj? xrfi aupiyyoc) der höchste überblasene Ton weiter

von dem tiefsten nicht überblasenen Tone abstehe als drei Oktaven.

Aristoteles (Heraklides Pontikus) De audibilibus p. 804 sagt, daß

höhere und leichtere Töne hervorgebracht werden entweder durch

schärferen Lippendruck auf die Zungen (av irieoifj xa CeuyT] (laXXov)

oder durch Öffnen der Syrinx (xaTaoTrao^etor]; xr^z, oupiYyo?); in letz-

terem Falle werde aber der Ton voller. Das CeiifTQ würde vielleicht

die Deutung auf die Lippen zulassen, deren stärkere Pressung ja

auch das Überblasen auf Flöten und besonders auf Instrumenten mit
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Kesselmundstück bewirkt; aber einmal ist diese Bedeutung des an

sich nur ein »Paar« bedeutenden Wortes nirgends belegt und dann

haben wir von Theophrast (Hist. plant. IV. 11) eine umständliche

Beschreibung der Herstellung der Aulosmundstücke aus Schilfrohr,

in der diese ausdrücklich xa CeuyYj genannt werden. Da Theophrast

noch obendrein das Ansprechen der Zungen (yXciiTTai) davon ab-

hängig macht, daß dieselben sich fast schließend aufeinanderlegen

(oufjLtJLusiv), auch ein längeres »Einblasen« oder »Einspielen« der-

selben vor dem Gebrauch zum Vortrag wenigstens für ältere un-

vollkommene Arten der Zungen als notwendig hinstellt und für die

Zungen der Virtuoseninstrumente Slimmkrücken (xaxaoTraojjtaTa)

zur Regulierung der Länge der Zungen für unentbehrlich erklärt, so

muß wohl jeder Einwand gegen die Definition des Aulos als In-

strument mit Doppelrohrblatt verstummen. Ich verzichte auf die

Wiedergabe des langen Berichts des Theophrast über die zweck-

mäßigste Zeit des Rohrschneidens und die Art der Auswahl der

Rohrstücke für die Mundstücke, zumal dabei offenbar einiges dilet-

tantisch Legendenhafte mit unterläuft (z.B. daß die Zungen der beiden

als ein Paar zusammen zu brauchenden Auloi [s. weiter unten] aus

demselben Rohrstück zwischen zwei Knoten geschnitten sein müssen).

Durch Howards Aufweisung der drehbaren Ringe, welche die

einzelnen Tonlöcher zu öffnen oder zu schließen gestatten, ist auch

das Rätsel der Behandlung der kleinen Aufsätze auf einzelne Ton-

löcher (xotXiai Aristoxenos Harm. 41, xipata Arcadius »de accenti-

bus« 188) gelöst, durch welche (ähnlich wie beim Gebrauch der

Ventile unserer modernen Blasinstrumente) die einzelnen Intonationen

vertieft werden konnten (wohl für die Einstimmung in die verschie-

denen Tongeschlechter und Chroai).

Die vier po'mpejanischen Instrumente im Museum zu Neapel

haben ungefähr gleiche Längen (ca. Y2 ni)j die vier Londoner sind

wesentlich kleiner (Y4
—

1/3 m), auch offenbar tonärmer, so daß sie

sicher minder wichtigen Abarten angehören. Der Aulos wurde

nämlich in mehreren verschiedenen Größen gebaut, wie bereits die

ältesten Autoren belegen. Athenäus (XIV. 634) hat uns aus zweiter

Hand (über Didymus) eine Stelle aus des Aristoxenos Schrift über

den Bau der Auloi (irspl auXÄv TpTjoeo?) vermittelt, welche fünf der

Größe nach verschiedene Aulosarten unterscheidet, nämlich

(von den kleinsten zu den größten fortschreitend):

AuXol TcapOeviot, i:ai8ixoi, xiOaptotTjpio'i, xsXsioi, uTuspTeXsiot.

Harm. p. 20 sagt Aristoxenos aus, daß der höchste Ton der

Jungfern-Schalmeien (irap^svioi auXoi) vom tiefsten der großen

Baß-Schalmeien (uirspTeXsioi) mehr als drei Oktaven abstehe. Die
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verschiedenen Aulosarten wurden durch Vergleich mit den Gattun-

gen der Menschenstimmen der Tonlage nach bestimmt und zwar

sind nach Aristoteles IIspl xa C«>a bropia VII p. 581 B die der

Mädchenstimme (Sopran) entsprechenden irap&eviot die höchsten

(kleinsten), nämlich noch höher als die der Knabenstimme (dem Alt?)

verglichenen iraiSixoi. Die tlXsioi (Tenor) und orepteXstot (Baß)

entsprechen nach Athenäus IV. 79 den Männerstimmen (dvSpsToi).

Nach PoUux spielten die Parthenioi zum Gesänge der Mädchen, die

Paidikoi zum Gesänge der Knaben, die Hyperteleioi zum Gesänge

der Männer. Die Teleioi wurden auch Pythische (lluör/oi) genannt;

dieselben wurden zu den Päanen geblasen und sie waren es auch,

denen bei den Pythien das a/opov auXr^aa, das Spiel ohne Chor-

reigen zufiel. Hier haben wir eine ziemlich bestimmte Angabe über

die Tonlage des agonistischen Aulos. Denn da die tsXsioi der

höheren Männerstimme (dem Tenor) entsprechen sollen (dem Baß

entsprechen die uTrspriXstoi), und die xi&api3T7jpio'. zweifellos die-

jenigen sind, welche mit der Kithara im Einklänge blasen, so wird

wohl zwischen tsXsioi und xiöaptaTTjpioi nicht eigentlich ein Unter-

schied der Tonlage sondern höchstens ein solcher der technischen

Behandlung existieren, nämlich besonders bezüglich des Überblasens

mittels der Syrinx. Daß die Ttaioixoi nicht agonfähig waren (oux

eva^iuvioi) sagt Athenäus ausdrücklich (IV. 182); sie wurden aber

außer zur Begleitung des Gesangs der Knaben auch gern bei Gast-

mählern gebraucht und zwar zu zweien verbunden. Wie aus

PoUux IV. 80 zu ersehen, standen die beiden Röhren dieser kleinen

Doppelauloi der Trinkgelage (uapoivioi) im Einklang (i'aot o' ajicpo)).

Bei Hochzeitsfeiern kam dagegen die Verbindung eines großen und

eines eine Oktave höheren kleinen Aulos zur Anwendung (yaixYjXiov

auX-/;}ia), wobei gleichsam der tiefere den Mann und der höhere die

Frau vorstellte. Die Auloi scheinen aber überhaupt überwiegend paar-

weise benutzt worden zu sein, doch nur selten und erst spät mit ge-

raeinsamen Mundstück, entsprechend dem »Laufgrttben« der Mixturen

unserer Orgeln, so daß notwendig beide immer gleichzeitig erklingen

mußten. Für im Einklänge stehende Paare war das ja vielleicht

zweckmäßig, weil ein etwaiges verzögertes Ansprechen des einen der

beiden Rohre durch das Ansprechen des anderen unschädlich gemacht

wurde. Freilich mußte aber dann auch doppelt gegriffen werden (!).

Welche Bewandtnis es mit den Paaren ungleicher Auloi gehabt

haben mag, deren eines Rohr weniger Löcher hatte als das andere

(wie aus den Abbildungen zu schließen), ist zweifelhaft. Denn daß der

eine Aulos einen Ton fortsummend ausgehalten haben sollte, während

der andere Melodie machte, ist eine Deutung, für die jeder Anhalt fehlt.

Jedenfalls sind solche Dudelsackwirkungen erst für eine spätrömische
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Zeit annehmbar*). Die größte Wahrscheinlichkeit spricht wohl dafür,

daß es mit den beiden Auloi eine ähnliche Bewandtnis hatte wie mit

dem Kitharaspiel mit und ohne Plektron. Die oft als Beweis

für die Mehrstimmigkeit angezogene Stelle des Varro (De re rustica

I. 2. 25) sagt doch wohl nur, daß der rechte und linke Aulos ver-

schieden aber doch insofern zusammengehörig waren, als bei einem

und demselben Gesangsvortrag der eine Aulos (der rechte, längere)

im Einklänge mit den Gesängen ging, der andere (der linke, kürzere)

die Zwischenspiele ausführte (»dextera tibia alia quam sinistra, ita

tamen ut quodammodo sit conjuncta, quod est altera ejusdem carminis

modorum incentiva altera succentiva«). Die bisherige Deutung von

incentivus auf höhere Tonlage und succentivus auf tiefere ist ja doch

eine ganz willkürliche. Ich sehe in dem succinere nichts anderes als

den lateinischen Ausdruck für das griechische uTrotj^aXXsiv, die xpouot?

OTTO Trjv tpOTjV. Für den frühmittelalterlichen kirchlichen Gesang sind

uTTo^j^aXXstv und succinere ganz gewöhnliche Termini für den Respon-

sorialgesang, bei dem an eine gleichzeitige Zweistimmigkeit nicht zu

denken ist (vgl. Peter Wagner^ »Ursprung und Entwicklung der litur-

gischen Gesangsformen« 1 901 , S. 1 8). Auf etwas ganz anderes bezieht

sich dagegen die Angabe des Grammatikers Diomedes (p. 45i.2l7k):

Während des Gesangs des Chors spielte der Aulet auf einer Chor-Tibia

mit (choraulicis concinebat), bei Sologesängen (cantica) führte er die

Zwischenspiele (responsabat) auf einem agonistischen Aulos (pythau-

licis) aus— hier ist wohl für die Begleitung des Chorgesangs die An-

wendung eines gewöhnlichen Aulospaars, für die Begleitung des Solo-

parts aber die eines Konzertinstruments gemeint. Daß der rechte

Aulos der tieferstehende war (wo nicht der Künstler mit zwei

gleichgestimmten [paribus, duabis dextris, Serranis] hantierte), beweist

Howard a.a.O. S. 92 aus Donatus, Servius und Diomedes. Ein Aulos-

paar, dessen linkes Instrument (das kürzere) einen den Ton wesentlich

verstärkenden Schallbecher (/epac) hatte, hieß speziell »phrygisch«.

Der Umfang der griechischen Notenschrift reicht nach den Alypi-

schen Ta- q ; j^jg
^:=i^= , also etwas über drei Oktaven

;

bellen von vj) : das stimmt so auffällig zu den

Angaben des Aristoxenos über den Gesamtumfang der Auloi, daß wir

es als einen Beweis dafür ansehen dürfen, daß die Notenschrift zur Zeit

des Aristoxenos bereits ganz so entwickelt war, wie sie uns die späteren

*) Hier muß auf den Aufsatz von Giulio Fara Su un istrumento musi-

cale Sardo in der Rivista musicale XX. 4 und XXI. 1 (19-13—14) hingewiesen

werden. Die sardinischen Laune ddas (auchHenas genannt) werfen auf die

Aulospaare ein neues Licht, da sie zwingen, für die dudelsackartigen Instrumente

ein sehr hohes Alter anzunehmen.
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Schriftsteller überliefern. Von diesem Umfange nimmt die Kithara,

wenn wir von den Flageoletttönen (oijpiYjta) absehen, nur den etwa

anderthalb Oktaven umfassenden mittleren Teil ein von

In dieser Lage werden wir also uns den AöXo? xiOapioTTjpio«

zu denken haben, doch mit der Fähigkeit, durch Überblasen

erheblich höhere Töne hervorzubringen. Wenn Aristoxenos Har-

monik I p. 37 als tiefste Skala (tiefsten Tonos) die hypodorische

Tonart nennt, aber bemerkt, daß manche unter dieser noch

die hypophrygische annehmen, so vermengt er dabei mit einer

gewissen Absichtlichkeit Transpositionsskalen und Oktavengattungen;

denn die hypophrygische Transpositionsskala (/?smoll) liegt über

iler hypodorischen (emoll), dagegen liegt allerdings die hypo-

phrygische Oktave [G—g) unterhalb der hypodorischen, ist aber

selbst noch nicht die tiefste. Der ganze leider noch durch ein paar

Verderbungen entstellte Passus weist nämlich auf die Verwirrung

in der Benennung der Tonarten vor Aristoxenos hin, um desto wirk-

samer die durch Aristoxenos selbst geschaffene endgültige Nomen-

klatur der Skalen' zu motivieren. Wir erfahren aber aus der Stelle

auch, daß manche im Hinblick auf die Bohrung der Auloi als

Abstand der verschiedenen Skalen voneinander Intervalle von

3/4 Ganzton neben solchen von Yi und 1/2 Ganzton annahmen,

ein Beweis, daß es um absolute Tonhöhenbestimmung zur Zeit des

Aristoxenos noch übel stand. Aristoxenos ereifert sich mit Recht

über eine solche unmelodische (exjieXrj?) und in jeder Beziehung

unbrauchbare (iravTa Tp^irov a^p^jaTo?) Intervallbestimmung. Eine

frappierende, zunächst bestechende aber schließlich doch nicht

aufrecht zu erhaltende Deutung dieser Stelle gibt A. J. Hipkins

in dem Aufsatz »Dorian and Phrygian« in den Sammelbänden der

Internationalen Musikgesellschaft IV. 3 (1903), indem er nicht —
wie aber Aristoxenos zweifellos meint und deutlich ausspricht —
Normierungen der relativen Höhenlagen der Transpositionsskalen,

sondern vielmehr nur Bestimmungen der Töne herausliest, welche

die einzelnen Löcher auf einem und demselben Instrument ergaben.

Von einer solchen Nomenklatur für die Stufen der Skala ist aber

sonst bei den Alten keine Spur zu finden. Zweifellos haben Auloi

in dorischer, phrygischer und lydischer Stimmung und dazu auch

solche in den zugehörigen Hypo-Tonarten lange Zeit selbständig neben-

einander bestanden, ohne daß ihre direkte Verbindung zur zusam-

menhängenden Verwendung in demselben Tonstück in Frage kam.

Pausanias (IX. \ 2) und Athenäus (XIV. 31) berichten übereinstimmend,
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daß erst der Aulosvirtuose Pronomos, der Lehrer des Alcibiades

(2. Hälfte des 5. Jahrhunderts) angefangen habe, auf einem und dem-

selben Aulos in allen Tonarten zu spielen, daß man vorher für jede

Tonart besondere Instrumente hatte und daß die Virtuosen bei den

Agonen solche parat hatten, also etwa so wie heute noch die

Klarinettisten einen Kasten führen, in dem die A-., B-, Es-j G- und
D-Klarinette nebeneinander liegen. Diese alten Auloi waren so-

mit augenscheinlich auch zur Zeit des Aristoxenos {\. Hälfte des

4. Jahrhunderts) noch nicht allgemein mit einer chromatischen

Skala versehen, sondern hatten nur eine einzige diatonische Skala

zur Verfügung. Daß die verschiedenen Skalen aber nicht als inner-

halb der Grundskala oder einer und derselben Transpositionsskala

liegend zu denken sind, liegt auf der Hand. Ein solcher Gedanke

verbietet sich schon im Hinblick auf die Kithara. Es hätte auch

wenig Sinn gehabt, lange Zeit besondere Instrumente nebeneinander,

zu bauen, die sich nur unbedeutend im Umfange nach der Tiefe

unterschieden, also etwa so:

dorischer Aulos in der Tiefe mit e beginnend,
]

durch die Töne
phrygischer » > » » » d » > der amoll-Ton-

lydischer » » » » » c » j leiter.

Vielmehr weist schon das verbürgte Zusammenspiel des Aulos mit

der Kithara zwingend darauf hin, daß es sich auch bei der phry-

gischen und lydischen Stimmung des Aulos um Transpositionen
handelte, also;

dorisch efgahc'd'e
phrygisch e fts^g a h eis d'

e

lydisch e fis gis a h eis dis e

Zwar nennt Pollux IV. 78 als dpfioviai auXrjTuai die Stüpiatt, (ppu-

YioTi, XuStoTi, icovuT] und ouvtovo? XoSioti, was der Lage zwischen

e—ß', d—d ^ c— c', G—g ohne Vorzeichen und zwischen f—f mit v

entspricht doch natürlich ohne Anspruch auf wirkliche Überein-

stimmung der absoluten Tonhöhe. Diese mag in voraristoxe-

nischer Zeit sehr geschwankt haben, wie aus Aristoxenos' Bemer-

kungen noch hervorgeht. Für den späteren durch die Virtuosen

herbeigeführten Usus des Baues der vervollkommneten Auloi haben

wir aber das Zeugnis des Bellermannschen Anonymus (§ 28), der

als Tonarten der Aulesis die vier S. 88 für das virtuose Kithara-

spiel entwickelten mit 4—7J|: Lydisch, Hypolydisch, Hyperiastisch

und lastisch angibt und dazu noch weiter Hyperäolisch, also

EismdW = i^'moll (8 ^— 4 t^!), also eine über die künstlichste Kithara-

tonart noch weiter gesteigerte, aber auf der andern Seite auch

die einfacheren: Hypophrygisch (3 ||) und Phrygisch (2 Ü), also
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i'^tsmoll und HmoW. Aber Dorisch und Hypodorisch suchen

wir auch unter den späteren auletischen Tonarten vergeblich.

Allerdings ist es aber fraglich, ob die auXot xi&apiatTjpioi mit den

TsXeiot, derart identisch waren, daß sie auch die gleichen Stim-

mungen hatten. Zu den Aulosarten mittlerer Stimmung zählt

Aristides p. 101 den AuXo? IluOt/c^c, der mehr zur Tiefe, und den

AuXbc, /opixd? der mehr zur Höhe neige. PoUux IV, 81 sagt von

den AuXol ^opixoi, daß sie zur Begleitung der Dithyramben dien-

ten (SiBupaixßot? irpo^TjuXoov) und nennt auch noch oTrovSetaxoi',-

welche sich den Hymnen anpaßten (TjpfxoTTov upo? 5[j.voo;). Die

bei Athen. IV. 176 neben den xtöapioTYjpiot genannten BaxxuXixoi

sind wohl mit dem aTrovSstaxoi identisch. Daß aber auch der

Chorgesang sich so der ursprünglichen einfachen Tonarten, der

dorischen, mixolydischen und hypodorischen Stimmung entwöhnt

hätte, ist nirgends berichtet. Der fjLayaoi; auXoc, oder iraXaio-

\ia^cf.oi(;, vermutlich nichts anderes als ein paar gleichgroße Auloi,

von denen der eine mit, der andere ohne Syrinx spielte, so daß

sie immer im Abstände der Oktave (?) blieben (Iv Taurfi 6$uv xal

ßapuv cp&o'YYov iiriSsixvuTat Athen. IV. 1 82), wurde mit dem Saiten-

instrumente Magadis zusammen gebraucht. Athen. IV. 634 belegt

die Verbindung der beiden Instrumente mit dem Terminus »6 ouv-

8so[JLd(;« (sv -^ \i.a^(a.hic, auk6c, 6 :rpo?auXou(X£vo? f^ fiayaoiSi). Vom
Zusammenspiel des Aulos mit der Lyra spricht Athenäus XIV,

617—618; der Terminus ist da oovauXi'a. Wir dürfen als selbst-

verständlich annehmen, daß es sich für die zum Zusammenspiel

mit der Lyra und überhaupt die zur Begleitung der Chortänze

bestimmten Auloi um die einfacheren Tonarten handelt, welche der

Bellermannsche Anonymus für die orchestische Musik (S. 87) ver-

zeichnet hat: Mixolydisch ((Zmoll), Dorisch (^moU), Hypodorisch

(JE'moll), Phrygisch (ifmoll), Hypophrygisch {Fismoü), Lydisch

{CismoW) und Hypolydisch ((rwmoll), von denen die letzten schon

seltener zur Anwendung gekommen sein werden.

Nach diesen allgemein orientierenden Aufschlüssen werden wir

uns ungefähr ein Bild machen können von dem effektiven Ton-

vermögen des einzelnen Instruments, wenn auch auf unfehlbare

Ergebnisse nicht gerechnet werden kann. Daß die Mitteloktave

e—e dabei in erster Linie in Frage zu ziehen ist, unterliegt keinem

Zweifel; für die agonistische Kithara- und Aulosmusik verschob

sich dieselbe, wie wir sahen, um 2 Ganztöne nach oben {gis—gis

mit 4
J!|).

Die griechische Notenschrift erstreckt sich gerade noch

eine Oktave weiter nach oben und nach unten, so daß man ver-

sucht ist, drei Oktavlagen der Mitteloktave zu statuieren E— e, e—e
{gis—gis'] und e—e" {gis—gis"). Von einem Vortrage der Melodien
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in dreierlei Oktavlagen finden sich aber bei den Alten keinerlei

Anzeichen. Denn die oft zitierte Stelle bei Seneca (Epist. 84):

»Accedunt viris feminae, interponuntur tibiae«, aus der man gar

hat herauslesen wollen, die Griechen hätten bereits jenen grotesken

Parallelgesang in Quinten und Oktaven oder Quarten und Oktaven

ausgeübt, den aufgestellt zu haben, das zweifelhafte Verdienst des

Hucbald im 9.—10. Jahrhundert n. Chr. ist — diese Stelle, meine

ich, bedeutet wohl schwerlich, daß Männer und Frauen im Ab-

stände der Doppeloktave gesungen hätten und die Auloi die da-

zwischen liegende Oktave geblasen. Der natürliche Unterschied

der Männerstimme und Frauenstimme beträgt ja doch zweifellos

nur eine Oktave, und das »interponuntur tibiae« ist wohl vielmehr

rein örtlich so aufzufassen, daß Aulosspieler im Chore verteilt auf-

gestellt wurden, welche sowohl in der Tonlage der Frauenstimmen

als der Männerstimmen mitspielten. Auch die Notiz des PoUux
(IV. 107), daß Tyrtäos eine Dreiteilung des Chors nach dem Alter

in Knaben, Männer und Greise aufgebracht habe (rpij^opiav earrjoe),

ist schwerlich als auf ein Singen in dreierlei Oktavlagen bezüglich

zu verstehen. Es ist auch noch niemals behauptet worden, daß

Greise tiefer sängen als Männer. Von einer Dreiteilung dieser Art

ist also sicher abzusehen. Einen besseren Anhalt für die Unter-

scheidung von dreierlei Tonlagen (freilich aber nicht in Abständen

von je einer Oktave) gewährt uns eine Auslassung des Aristides

Quintilianus, die auch bei Manuel Bryennius excerpiert ist und

zwar in vollständigerer Gestalt als sie uns bei Aristides erhalten

ist. Aristides sagt nämlich (I. p. 24): »Nicht alle Tonoi (Transpo-

sitionsskalen) können durch ihren ganzen Umfang (von zwei Oktaven)

gesungen werden. Das ist vielmehr nur bei dem Dorischen der Fall,

da unsere Stimme nur durch zwölf ganze Töne reicht (6 [xev o3v

Scopio? ou}JLTra<; ji-sXaiSeTTai 8ia xo \i-ix9^ "^"^^ ^^ tdvwv rrjv cpcovYjv

7j[j.Tv uTTOTYjpsToOai,).« Von den anderen Tonarten sagt er, daß sie

bis zu der Grenze gesungen werden, an welche das 2 Oktaven-

System des dorischen Tonos reicht, also nicht weiter hinab als bis

zum dorischen Proslambanomenos A und nicht höher hinauf als

bis zur dorischen Nete hyperboläon a. Von selbst versteht sich

dabei aber natürlich für Aristides, daß für Knaben- oder Mädchen-

stimmen diese ganze Skala eine Oktave höher liegt. Aber inner-

halb des Gesamtumfangs jeder der beiden Hauptgattungen der

Stimmen unterscheidet nun Aristides weiter (p. 28—29) dreierlei

Lagen Charakter (Suvafxi? xaTioxsuaoTixTj jxeXoo;), nämlich den

tiefen, mittleren und hohen (uTraTosiSrjC, [iecosiSy];, VTjTosi'Sr]?). Die

zweite der drei unter dem Namen des Bellermanschen Anonymus
zusammen bekannten Abhandlungen modifiziert diese Unterscheidung
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des Aristides, indem sie noch ein viertes slSo;, das uTCspßoXosTSs;

aufstellt, so daß sie 4 Tottoi cpu)v% annimmt. Die Grenzen der

4 Topoi sind nach dem Anonymus:

x6'K0i öiraToetÖY]?: von Hypate meson Tiro5a>piou {H) bis zur

dorischen Hypate meson (e),

rdiro? jjLeoosiörj?: von Hypate meson OptSytou {fis) bis zur lydi-

schen Mese (ctV),

t6i:o<; vtjtosiStj?: von der lydischen Mese {eis) bis zur (lydi-

schen?) Nete synemmenon {fis').

Alles hoch Höhere ist xdiro? uTrepßoXosiSYj?. Die Gebiete sind also

übersichtlich

JS-e
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A—e—a e a e a e' ti

Hypatoeides Mesoeides Netoeides

(Baß) (Bariton) (Tenor)

Diesen drei Lagen der Männerstimmen entsprechen aber ebensolche

der Knaben- und Mädchenstimmen, die eine Oktave höher anzu-

setzen sind:

a e a e a e a e" a

Hypatoeides Mesoeides Netoeides

(^'^) (Me^i^^an) (^«P''^"'

Da aber von den sechs Regionen zwei identisch sind (die spezi-

fische Tenorlage und die Altlage), so haben wir im ganzen fünf je

eine halbe Oktave voneinander abstehende, die wir uns bezüglich

der Tiefe ziemlich streng abgegrenzt denken dürfen, während für

die Höhe eine gewisse Dehnbarkeit der Grenze anzunehmen ist.

Während wir für die höchste Region vielleicht zweifeln dürfen,

ob dieselbe wirklich bis a" geschweige noch höher von den

Singstimmen benutzt wurde — weil nämlich die alypischen Noten-

tabellen nur bis /^"bezw. in der 6p}i.aaia der Kitharisten bis gis'

reichen (was freilich dadurch seine Beweiskraft verliert, daß man
für die hohen Stimmen wahrscheinlich mit denselben Zeichen notierte

wie für die tiefen), so haben wir für die Existenz einer Region

unter den uiraToeiSsi? durch das angeführte Zeugnis des Aristides

den Beweis. Aristides selbst begrenzt dieselbe als die Oktave, in

welche mittenhinein der dorische Proslambanomenos fallt, also Eae^
die wir als Region der ßdfißuxs; bezeichnen dürfen, von denen

PoUux IV. 82 sagt; »Die bakchischen aufregenden Töne der tiefsten

Lage sind orgiastisch« (täv 8s ßojxßuxcov Iv&sov xat [xavixov xo

auArj[xa irpeTrov äpYioic). Wir ersehen hieraus, daß das Aulos-
spiel der orgiastischen Kulte sich keineswegs auf die

Einhaltung der Grenzen der Singstimmen beschränkte son-

dern über dieselben hinausflutete. Daß diese beinahe die Tiefen-

grenze unseres Fagotts erreichenden Baßpfeifen keine Flöten gewesen

sein können, liegt freilich auf der Hand, da dieselben eine Rohr-

länge von fast acht Fuß beanspruchen würden. Von solchen Un-
geheuern an Dimension ist ja nichts durch die Abbildungen er-

weislich und dieselben wären auch schwerlich mit dem menschlichen

Atem zu »erblasen« gewesen. Auch dies mag uns als weiterer

Beweis dafür willkommen sein, daß die Deutung des Aulos als ein

Rohrblattinstrument, das für Töne gleicher Tiefe nur die halbe Länge

erfordert, richtig ist. Alle die Aulosarten von den größten bis zu den

kleinsten waren also Schalmeien mit zylindrischen Röhren.
In dieser Annahme darf uns nicht beirren, daß der Name, von
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welchem das französische Chalumeau und das deutsche Schalmey

herstammt, von den Alten zur Bezeichnung einer besonderen Art

von aulosähnlichen Instrumenten gebraucht wurde (xaXaixdc, xaXa-

{iivo? (xuk6c). Athenäus unterscheidet (IV. 176) den Kalamosbläser

und den Kalamebläser; beide heißen aber v.aka\ia6Xr^c. oder xaXa-

[i.a\}\r^xr^^ {y.aKa\i6c,isi das Rohr, v.aXa.\iri der Halm). Der >taXa[xo;

aoXoz heißt auch Tityrinos bei den Doriern der italischen Kolonien.

Der xaXa[jLrj- Bläser hieß auch pa.Tzaökr^'z. Beides waren anschei-

nend unentwickeltere Formen des Aulos, die nur gelegentlich erwähnt

werden. Wir dürfen wohl bei xaXa(jid? an ein tieferes, bei v.aXa\i:'r^

an ein höheres Instrument denken entsprechend dem Unterschiede

der Dimensionen des Schilfrohrs und des Getreidehalms. Die Schall-

röhren des Aulos wurden gewöhnlich aus spanischem Rohr (Arundo

donax oder Calamus) gefertigt. Pollux IV. 71 nennt als Material

»y.aXafjLo«; (Rohr) t^ y^cf.Xy.6'; (Metall) tj Xio-z6c, (Lotosholz) iq iruSo?

(Buchsbaum) ^ xepa? (Hörn) 75 ootouv eAacpou (Hirschknochen) t\

Sdtcpvrj? TTj? )(afjiaiCrjXou xXaoo? rrjv IvTepituvrjV a(pi{jp-ir][x£vo? (aus-

gehöhlter Zweig des Buschlorbeers)«, gibt aber weiterhin an,

daß aus libyschem Lorbeerholz die libysche Querflöte (der

ägyptische Monaulos, auch Photinx genannt Ath. IV. 175 und

182) gefertigt wird; Buchsbaum ist nach Pollux a. a. 0. speziell das

Material des phrygischen eXu[jLo?, einer ganz kleinen Flötenart, die

wegen ihrer geringen Dicke auch axuraXeia = Stockeben hieß

(Ath. IV. 177). Auch der Elymos scheint paarweise von demselben

Bläser gebraucht worden zu sein, da Pollux sagt, daß jedes der

beiden Rohre ein nach oben gewendetes Hörn habe (xepa? exa-

T£p(ü TÄv auÄÄv avaveuov TrpdasoTiv), Die hornartige Stürze be-

stätigt auch Hesychius (ad voc. l^xspauXr^c). Aus ausgehöhlten und

geschälten Lorbeerschößlingen wurde der auXoq iTritdcpopßo; der

libyschen Nomaden gefertigt (Pollux a. a. 0.). Aus Gliedern von

Hirschkälbern machten die Thebaner Auloi, die außen mit einer

Bronzehülle umgeben wurden; elfenbeinerne Auloi fertigten zuerst

die Phönizier (Ath. IV. 1 82). Durch diese Spezialangaben (die ich

noch durch einige weitere vermehren könnte) verschwinden alle die

von Pollux genannten besonderen Materialien im ethnographischen

Museum und als eigentliches Material der Auloi, Kalamauloi und

Syringen bleibt das Rohr übrig. Für die Syrinx bestätigt das auch

eine Stelle des Nikomachus (cap.jlO), wo er sagt, daß ein Syringen-

rohr mit zwei Knoten die höhere Oktave eines mit einem Knoten

gebe. Die Rohrhalme, aus denen die Syrinx gefertigt wurde,

können freilich aber nicht ebensolche gewesen sein wie die, aus

denen man nach Theophrast die Ceu-^t] machte, da bei diesen

die Knoten zwei handbreit voneinander abstanden ; denn auf allen
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Abbildungen sind die Röhren der Syrinx kleiner. Nicht unerwähnt

bleibe auch, daß Pollux den Kelten und den Bewohnern der ozeani-

schen Inseln die Erfindung der aus Rohren zusammengesetzten Syrinx

zuschreibt (was freilich den sonstigen legendarischen Berichten

widerspricht).

Die Angaben der Autoren über die Anzahl der Grifflöcher des

Aulos sind leider sehr wenig ausgiebig. Schwerlich dürfen wir

Schlüsse auf die gewöhnliche Einrichtung der Auloi machen aus der

Demonstration des Nikomachus (cap. 10), wo er die konsonanten

Intervalle Oktave, Quinte, Quarte und Doppeloktave an drei Ton-

löchern zeigt, welche den Aulos in vier gleiche Teile teilen:

\ t c c a Co,
YAojttii; I

p- p »
1 patTjp

(Mundstück) (Schallbecher)

Mit einftm Aulos, der nur diese vier Töne angegeben hätte,

wäre nicht viel anzufangen gewesen, da er der ersten Bedingung

für eigentliche Melodiebildung, der Sekundfolge von Tönen, ganz

entbehrte. Auch zum Spielen in nur einer Oktavskala bedurfte es

einer größeren Zahl und vor allem einer ganz anderen Ordnung

der Tonlöcher. Noch Aristoxenos (Harmonik pag. 42) klagt über

die Unordnung in der Übertragung der Prinzipien der regelrechten

Intonation der Stufen der Skala auf die Auloi; sein Vorwurf bezieht

sich auf die übliche Mensur der Tonlücher, welche künstliche Ver-

änderungen der Intonationen durch Treiben und Sinkenlassen unent-

behrlich machen (rfi 7cv£U[xaTi sTrtTsivovTs; xal dvisvrsc). Daß
durch sogenannte Kreuz- oder Gabelgriffe (d. h. durch Schließen

von Löchern, die zwischen offenen liegen, z. B. •
) im Altertum so gut

wie noch im 1 8. Jahrhundert Töne in ungefährer Reinheit erzielt

worden sind, die zwischen die durch die Grifflöcher gegebenen

fallen, ist zweifellos. Die »/etpoopyia«, die »aXXat aiTi'ai« und die

»Travta Tauxa« des Aristoxenos (a. a. 0.) weisen ja nur ganz sum-
marisch darauf hin, daß die Auleten mancherlei Manipulationen

anwendeten, um die verschiedenen Skalen rein herauszubringen.

Bedenkt man, daß Aristoxenos mehr als 50 Jahre nach Pronomos
lebte, der bereits die Neuerung machte, auf einem und demselben

Aulos in verschiedenen Tonarten zu blasen, so wird man allerdings

annehmen dürfen, daß diese Hilfsintonationen zu Aristoxenos Zeit

sich nur mehr auf die chromatischen und enharmonischen Zwischen-

intonationen und die sogenannten Chroai bezogen haben, daß aber

für die Stufen der diatonischen Skala wenigstens einer Stimmung
Grifflöcher vorhanden waren ; das würde sechs Grifflöcher bedingen

wie sie die Londoner S. 97 erwähnten Instrumente zeigen.



9. Die Blasinstrumente der Griechen. 113

Pollux (IV. 80) sagt von einem gewissen Diodoros von The-

ben, daß er die Zahl der Tonlöcher des Aulos, die bis dahin

nur 4 gewesen, vermehrt und dem Winde seitliche Auswege

geöffnet habe {TzXa^iac, dvoi'^a«; xio iTV£U(xan ta? 68ou?). Diese

irXayiat oooi sind wahrscheinlich die auf manchen Abbildungen

von Auloi erkennbaren kleinen hornförmigen Aufsätze auf ein-

zelnen Tonlöchern. Mit den Angaben über diese »seitlichen Aus-

gänge« ist auch Howard nicht ganz zurecht gekommen. Die xe-

pata oder ßdfxßuxe? bei Arcadius (»De accentibus« p. 188), welche

durch Verschiebung nach oben oder unten oder nach innen oder

außen (aipecpovro? ava xai xatoi, xal IvSov xe xai s$o)) nach Be-

lieben dem Winde den Weg durch ein Tonloch öffneten oder ver-

schlossen, sind doch wohl zweifellos identisch mit dem irXaYiai

oSoi des Pollux und auch mit dem TrapatpuTCTjfxaxa des Proklus

(Coment. in Alcibiadem p. 197 ed. Creutzer), von denen gesagt

wird, daß durch ihre Anwendung die Zahl der für dasselbe

Tonloch möglichen verschiedenen Tongebungen noch über drei

hinaus gesteigert werde. Dagegen lehnt es aber Howard ab,

daß Gevaert (Hist. et theorie H. 296) das Wort xoiXiai bei Aristo-

xenos (Harm. p. 42) in gleichem Sinne deutet; dort bedeute

dasselbe nur die Hauptbohrung der Schallröhre (?). Die von Arca-

dius mehrmals betonte Beweglichkeit der ßo'[j.ßux£? (er nennt sie

ucpdXxioi »abziehbar«) deutet an, daß dieselben so angebracht waren,

daß sie mit Leichtigkeit auf die Tonlöcher oder von ihnen weg
geschoben werden konnten, was natürlich die Tonhöhe modifizierte.

Howard denkt, gewiß mit Recht, an ein zweites Loch in dem dreh-

baren Ringe, das gestattet, das Tonloch ohne Aufsatz zu gebrauchen.

Daß die wenigen erhaltenen Auloi weder die kleinen Aufsätze noch

zwei Löcher in demselben Ringe haben, beweist natürlich nichts

weiter, als daß die Aufsätze wohl später durch weitere besondere

Tonlöcher ersetzt worden sind. Für die ältesten tonarmen Auloi

mit nur vier Tonlöchern wird man natürlich an eine den Berichten

von der Enharmonik des Olympos entsprechende beschränkte Skala

ohne Halbtöne denken {de. . g ah). Die größte nachweisbare Zahl

von Tonlöchern, nämlich 15 oder 16 (auf No. 76894 des Museums

zu Neapel), bleibt immer noch hinter den 1 8 Tonlöchern der Klari-

nette zurück, so daß auch einem solchen Instrument die vollständige

chromatische Skala bis zum ersten überblasenen Ton nur mit

Hilfe von Gabelgriffen oder anderen Hülfsmitteln zu Gebote stehen

konnte. Wichtig ist, daß Howards Versuche an Instrumenten, die

den neapolitanischen genau nachgebildet waren, Tonhöhenlagen
ergeben haben, welche sogar zu beweisen scheinen, daß unsere Dar-

stellung der Entwicklung der Kithara auch bezüglich der absoluten
Biemann, Handb. d. Mnsikgesch. I. 1. ' 8
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Tonhöhe genau zutrifft; bei zwei der Instrumente ist d^ bei den

beiden andern e der tiefste Eigenton des Rohres, so daß wohl alle

vier als zur Kategorie der xit>apiaTYjpioi gehörig angesehen werden

dürfen (die effektive Länge der Schallröhren schwankt unbedeutend

um Y2 ™7 was, da die Pfeifen als gedeckt anzusehen sind, einer

Länge von Y^ m für offene Pfeifen gleicher Tonhöhe entspricht,

also die Berechnung bestätigt). Weiter auf die Details der prak-

tischen Versuche Howards (und Gevaerts) einzugehen, ist nicht

lohnend. Die Tonlücher ergeben anscheinend eine chromatische

Folge (nicht genau], die aber nur bei No. 76894 annähernd den

Anschluß an den ersten überblasenen Ton erreicht. Für eins der

6 löcherigen Londoner Instrumente fand Howard den Umfang a—a

(uaioixoi?). Jedenfalls müssen wir konstatieren, daß das Gesamt-

ergebnis der Untersuchungen Howards sich in erfreulicher Weise

mit unserer Darstellung vereinbaren läßt. Welcher Sinn den man-
cherlei bei den alten Autoren vorkommenden technischen Benen-

nungen der Auloi je nach der Zahl der Tonlöcher zukommt, wird

sich wohl schwerlich feststellen lassen, so z. B. das tjixiottoi (»halb-

durchlöchert«) bei Pollux IV. 77, das nach Athenäus IV. 182 den

TraiSixoi auXoi zukommt, ferner das demselben vielleicht gegensätz-

liche Siduoi bei Athenäus IV. 176 (wohl s. v. w. »durch und durch

mit Löchern« also = TroXuxpTjTot und nicht etwa nur »zweilöcherig«),

weiter [asgoxottol bei Pollux IV. 77 und Athenäus IV. 176 (»in der

Mitte geteilt«?), TrapotxpyjToi. (»mit Löchern an der Seite«? — nach

Pollux IV. 81 Name einer hohen, kläglich klingenden Aulosart, ähn-

lich dem nur spannelangen phönizischen ytA<^P°' oder dem
ägyptischen ^ty^pac, der nach Pollux IV. 76 der »karischen Muse«

ziemt [irpdacpopov 8s Moua-;fj r^ Kapixfj]; die »karische Muse« zielt

auf die zur Totenklage gedungenen Karierinnen. Vgl. auch Plato

legg. VII. 800) und endlich noch uu^TpriXot (mit Löchern auf der

unteren Seite? bei Athenäus IV. 176). Die AuXol ttüxvoi bei Pollux

IV. 77 mögen wohl solche mit geschlossener chromatischen Ton-

folge sein.

Gänzlich rätselhaft ist, was Pollux (a. a. 0.) meint, wenn er

sagt, das erste, was der Aulosbläser zu lernen habe, sei Trelpa xal

Ypdvöoiv, welches letztere Wort ein a-Koü Xsyc^ixsvov ist, wenn nicht

etwa ein ganz verderbtes Wort (TreTpa ypcuvcDV könnte heißen Fest-

stellung der Tonbedeutung der Tonlöcher [yptovY] das Loch, die

Höhle]). Sonst noch vorkommende Ausdrücke beziehen sich zu-

meist auf die Verbindung des Aulosspiels mit Tanz oder Gesang,

haben also keine besondere Bedeutung für die Erkenntnis der

Technik des Instruments, sondern geben Gelegenheitsnamen, die wir

übergehen können. Nur jener auffälligen Kopfbinde müssen wir
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noch gedenken, welche den Aulosbläsern kunstvoll angelegt wurde,

um ein übermäßiges Aufblähen der Backen zu verhindern. Die-

selbe hieß cpopßeta, bei den Römern capistrum (der Name hat sich

in der Chirurgie für eine besondere Manier der Anlegung eines

Kopfverbandes erhalten). Aristoteles spricht (Republ. VIII. 6) von

der Entstellung des Antlitzes bei Aulosbläsern (aaj^Tjjxoouvy) xou irpo?-

(OTTou) und PoUux trägt einen Schwall von diesbezüglichen Aus-

drücken zusammen (aufgeblähte Backen, heraustretende Augen usw.).

Gerade die Phorbeia gilt auch als ein starker Beweis dafür, daß

der Aulos eine Schalmeienart und nicht eine Flöte war, da be-

kanntlich Oboe- und Fagottbläser die Backen stark aufblähen, was
bei Flötenspielern nicht in Frage kommt. Freilich Flöten in Baß-

lage mit schnabelförmigem Mundstück würden wohl auch ähnliche

Erscheinungen bedingen.

Über die sonstigen Blasinstrumente der Alten ist nur wenig mehr
zu bemerken, besonders für die ältere Zeit. Als allein in Betracht

kommende Blasinstrumente nennt PolluxIV. 67 AuXo; und Supi-c;, von

denen aber das letztere Instrument doch niemals höhere Bedeutung

erlangt hat; es war und blieb immer das primitive aus einer Skala

verschieden langer durch Wachs miteinander verkitteten und durch

Wachs an einem Ende verschlossenen Schilfrohre gefügte Hirteninstru-

ment. Der Name Syrinx für die überblasenen Töne des Aulos und die

Flageoletttöne der Kithara stimmt durchaus dazu, daß die kurzen

dünnen Rohre der Panspfeife (Papagenoflöte) sehr hohe Töne gaben.

Gevaert, dem die heute gegebene Erklärung der Syrinx des Aulos

noch fehlte, hat neben dem Aulos eine einröhrige Syrinx (natür-

lich mit Tonlöchern, also eine Flöte) als ebenfalls agonistisches

Instrument angenommen. Eine Stellung zweiten Ranges neben

dem Aulos weist PoUux nur noch der Trompete, der Salpinx
zu (IV. -162). Die Salpinx wird als Erfindung der Tyrrhener

(Etrusker) bezeichnet. Der Körper des entweder gerade gestreckten

oder gekrümmten Instruments ist von Erz oder Eisenblech^ das Mund-
stück (yXcoTTa) von Knochen (öotivyj). Die gekrümmte Trompete
des Pollux ist wohl das sonst xepa? (Hörn) genannte Instrument.

Die Trompete der Griechen ist in erster Linie Kriegsinstrument.
Die durch falsche Deutung für den Nomos Pythikos früher ange-

nommene Trompete hat sich ja in unserer Untersuchung in eine

Nachahmung von Trompetensignalen auf dem Aulos verflüchtigt.

Doch betont Pollux, daß die Salpinx auch ein Festinstrument bei

Aufzügen (TC0[X7:r/öv im TrofATraTc) und ein Priesterinstrument bei

Opferfeierlichkeiten (tepoupYixöv ettI öooi'ai?) ist. Eine wenig be-

achtete Stelle in der pseudoaristotelischen von C. v. Jan dem
Heraklides Pontikus zugeschriebene Schrift »Ilepl dxouoTÄv« (Ausg.

8*
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Tauchnitz S. 57) belehrt uns, daß die Salpinx auch weichere Tin-

ten zur Verfügung hatte: »Aio xal TcavTs? 4av xoDfjtaCouoLV (ein

Ständchen bringen) dviaoiv Iv t^ oaXiriYYi ttjv tou TrvetijxaTo? ouv-

Tovi'av &7ra)? av irottuoiv xov ^X°^ *"^ [AaXaxtoTaxov « . Pollux (IV. 88 ff.)

berichtet noch, daß die Salpinx auch bei den Agonen Eingang ge-

funden habe, nennt sogar eine weibliche Vertreterin der Trom-
petenvirtuosität (Agla'is, die Tochter des Megalokles) und erzählt

Wunderdinge von dem Riesen Herodoros von Megara, der so stark

blasen konnte, daß es unmöglich war, gegen den dadurch erzeug-

ten Wind anzugehen.

III. Kapitel.

Die Lyrik.

§10. Archilochos c. 675—630.

Ungefähr gleichzeitig mit den Begründern der zweiten sparta-

nischen Katastasis blühte der gefeierte Begründer der lambenpoesie

Archilochos von Faros. Glaukos setzt Archilochos nach Ter-

pander aber vor Thaletas (Plutarch De musica 1 0), Alexander Poly-

histor setzt ihn nach Terpander und Klonas (das. 5) ; aber Gevaert

geht viel zu weit zurück, wenn er ihn der Zeit um 700 zuweist.

Das alte Bestreben, die Lebenszeit des Terpander ins 8. Jahrhun-

dert zurückzuschrauben, macht sich da wieder geltend; da die

Angaben schwankten, welcher von beiden der ältere sei, so rückte

notwendig mit Terpander auch Archilochos weiter zurück. Die

Alten schätzten Archilochos außerordentlich hoch und stellten ihn

neben Homer. Leider ist von seiner Poesie nur wenig erhalten;

doch ist das Erhaltene wohl geeignet, den Verlust seiner Werke
schmerzlich empfinden zu lassen. Daß Archilochos wirklich zuerst

die lamben aufgebracht, ist wohl nach allem, was wir über die

Nomenpoesie und die durch die ältesten Auleten eingebürgerten

künstlichen Rhythmen anzuführen hatten, keinesfalls zu glauben.

Dagegen scheint aber allerdings Archilochos den iambischen und
trochäischen Maßen zuerst das Bürgerrecht in der Kunstpoesie
errungen zu haben und zwar durch seine überaus populär gewor-

denen Schmäh- und Spottgedichte, eine vor ihm, wie es scheint,

gänzlich unbekannte Gattung von Dichtungen weltlicher, subjektiver

Haltung. Augenscheinlich war Archilochos ein sehr streitbarer Herr.

In einem erhaltenen Distichon sagt er selbst von sich:
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Eiixl 8' e-j-o) Oeparrcüv jxsv 'EvvuaXtoio avaxro?

xai Mouo£u)v Ipaxov 8wpov lTcioTa}isvoc.

In anderen seiner Fragmente berichtet er über seine Teilnahme

an Kämpfen auf Euböa, und der Tod ereilte ihn in einem Kriegs-

zuge auf Naxos. Die delphische Pythia wies den aus Naxos

stammenden Kallondas aus dem Tempel, weil er den Diener der

Musen erschlagen habe (Christ, Litteraturgesch. S. 102). Die Lite-

raturgeschichte feiert den Dichter Archilochos als einen der ersten,

die in elegischen Versmaßen gedichtet, als Schöpfer der lamben-

dichtung und der trochäischen Tetrameter, und durch erstmalige

Gegenüberstellung kwrzerer Verse anderer Rhythmik als Epoden

längerer Verse als Begründer der Strophenform. Auch soll

er den Gebrauch eingebürgert haben, auf Weihgeschenken dichte-

rische Inschriften anzubringen; wenigstens wurden von ihm ab-

gefaßte Epigramme sehr gesucht. Noch zu Pindars Zeit wurde

zu Ehren des Siegers in Olympia ein Siegeslied des Archilochos

auf Herakles gesungen (Christ a. a. 0. S. 103). Fast noch grüßer

sind die Ehren, welche die Tradition dem Musiker Archilochos

erweist. Nach Glaukos (Plutarch De musica 10) unterschied sich

die Musik des Archilochos sowohl von derjenigen der alten Auleten

(Olympos, Klonas) als auch der des Terpander; von ersterer durch

das Fehlen der kretischen (maronischen, d. h. bakchischen) Rhyth-

men, von der durch Einfachheit und Fernhaltung aller schroffen

Gegensätze ausgezeichneten Musik Terpanders dagegen (Plutarch De
Musica 6) durch eine größere Mannigfaltigkeit, vor allem durch

den Wechsel der Rhythmen. Daß unter den Rhythmen, die

Archilochos aufgebracht haben soll, bei Plutarch cap. 28. doch auch

der Kretikus mit genannt wird, den cap. 6 ausdrücklich für ihn in

Abrede stellt, ist einer der vielen Widersprüche bei Plutarch, die

sich dadurch erklären, daß er die aus verschiedenen Quellen ge-

schöpften Berichte verschiedenen Rednern in den Mund legt. Das

eigentliche Hauptkapitel über Archilochos ist aber bei Plutarch

das 28., dem wir daher das größte Gewicht und auch korrigie-

rende Bedeutung beilegen dürfen. Wenn auch in den schnellfüßigen

satirischen lambendichtungen des Archilochos für die schwer-

falligen Päone kein Platz war, so ist es doch sehr unwahr-
scheinlich, daß der im übrigen so stark reformatorisch und
alle Schranken durchbrechend auftretende Archilochos auch in

Fällen, wo es sich nicht nur um flotten Gang des Rhythmus
handelte, sich der bereits von den Auleten gebrauchten wuch-
tigen bakchischen Maße enthalten haben sollte. Deshalb haben

wir keinen Grund, dem Berichte des 28. Kapitels bei Plutarch zu
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mißtrauen, das ihm nicht nur den Gebrauch des Kretikus sondern

auch den des Päon epibatos (---|--) zuschreibt. Nur freilich

hat er diese gerade schwerlich erfunden. Da Archilochos auch

im elegischen Versmaß gedichtet und auch Prosodien (Märsche,

Prozessionslieder) komponiert hat, so haben wir in ihm einen das

weite Gebiet der Rhythmik frei begehenden und neue Formen
schaffenden Meister zu sehen, der den eigentlichen Grund für die

reiche Entfaltung der Lyrik in der Folgezeit bis zu Pindar gelegt

hat. Gegenüber dem gemessenen feierlichen Wesen des epischen

Hexameter und den gedehnten Maßen der Tempelgesänge stimmte

er mit den iambischen und trochäischen Trimetern und Tetra-

metern einen volksmäßigen Ton an, der ihn, zumal gewürzt

durch die Einflechtung scharfen Spottes und die Heranziehung von

Elementen der Fabel zur Belebung seiner Dichtungen, schnell popu-

lär machte. Aber Archilochos hat auch nach dem Zeugnis Plutarchs

(cap. 28) die Hapav-a-zako^ri und die Kpouai? utio ttjv ojStjv auf-

gebracht. Wenn man auch schwerlich in der Parakataloge etwas

dem Rezitativ Ähnliches sehen darf, vielmehr nur eine Unter-

brechung des Gesangs durch wirkliches Sprechen, das durch

dazwischen geworfene Töne des begleitenden Instruments (des

>Klepsiambos«) die Rückkehr zum wirklichen Gesänge sich offen

hielt, so ist doch das gewiß eine höchst merkwürdige und auf-

fallende Neuerung. Ob die spätere Praxis der Rhapsoden an diese

Neuerung des Archilochos anknüpfte oder ob umgekehrt Archilochos

die bereits entstandene Manier der Rezitation der Rhapsoden auf

seine leichtbeschwingten lambendichtungen übertrug, in denen das

zeitweilige schnelle Sprechen zweifellos von höchst ergötzlicher Wir-

kung sein mußte, wissen wir leider nicht. Wohl aber vermögen

wir uns im Hinblick auf ähnliche humoristische Verwendungen der

gesprochenen Rede inmitten eines Gesangsvortrags bei unseren

modernen Coupletsängern eine deutliche Vorstellung zu machen,

welche Wirkung die Neuerung des Archilochos in einer Zeit aus-

geübt haben mag, welche bis dahin in der Kunstpoesie einzig

eine durch kein scherzhaftes Element gestörte Feierlichkeit gepflegt

hatte. Daß die Parakataloge auch in die ernste Ode und sogar

in die Tragödie Eingang fand, beweist nichts dagegen, daß sie ur-

sprünglich eine humoristische Wirkung hervorbrachte; im Gegenteil

bestätigen das die t{;aristotelischen Probleme (XIX. 6) durch die

Frage: Ata ti ri TrapaxataXoYrj iv toXc, i^haXc, Tpayut^v; r^ 8id ttjv

dv(ü|xaXiav;(!).

Noch bedeutsamer ist aber die an letzter Stelle von Plutarch

genannte Neuerung des Archilochos, die xpot>oi? uiro ttjv (oSiqv.

Die Entscheidung der Frage, was man unter diesem Terminus
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eigentlich zu verstehen hat, ist von der allergrößten Wichtigkeit

für die Beurteilung der gesamten Musik des klassischen Altertums.

Die Stelle bei Plutarch lautet: oiovtai oe xai tyjv xpouaiv ttjv uito

T73V a)8y)v TouTov uparov supsTv, rohe, B' dp^^aiou? iravta 7rpda}(op8a

xpoiisiv«, wörtlich: »auch soll er das Instrumentenspiel unter dem
Gesänge aufgebracht haben; die Alten spielten alles im Einklänge«.

Daß 7rpd;;(opoa nichts anderes bedeuten kann als X°P^ '^P°'»

)(op07jv, z. B. }X£OY) irpo? fjLsorjv, vrjTrj Trpo? vtjttjv, ist wohl zweifellos.

Aber was ist xpouai? otto ttjv tp8T]v? Daß die Instrumentalbeglei-

tung tiefer gelegen hätte als der Gesang, den sie verstärkte, ist sonst

nicht berichtet, und wir haben entschieden Grund zu der Annahme,

daß die von mir aufgewiesenen unter die Tiefengrenze der Sing-

stimmen fallenden Töne nur dem instrumentalen Solo spiele ge-

dient haben. Die verbreitete gegenteilige Annahme, daß die Beglei-

tung höher gelegen habe als die Gesangsmelodie (bei Westphal,

Gevaert u. a.) beruht aber bereits auf der Deutung unserer Stelle

im Sinne einer wirklichen Mehrstimmigkeit, einer Art Kontra-

punkt, und befindet sich obendrein noch in Konflikt mit dem ge-

meinen Wortsinne von öiro (unter). Zunächst ist also zu konstatieren,

daß i:pd;)(op8a xpoustv nicht heißt: zu den Saiten stimmend spielen,

sondern zu den Tönen (der Melodie) stimmend spielen, daß also

dabei y^opoii im Sinne von Stufe der Skala gebraucht wird (Mese,

Paramese usw., Ausdrücke, bei denen stets X^P^ ^u ergänzen ist).

Ferner bedeutet utco ttjv (|)8tjV sicher nicht »in tieferer Tonlage«

als die Gesangsmelodie, sondern vielmehr »während des Gesangs«

oder »zwischenein in den Gesang«. Eine andere Frage ist

nun aber, ob etwa diese xpouat? 67:0 xrjv (i)8r]v das Spiel mit dem
Plektron ist, welches, wie ich nachgewiesen, eintrat, wenn der

Gesang pausierte (vgl. S. 79), also im Nomos zwischen Haupt-

teilen, in lyrischen Gesängen zwischen den einzelnen Strophen, viel-

leicht auch schon bei kleineren Lücken innerhalb der Strophen,

z. B. bei kürzeren durch Pausen zu ergänzenden Versen; oder aber,

ob ihr eine noch allgemeinere Bedeutung beizulegen ist, nämlich über-

haupt die der Einschaltung von Zwischentönen in die ge-
schlossenen Glieder der Melodie selbst. An eine wirkliche

selbständige Führung der Instrumentalstimme im Sinne unseres

Kontrapunkts dürfen wir auf keinen Fall glauben, solange dafür nicht

zwingende Gründe vorliegen. Denn hätten die Alten wirklich eine

derartige Selbständigkeit zweier neben einander hergehenden Melodien

gekannt, so müßte dieselbe unbedingt einen Hauptteil ihrer theore-

tischen Erörterungen bilden, was aber ganz und gar nicht der

Fall ist. Die horribeln Ergebnisse von Westphals Auslegung des

19. Kapitels von Plutarchs De musica wird man wohl nicht für
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eine solche Lehre ausgeben wollen; jedenfalls werden wir aber

sehen, daß um die Angaben Plutarchs auch auf andere Weise herum-

zukommen ist. Die für eine Verselbständigung der Stimmen
in der xpouoi? utto ttjv tpoyjv am meisten sprechende Stelle ist das

39. der (|;aristotelischen Probleme, wo von den zwischen den

Gesang spielenden (ütco ttjv ioSvjv xpououoiv) gesagt wird: xai y<^P

ouToi xa äXXa ou Trpo^auÄoövTSi; eäv si? tautov xaiaoTpscpcuoiv,

eucppaivouoi [xäXXov tü> teAet r^ XuTrouot raT? TtpÄ tou tsXou; Stacpo-

paTc, d. h. »wenn dieselbe im übrigen nicht mit der Melodie

gehend sich zum Einklänge wenden, so erweckt dieser Abschluß

mehr ästhetische Lust als die vorausgehenden Abweichungen ästhe-

tische Unlust verursachten«. Das klingt allerdings beinahe so,

als handle es sich um ähnliche Wegwendungen vom und Wieder-

zurückwendungen zum Einklänge, wie sie das Wesen des Organum
(der Diaphonie) des 9.— 1 1 . Jahrhunderts n. Chr. bilden (vgl. meine Ge-

schichte der Musiktheorie S. 1 8 ff. und S. 90 ff.). Selbst wenn man
annimmt, daß die ^{;aristotelischen Probleme erst im 2. Jahrhundert

n. Chr. geschrieben sind, so wäre die Aufweisung einer solchen

Praxis höchst verwunderlich, geschweige aber gar, wenn man ihre

Entstehung in vorchristlicher, Aristoteles selbst nicht allzufern

stehender Zeit annimmt. Es wäre aber doch ganz unverständlich,

daß ein so gelehrter und gründlicher Schriftsteller wie Aristoxenos

auf solche auffällige Doppelmelodik nicht mit einem Worte ein-

gegangen wäre, wenn dieselbe schon seit dem 7. Jahrhundert in

Gebrauch gewesen wäre. Übrigens läßt eine Ausführung des Plutarch

De musica c. 21 daraufschließen, daß in älterer Zeit eine gewisse

Buntscheckigkeit (TCoixiXi'a) besonders in rhythmischer Beziehung

für die Instrumentalbegleitung beliebter gewesen ist als sie

später war. Der dabei gebrauchte Ausdruck xpoufxaTtxal SiaXexxot

muß wohl etwa mit »Ausdrücke, Figuren, Manieren der Instru-

mentalbegleitung« übersetzt werden. Später wendete sich der

Geschmack mehr einer reicheren Ausgestaltung der Gesangs-
melodie zu, also einem virtuosen Koloraturwesen (fisXr; xexXaofjL^va)

gebrochene Gesänge, cantus fracti), während man früher mehr zu

rhythmischer Vermannigfaltigung der Begleitung neigte. Es ist

sehr bezeichnend, daß der Ausdruck TrotxtXi'a auch in der be-

rühmten oft zitierten Stelle bei Plato vorkommt, wo ausführlich

dargestellt wird, in welcher Weise ein Kitharist mit seinem das

Lyraspiel erlernenden Schüler alle Mittel der antiken Heterophonie

anbringt, nämlich die Ausfüllung weiterer Intervalle durch die

Zwischentöne (ttüxvott]?), lebhaftere Rhythmik durch schnelle Ton-

wiederholungen, ferner Spielen in der höheren Oktave (vermutlich

als Flageolett) usw., Plato legg. VII. 812 D—E: >Tout(uv toivuv
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Set X^'P^^ '^^^*» (fi^6'(-(oi<; t% Xüpa? irpo?j(p^<3^ai oacpr^veia? fvsxa

Tuiv )(<^p8(uv, Tov 8e xiöapioTTjv xal tov TraiBsudp-svov diroBiBdvTa?

TZ p6 (;"/_() p^a{\) xa cp^eyixara toT? cpOeYjxaoi* ttjv 8' stepocpoiviav xai

TToixiXiav T^? Xupo?, aXXa jjlsv [xAtj rmv j(op8«)v leioSv aXXa 8s tou

T7JV fi£X({>8iav ^uv&evToi; itoitjtou xal 87) xal TruxvdtrjTa fi.avoTr|Tt xal

Ta}(0(; ßpa8uT^Ti xal öEuTTjxa ßaputrjn $u[i.cp(üvov xal av-icpwvov Tiape-

j(0}jivou xal Tuiv po&fiÄv tboautax; i:avTo8a7rd TroixtXfiata Tcpo?-

ap[i.dTTOVTo<; xoTot (pöd^yoi? t% Xupa?, iravta ouv ra toiaüta [xt]

Trpo^cpepetv toT? [ieXXouotv Iv xptolv eTSOi, to t^<; {xouoix^^? XP^'^'-H'^'^

ixXYj^j^eoOat 8va rd^ou?. td ydp ivavtta dXXrjXa rapatTovia 8ua|ia-

Oi'av Traps5(£i.« Gerade diese Ausführung Piatos beweist, daß die

gesamte Heterophonie nichts anderes war als eine Verbrämung,

Verzierung, nicht aber die Gegenüberstellung einer abweichenden

Melodie. Auch das 19. Kapitel von Plutarchs Schrift De musica,

aus welchem Westphal seine gesamte Theorie der Mehrstimmigkeit

der griechischen Musik entwickelt, läßt, wenn man näher zusieht,

doch die Auffassung zu, daß es sich gar nicht um eine reale Mehr-

stimmigkeit sondern nur um Verzierung durch eingestreute

Zwischentöne handelt. Die Deutung ist nur dadurch erschwert,

daß fortgesetzt der Ausdruck upd? gebraucht wird, der, weil in dem
i:^Q<;yopha xpouetv im Sinne der Gleichzeitigkeit der gleichen Ton-

gebungen angewandt, ja zunächst verleitet, ihn hier ebenfalls in

gleichem Sinne zu verstehen. An und für sich erfordert das
aber der Wortsinn durchaus nicht. Wenn daher Plutarch

bei dem Nachweise, daß die in Terpanders Heptachord ausgelasse-

nen Töne (Trite, Nete) den Alten keineswegs unbekannt gewesen
seien, anführt, daß die Trite [c) in der xpouoi? (instrumental) oufi-

cpu)vu)i; lipo? irapoirdr/jv angewandt worden sei, so heißt das nicht

notwendig, daß die Trite als konsonierender Zusammenklang mit der

Parhypate (f) gebraucht wurde, sondern nur, daß sie nach der

Parhypate als konsonierender Zusatzton eingeschaltet wurde,

wobei ja allerdings in solchem Falle, wo die Singstimme die Par-

hypate weiter aushielt sekundär der Zusammenklang /: c wirklich

herauskam. Der ganze Satz stimmt freilich schlecht zu unserer

Auslegung des Tropos spondeiazon (S. 44), für den doch gerade

das Fehlen des f das ursprüngliche Charakteristikum ist. Statt

TtapuudTTj wird deshalb vielleicht TrapavYjrifj oder TrapapLeorj zu

lesen sein (und dann natürlich statt aüjxcptuvcu; vielmehr 8tacpu)V(uc),

so daß es sich um die Überbrückung des TptYjjxiToviov doüv&sTov h d
durch das vom Instrument eingeschaltete c handelte. Ebenso ist

zu verstehen, daß die Nete e 8tacpu)vu)? (als dissonante Nebennote)

zur Paranete d' und oi)[xcpu)V(ü? (als konsonante Zwischennote) nach
der Mese a gebraucht wurde. Der folgende Satz enthält wieder
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Fehler; denn daß die Nete synemmenon {d') als Verzierungston der

gleichlautenden Paranete (diezeugmenon, wiederum d) verwandt

worden wäre, ist natürlich ein Nonsens. Versteht man aber die

Paranete als diejenige des Synemmenon-Systems (c), so ist das wie-

der ein Ton, dessen Ausfallen vorher behauptet ist; vollends hat

es aber gar keinen Sinn, die Paramese {h) mit der Nete synem-

menon zu verzieren, da beide Parallel-Tetrachorden angehören und

natürlich in solchem Zusammenhange d als Paranete diezeugmenon

zu bezeichnen wäre. Die Paramese aber als b zu deuten, geht vollends

nicht an, da dieselbe das für den Tropos spondeiazon abzulehnende

Halbtonintervall zur Mese hineinbringen würde. Die beste Kor-

rektur* ist wohl, statt TrapavYjTTj hier zu lesen Trapafxsorj und statt

n:apa}x^oYj fisaT], so daß im ganzen herauskommt:

1. c als dissonante Nebennote von d'.

2. e als dissonante Nebennote von d' und als konsonante

Nebennote von a.

3. d' als dissonante Nebennote von h und als konsonante

Nebennote a und g.

Westphal nimmt für den letzten Satz gar das Synemmenon-
System H c d e f g a an, wo dann a die ausfallende Nete ist, was

keinesfalls angeht.

Viel wichtiger als die Emendierung dieser zwei oder drei Fehler

ist aber jedenfalls die Entscheidung der Frage, ob das itpo? im

Sinne einer wirklichen gleichzeitigen Mehrstimmigkeit zu fassen ist

oder ein Nachschlagen bedeutet. Daß Tzp6c, mit folgendem Dativ der

Terminologie der Theoretiker geläufig ist im Sinne der melodischen

Folge beweist Aristoxenos Harm. p. 63 : iruxvov 8s Trpo? iruxvcp oo

IxE^wSsTTai (zwei [enharmonische] Pykna in unmittelbarem An-

schluß aneinander sind melodisch nicht möglich, weil sie nicht das

konsonante Verhältnis des vierten oder fünften Tones zum ersten

ergeben, das die Grundlage der gesammten Skalentheorie bildet].

Vgl. auch daselbst pag. 24 das lipo? x<^ ßaputepti) und irpo? ttj)

auTO) bei der Erläuterung der Tonfolge des Pyknon. Mit dem
Akkusativ (wie es Plutarch cap. 19 gebraucht) ist der Sinn ein

ganz ähnlicher, nämlich der des Hinzukommens des zweiten Tones

zu dem ersten als etwas Nachgeschicktes, an ihn Angehängtes.

Es ist auch noch niemand näher darauf eingegangen, daß doch

das Ergebnis der Westphalschen Deutungen dieses Kapitels eine

höchst seltsame Grundlage für die griechische Zweistimmigkeit

bedeuten würde. Was soll diese beschränkte Auswahl von Zu-

sammenklängen :
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4. J. 3. 3»

••• "^ — -*^ -9, -^ -^
-^-1 <S^ «2—,© ?3- II e>> e * »— TT32.

Warum fehlen da die Quinten bezw. Quarten e h [h e')] und

cg {g c)j die Sekunden ah, gf und je nachdem 3 oder 3* zu

Recht besteht eine ganze Reihe weiterer? Nein, selbst wenn fest-

stände, daß die Griechen kontrapunktische Musik gemacht hätten,

so würde Plutarch De musica cap. \ 9 höchstens als zufällige Nen-

nung einiger Kombinationen in Frage kommen können, keinesfalls

aber als Skizze der Fundamente.

Zum Glück ist uns aber noch anderweit eine Abhandlung über

die verschiedenen möglichen Arten der Ausschmückung der Melodie

durch Ziernoten erhalten, welche sich nicht nur mit den Angaben

Plutarchs sehr wohl deckt und dieselben ergänzt, sondern zugleich

auch zur weiteren Begründung unserer Auffassung von dem Wesen
des xpoucri? utto ttjv tpOYjv dienen kann, nämlich die Aufweisung

der by6\ioL-:a (Namen), ar^jAsTa (Zeichen) und o/ri\irf.xa (Formen) \ii~

Xou?, der Melismen, in den sogenannten Bellermannschen Anonymi

§ 2 ff. und § 84 ff. und übereinstimmend bei Bryennius Harm. II. 3.

Wenn auch vielleicht die Lehre efst verhältnismäßig spät diese

Fassung erhalten hat (der Anonymus gehört ins 4. Jahrb. n. Chr.),

so stimmt sie doch so schön zu den bezüglichen Stellen bei Plato,

Plutarch und tj^Aristoteles, daß man sie unbedenklich zur Erklärung

des Begriffs der xpouoi? 67:6 ttjv ifjBr^v heranziehen kann. Doch

ist zu bemerken, daß diese Verzierungslehre sich nicht mehr nur

auf die xpouai? bezieht, sondern in zweierlei Nomenklatur parallel

für die xpouoi; und für die tpo-fj (das dpyavixov \iikoc, und das

(xouoixov [xeXoc) gegeben wird, was wiederum recht gut zu der

Mitteilung Plutarchs stimmt, daß die Alten mehr «piXdppuöfi-ot ge-

wesen seien, die späteren dagegen mehr cpiXojAsXsT? (wie wohl

sicher statt des sinnlosen cpiXo|xa&£T? gelesen werden muß; West-

«phal schlägt cpiXcJrovoi. vor, was im Sinne auf dasselbe hinausläuft).

Neben die xpouajxanxal SiaXexxoi sind eben durch die neuere Müsik-

richtung seit Phrynis die fiEXicixaTixai SiaXsxtoi getreten. Gleich

der Name des Zeichens für die wichtigste und einfachste Art der

Verzierung ucp' fv sieht ganz so aus, als stamme er direkt von der

xpouoi? uTzb T7]v (üÖTjv her, sofern das Bindezeichen u, das diesen

Namen führt, anzeigt, daß die durch dasselbe zusammengeschlosse-

nen Töne auf dieselbe Textsilbe kommen, z. B. f C = fis gis (Liga-

tur). Eins der ansprechendsten Überbleibsel antiker Liedkom-

position, die Grabschrift des Seikilos zeigt, wie wir später sehen

werden, die praktische Anwendung des Hyphen auch in der
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Gesangsmelodie. Die Namen der fünf von den Anonymi Bellermanns

und von Bryennius überlieferten Verzierungsmanieren (bei den

Anonymi mit Notenbeispielen in Instrumentalnotenschrift} sind:

\. instrumental: Ttpdxpouoi? (ucp' iv loioöev), vokal: irpdXrj'l't?

g^lHh^^
2. instrumental: Ixxpouoi? (6<p' ev e^cuOev), vokal: exXr|<|;i?

^Y^ \
^ ¥^^M '¥=^

3. instrumental: TrpoxpouoficJ;, vokal: •jrpoXrjfifJiaTiop.dc

arrnir^^^^
4. instrumental: exxpouojid?, vokal: äxXirjfxfxaTiafj,«^?

^N^-rf=r^TNg^^^
5. instrumental: xo[X7riofidc, vokal: \ibXigii6c,

9fcfe g :|=i= £
FoxF CuXC UuxU noxH <uX<

Das Zeichen der Nichtbindung (staccato) heißt SiaoroXTQ (X);

halbe Bindung wird ausgedrückt durch u X.

Wir werden kaum fehlgehen, wenn wir in dieser Ziermanier die

xpoujxaxtxal StaXsxxoi des Plutarch sehen, die das Wesen der archilo-

chischen xpouoi? uitä ttjv u)o-/jv ausmachen. Etwas ganz Ähnliches wird

uns im i4.

—

\b. Jahrb. in den die vokalen Melodien auszierenden

Moduli der Ars Nova wieder begegnen und zwar wieder in den mit-

spielenden Instrumenten. Geradezu als eine Nachwirkung und leben-

dige Fortbildung der xpouai? utto tyjv äoyjv ist aber wohl die in den

älteren Phasen der byzantinischen Notenschrift eine so be-

deutsame Rolle spielende uuoTaEi? zu definieren, welche zuletzt (nach

1300) fast nur noch als owjAa vor Trvsüjxa gleicher Richtung gilt (vgl.

meine Studie »Die byzantinische Notenschrift im 10.— 15. Jahrb.«

[1909] S. 36 ff. und schon vorher in Sammelb. der IMG. IX. 1 [1907]

>Die Metrophonie der Papadiken als Lösung der Rätsel der byzanti-

nischen Notenschrift«).

Die Verbindung von ixsXiofid? mit xojxitiofjid? (Tonrepetition sowohl
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vokal wie instrumental) heißt Tep£Ti<j[j.d; (Zirpen), wird aber sowohl

in hoher als tiefer Lage angewendet.

Die Handschriften variieren zwischen rpt^xpouai? und 7tpö?xpouoic,

7rpoxpou<3[j.(>; und Trpo^xpouajjiöi;, irpcJÄTj^l/i? und irpo^XTuJ^i;, irpoXTjfXfia-

Tiojxd? und TTpo^XrjfjifiaTiofjLd;. Bellermann zieht die erstere, Vincent

{Notices S. 54) die zweite Lesart vor. Vielleicht ist es nicht zufällig,

daß gerade die mit irpo;- zusammengesetzten Namen Figuren bezeich-

nen, in welchen wie in sämtlichen Fällen, die Plutarch cap. \ 9 aufführt,

ein höherer Ton als Ziernote angehängt wird. Daß l'oto&ev (nach innen)

soviel wie aufwärts und lEw^sv (nach außen) soviel wie abwärts be-

deutet, kommt daher, daß auf der Kithara die höheren Töne auf der

an die Brust gelehnten Saite des Instruments liegen und die tieferen

auf der entgegengesetzten, und daß auch auf dem Aulos die Grifflöcher

der tieferen Töne die vom Mundstück entfernteren sind. Bezüglich

des xojxTTiofjLo; mag wohl Vincent Recht haben, wenn er in dem Worte
eine Verderbung von xafjnriafjKJ? vermutet (vgl. § 1 6 die [liXri ttoXo-

xa|Ji7rrj des Phrynis, das 8u?xoXdxap.TTTo? , ao[xaToxafjL7:TYj<; u. a. m.,

sämtlich Ausdrücke, die sich auf Verzierungen der Melodie beziehen).

Daß solche Ausschmückungen der Melodietöne in der Instrumental-

begleitung auf Archilochos zurückzuführen sind, ist gewiß viel mehr
glaubhaft, als daß derselbe eine künstliche Mehrstimmigkeit aufge-

bracht hätte, von welcher die Theoretiker überhaupt nichts wissen.

Ich denke, dieser Aufweis gibt uns einigermaßen ein Bild, worin

die xpouai? 6tt6 ttjv cpSrjv bestanden haben kann. Da das Grablied des

Seikilos das ucp' fv an einer Stelle auf drei Töne ausdehnt, so dürfen

wir vielleicht schließen, daß auch diese schematische Übersicht des

Anonymus noch nicht absolut erschöpfend ist, sondern sich auf Auf-

weisung der Hauptkategorien beschränkt. Zweifellos ist ja doch die

xpouoi? oTzb Ti^v (p8ifjv wenigstens in ihren Anfängen eine Art Impro-
visation gewesen ; denn es ist zum mindesten doch sehr fraglich, ob
zur Zeit des Archilochos schon irgendwelche Notenschrift existierte.

Doch wird deren Entstehung ja allerdings schwerlich sehr viel später

angesetzt werden dürfen. Für die Behauptung, daß Terpander die

Notenschrift erfunden habe, kann ich nicht einstehen. Die von Boeckh
herangezogene überhaupt sehr problematische Parische Inschrift, die

nämlich aus Terpander auch einen Auleten (!) macht, besagt keines-

wegs, daß er die Noten erfunden habe, sondern nur, daß er Nomen
komponiert und verbreitet habe.

Wenn uns die epochemachende Erscheinung des Archilochos ähn-
lich wie diejenige des Olympos und Terpander Anlaß zu Erörterungen

allgemeiner Natur gegeben hat, welche auf die Kunstübung auch einer

weit über seine Lebensdauer hinausreichenden Zeit Licht verbreiten,

80 soll uns das gewiß nicht gereuen. Denn mangels von Denkmälern,



126 "I- Die Lyrik.

welche die Leistungen der einzelnen Tonkünstler des Altertums be-

legen, müssen solche allgemeineren Orientierungen dazu dienen, die

verstreuten Notizen über ihre Verdienste verständlich zu machen und

unsere Vorstellungen von ihrer Kunstübung zu beleben.

Fragen wir nun nach der musikalischen Bedeutung der rhythmi-

schen Neuerungen des Archilochos, so scheint vor allem angenommen
werden zu müssen, daß Archilochos erheblich schnellere Bewegungen
in die Melodiebildung gebracht hat. Wenn der anonyme Grammatiker
im Scholion zu der 1 2. pythischen Ode Pindars (vgl. oben S. 65) für

den iambischen Teil des pythischen Nomos des Sakadas als Programm
die Scheltreden Apollons gegen den Drachen annimmt und das damit

motiviert, daß in lamben singen soviel sei als schelten (XoiSopelv), so

denkt er dabei eben an die Spottgedichte des Archilochos. Die Lite-

rarhistoriker heben auch hervor, daß Archilochos von der später

üblichen Dehnung der ersten Silbe iambischer Verse noch wenig Ge-

brauch gemacht habe, um nicht den flotten Gang des der gesproche-

nen schnellen Rede am nächsten stehenden lambus zu hemmen (Otfr.

Müller, Gesch. der gr. Lit. L 227). Auf Archilochos wird auch die

Zusammenfassung der trochäischen sowohl als der iambischen

Versfüße zu je zweien, dreien oder vieren zu sogenannten Dipo-
dien, Tripodien und Tetrapodien zurückgeführt, was nichts

anderes bedeutet als was wir mit den Taktarten ^/g, % und i^g he-*

zeichnen würden, d. h. von je zwei oder drei oder auch vier solchen

Füßen hat einer den Hauptakzent, so daß die 2, 3, 4 lamben oder

Trochäen zu enger Einheit verknüpft erscheinen. Daraus geht mit Be-

stimmtheit hervor, daß dabei der einzelne Fuß dem entspricht, was wir

eine Zählzeit nennen, d. h. so lebhaft bewegt ist, daß die einzelnen

Silben nicht als Taktglieder, sondern nur als Unterteilungen erscheinen.

Dem entsprechen auch durchaus die Namen des Trochäus (= der Läu-

fer) oder wie er auch hieß Choreios (= der Tänzer). Faßt man die

Neuerungen des Archilochos in diesem Sinne, so kann auch unbedenk-

lich zugegeben werden, daß sowohl Trochäen als lamben schon vor

Archilochos geschrieben worden sind und zum mindesten im Volks-

liede existiert haben. Gleditsch (J. Müllers Handbuch II. 3, S. 107)

sagt daher geradezu: »Er (Archilochos) führte den dreizeitigen Rhyth-

mus, den iambischen wie den trochäischen, aus den volkstümlichen
Gesängen der dionysischen und demetrischen Feste in die Kunstdich-

tung ein.< Aber was Archilochos daraus machte, war etwas ganz

Neues durch das beschleunigte Tempo und die damit ermöglichte

Zusammenfassung erheblich größerer Silbenreihen zu höheren Ein-

heiten. Diese flüssige Vortragsweise, welche zweifellos gerade den

berühmtesten Dichtungsarten des Archilochos ihren Stempel auf-

drückte, macht es auch erklärlich, daß schon Archilochos selbst den
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Schritt von diesem Parlando-Gesange zum wirklichen den Gesang

ablösenden Sprechen machte. Hält man neben diese bereits den

Übergang zum Virtuosentum vermittelnden Neuerungen des Archi-

lochos die altertümlichen, in der Nomenpoesie sich augenscheinlich

noch lange weiter haltenden feierlich gedehnten Maße, so ergibt sich

bereits für die Zeit vor den äolischen Lyrikern eine große Reichhaltig-

keit an Typen von stark unterschiedenem Charakter für die musika-

lische Gestaltung der Melodien, auch wenn man dabei noch nicht die

von den Alten so stark betonten Unterschiede des Ethos der verschie-

denen Tonarten in Frage zieht, sondern lediglich auf die rhythmische

Ordnung und das Tempo Bezug nimmt. Die feierlichen Hymnen der

Spendopfer zu Anfang aller Feierlichkeiten bevorzugten spondeische

und noch über den ruhigen Gang des Spondeus hinaus gedehnte Maße;

eine mittlere Stellung nahmen die für die epischen Darstellungen der

Göttermythen und Heldensagen bevorzugten daktylischen Maße mit

eingestreuten gelegentlichen Spondeen ein, desgleichen wohl die volks-

mäßigen Gesänge; die Päone und kretischen Maße der Nomoi ent-

hielten zwar iambische und trochäische Elemente, aber in stetem

Wechsel mit stärkeren Dehnungen, so daß auch ihnen eine gewisse

Feierlichkeit eigen blieb; und selbst die Rhythmen der Parthenien und
Pyrrhichen waren zwar für die Regulierung der Bewegung Tanzender

bestimmt, aber alle diese Ghortänze der älteren Zeit hatten, nach den

Berichten der Alten zu schließen, eine äußerst maßvolle, auf plastische

Wirkungen berechnete Bewegungsart. Daher das außerordentliche

Aufsehen der Spottlieder des Archilochos mit ihren unaufhaltsam

daherstürmenden lamben und Trochäen doppelten Tempos. Durch

den Zuwachs dieses neuen Elements wurde der Aussprache des sub-

jektiven lyrischen Empfindens die Zunge gelöst und jene Vielgestaltig-

keit möglich, welche die unmittelbar an Archilochos anschließende

äolische und weiterhin die dorische Lyrik entfalteten.

Daß Archilochos, einer der Mitschöpfer der elegischen Dichtung

und der große Erfinder der schnellen iambischen Maße, zugleich auch

der Erfinder der xpouot? utio tt^v (pS-yjv ist, kann uns nur in der

Annahme bestärken, daß die Ergänzung der den Forderungen strenger

Symmetrie nicht genügenden Versmaße durch starke Dehnung der

Schlußsilben bzw. die Ergänzung der Reihen durch Pausen auch

schon für diese Anfänge der Strophenbildung angenommen werden

muß; offenbar gaben gerade die Dehnungen und Pausen die nächste

Gelegenheit zur Einschaltung einzelner Zwischentöne des begleitenden

Instruments. Diese durch das im Oxyrhynchos-Papyrus aufgefundene

Fragment der Rhythmik des Aristoxenos gekräftigte Anschauungs-

weise findet daher mit Recht immer mehr Verbreitung und bildet

einen hervorstehenden Gharakterzug der Behandlung der griechischen



128 I^^' I^i® Lyrik.

Metrik durch Gleditsch in J. v. Müllers Handb. d. klass. Altertumswiss.

(II. 3. 3. Aufl. 1 901). Mit Freuden kann konstatiert werden, daß damit

die griechische Metrik mehr und mehr Formen annimmt, welche rein

musikalischen Anforderungen entsprechen. Wenn z. B. die brachy-

katalaktische trochäische Tetrapodie, welche nach dem Bericht des

alexandrinischen Grammatikers Hephaistion (2. Jahrh. n. Chr.) Archi-

iochos zuerst anwandte [^ irpturo? 'ApynKojoc, xe^pYjrai.), heute so

gelesen wird (Gleditsch a. a. 0. S. 132):

und wenn die ominösen fünfzeitigen Kretiker (-^-) in den uns wohl

vertrauten Tanzrhythmen verschwinden (das.):

^^^ J J^ J. I J J*^ J.
^^^" (^" •^" '^^^^^

H'^'' T°^
Tpscpei),

so eröffnen sich ungeahnte Perspektiven in eine mit der unseren

durchaus übereinstimmende Konstruktion der Melodien aus verschie-

den gebildeten Gliedern. Daß die lyrischen Dichter auf die freieren

Bildungen erst durch die rein musikalisch aufbauenden Auleten ge-

bracht worden sein sollen, ist durchaus einleuchtend und begreiflich.

Ich kann nur immer wieder betonen, daß die Anfänge der Poesie

notwendigerweise die starre Einhaltung eines strengen

Maßes (die gebundene Rede) als Gegensatz der allerlei

rhythmische Verhältnisse bunt mischenden Prosa anneh-
men mußten, und daß sich erst eine spätere reichere und freiere

Entfaltung von solcher einfachen Grundlage entfernen und der zwang-

losen Bewegung der Prosarede wieder näher kommen konnte (Pindars

komplizierte Strophenbildungen erschienen den Römern als eine Art

Prosa [Gevaert bist. II. 603]). Die wortlose Instrumentalmusik dagegen

erzielt allein schon durch die Einhaltung gewisser Zeiteinheiten für die

taktmäßige Gliederung die Wirkung kunstmäßigen Aufbaues und ist

daher völlig frei in bezug auf Auflösung des Melos in kleinere Werte

oder auch Zusammenziehung zu längeren Werten. Der alte Wahn, daß

die Instrumentalmusik ein Derivatum der Vokalmusik sei, wird gerade

durch die Anfänge der griechischen Musik gründlich widerlegt. Ganz

im Gegenteil muß vielmehr behauptet werden, daß die Versbildung

zunächst durch Übertragung der allereinfachsten musikalischen Form-

elemente auf die künstlicheVerwendung der Sprache entstand. Später-

hin hat allerdings der geläuterte Kunstsinn der Griechen der mehr

den Intellekt beschäftigenden Poesie bzw. Vokalmusik gegenüber der

stärker auf die Sinne wirkenden absoluten Musik die erste Stelle zu-

gewiesen und die Kunst der Instrumentalvirtuosen, mit der augen-

scheinlich die Theoretiker nicht mehr ganz fertig zu werden ver-

mochten, muß sich begnügen, mit allgemeinen, oft genug wenig
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schmeichelhaften Bemerkungen kurz abgetan zu werden. Für die

uns zunächst noch beschäftigende klassische Zeit vom 7. bis in die

Mitte des 4. Jahrb. s steht aber durchaus die gegenseitige Befruchtung

und Hebung der Musik und der Poesie im Vordergrunde, derart, daß

mehr und mehr größere und freiere Formen, wie sie der rein musi-

kalische Aufbau heischt, auch in der Poesie nachweisbar werden,

wofür die mit den erhabenen Ideen der Dichter verbundene Musik als

zum mindesten gleichwertige Gegengabe eine gewaltige Steigerung

des Ausdrucks in Empfang genommen haben wird. Die bis in die

Zeit der Blüte der Tragödie selbstverständliche Personalunion des

Dichters und Komponisten schließt in dieser Richtung jeden Zweifel

aus. Wenn auch nicht ohne weiteres angenommen werden kann, daß

bei den Griechen jederzeit der große L.thter auch hervorragend für

Melodie-Erfindung begabt war, so beseelte doch auf alle Fälle den

Komponisten dieselbe Auffassung, derselbe Ernst wie den Dichter,

war daher eine Mißdeutung der Intention ausgeschlossen.

§ 11. Die Meliker.

» Die Elegie mit ihrer einfachsten Strophenform und die Ausbildung

des iambischen Rhythmus neben dem daktylischen waren gleichsam

die Vorstufen, auf denen sich der graziöse Bau der lyrischen Poesie

erhob. Mit dem Epodos des Archilochos war im Grunde genommen
die lyrische Strophe schon fertig. An Archilochos schloß sich denn

auch unmittelbar die Entfaltung der lyrischen Poesie an, die noch mit

dem 7. Jahrhundert begann und der Literatur des 6. Jahrhunderts die

eigentliche Signatur gab.« (Christ, Gesch. d. griech. Lit. S. 107.)

Hatten schon die Kriegslieder des Tyrtäos und die Rügelieder des

Archilochos neue, gegen die Feierlichkeit der Tempelhymnen und der

agonistischen Nomoi abstechende Töne angeschlagen, so war das

vollends der Fall mit den durchaus der Aussprache subjektiven

Empfindens gewidmeten und daher auch nur für Einzelvortrag

(Monodie) bestimmten Liedern der im engeren Sinne sogenannten

Meliker, der Dichter der Liebe und des Weines. Eine Art Mittel-

stellung hat der aus dem lydiscben Sardes stammende, kurz nach

Thaletas in Sparta blühende Alkman, unter dessen Dichtungen

neben Hymnen und Päanen besonders die Parthenien hervorragen,

in denen sich der Preis der Götter in eigenartiger Weise mit sub-

jektiven Elementen mischt, sofern zwischen die eigentlichen Gbor-

partien sich Episoden einschalten, in denen der Dichter angeredet

wird oder seinerseits den Chor oder die Chorführerin anredet usw.

Auch die Versmaße, in denen Alkman geschrieben, weisen ihm eine

zu den Melikern überleitende Stellung an.

Biemann, Handb. d. Mnaikgesch. I. 1. b 9



130 "I Die Lyrik.

Auch Stesichoros aus Matauros (c. 640—ö55) gehört zu den

zur reinen Lyrik überführenden Dichterkomponisten. Er lebte zu

Himera auf Sizilien und soll zuerst den Chorreigen nach den itali-

schen Kolonien verpflanzt haben, weshalb er seinen Namen erhalten

haben soll (er hieß eigentlich Tisias). Seine Dichtungen waren

überwiegend episch-lyrische, d. h. sie behandelten Erzählungen des

Göttermythus und der Heldensagen in kurzzeiligen lyrischen Maßen.

>Die beliebteste Form seiner Gesänge war die daktylo-epitritische

(Mischung von Daktylen mit Trochäen und Spondeen), die an alte

volkstümliche Kola anknüpfte und trefflich zur gemessenen Gravität

der dorischen Tonart stimmte« (Christ S. 121).

Man unterscheidet die Meliker nach den Dialekten, in denen sie

dichteten, in ionische, äolische und dorische. Dann gehören aber

Alkman und Stesichoros in dieselbe Gruppe mit den erheblich späteren

Pindar, Simonides und Bakchylides, und Anakreon in dieselbe mit

dem erheblich älteren Archilochos. Halten wir uns an den Inhalt der

Diebtungen, an die metrische Form und die ihr entsprechende musi-

kalische Gestaltung, so bleibt die chronologische Ordnung besser

gewahrt und die Entwicklung der Formen ist übersichtlicher.

Dann ziehen nun zunächst die Hauplvertreter der äolischen

Lyrik, die lesbischen Dichter und Dichterinnen die Aufmerk-

samkeit auf sich.

Nach Boeckh (Encykl. S. 628) hat das äolische Melos seine

Wurzel im kitharodischen Nomos und ist aus der lesbischen Schule

Terpanders hervorgegangen > Charakteristisch für den Stil der

äolischen Meliker sind kleine Strophen von verschiedenartigen Versen

oder kleine Systeme gleicher Verse, die aber mannigfacher und kunst-

reicher als die epischen sind, so daß jedes in sich kleine Strophen

bildet. Der Rhytbmus hat im ganzen etwas Weiches, Sinkendes

(das sich besonders in den logaödischen Versen ausspricht, welche

aus Daktylen am Ende in Trochäen übergehen, also aus doppelter

Auftaktigkeit zu einfacher umlenken). Diese Lieder sind für den

Einzelgesang bestimmt (monodisch). Die Empfindung hat den Ton

der Leidenschaft, des Pathos (bei Sappho : flammende Glut der Liebe,

bei Alkaios: Haß gegen die Tyrannei, auch Lust des Gelages)

Eine besonders charakteristische Form der äolischen Lyrik war das

Skolion, ein von Terpander erfundener Tischgesang, der von den

Gästen abwechselnd zur herumgereichten Kithara oder Lyra ange-

stimmt wurde; er enthielt eine feine gnomische Lebensweisheit,

woran sich politische oder erotische Ergüsse schlössen.«

Alkaios, dessen Lebenszeit etwa 625—575 anzusetzen ist.

stammte aus edler Familie zu Mitylene und war wie Archilochos

auch ein streitbarer Kriegsmann, der manchen Feldzug in heimischen
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und fremden Diensten mitgemacht hat. Die Zahl seiner Gedichte

soll sehr groß gewesen sein (10 Bücher: Trinklieder, Liebeslieder,

Kriegslieder und Hymnen an die Götter). Sappho war eine nur

wenig jüngere Zeitgenossin des Alkaios. Zufolge politischer Un-

ruhen verließ sie zeitweilig Lesbos und lebte längere Zeit in

Sizilien, kehrte aber später nach Lesbos zurück, wo sie auch

gestorben ist. Die romantische Erzählung ihrer Liebe zu dem
schönen Phaon und ihres Sturzes vom leukadischen Felsen, weil

er sie verschmähte, ist eine historisch nicht zu haltende spätere

Legende. Außer Sappho erstanden im Laufe des 6. Jahrhunderts

in Griechenland noch eine Reihe Dichterinnen derselben Richtung,

nämlich die mit Sappho befreundete Erinna auf Lesbos, ferner die

Lehrerin Pindars Myrtis aus Anthedon in Böotien, die mit Pindar

gleichalterige Schülerin derselben Korinna aus Tanagra; erheblich

jünger sind Telesilla aus Argos und Praxilla aus Sikyon.

>Die Gedichte des Alkaios und der Sappho sind die melodischsten

Schöpfungen der Griechen; das lesbische Dichterpaar hat die ein-

schmeichelnden Logaöden wenn nicht erfunden so doch in der

griechischen Lyrik eingebürgert, daneben aber auch choriambische

(-^^-) und ionische Verse (^^--, --^^). In ihren Liedern

wiederholt sich in gefälliger Weise dieselbe Periode oder Strophe

(fjLovooTpocpa ixsXt)) . . . ; die meisten ihrer Strophen bestanden aus

vier Gliedern (icTpaxcuXo; otpocpT]). Die flüssigen und sich musika-

lischer Behandlung so willig fügenden Strophenformen des Alkaios

und der Sappho sind nicht nur im Altertum durch eine Reihe von
Jahrhunderten als feststehende Form betrachtet worden (vgl. Horazs

Oden), denen immer neuen Inhalt zu geben den Dichtern eine dank-

bare Aufgabe deuchte, nein, ihr Gebrauch ist auch heute noch

nicht abgestorben. « Nach dem Stoffkreise ihrer Dichtungen gehören

in die Gesellschaft des Alkaios und der Sappho auch Ibykos und
Anakreon, beide in der 2. Hälfte des 6. Jahrhunders. Ibykos,

der durch Schillers Gedicht der Gegenwart vertraute, stammte aus

llhegium auf Sizilien und führte ein unruhiges Wanderleben als

Sänger. Die Sage von seiner Ermordung erklärt sich einfach durch

die Ähnlichkeit seines Namens mit dem Worte, das im Griechischen

die Kraniche bezeichnet (l'ßuxe?). Seine Knabenlieder werden den

Parthenien des Alkman an die Seite gestellt. Auch Anakreon war
ein wandernder Sänger. Er stammte von der ionischen Insel Teo&,

schloß sich aber wie der etwas ältere Skoliendichter Pythermos
von Teos der lesbischen Liederschule an. Er soll 85 Jahre alt

geworden sein. Anakreons Name ist ja noch heute sprichwörtlich

für heiteren Lebensgenuß, den Preis von Wein, Liebe und Gesang,

und besonders seine Trinklieder erhielten sich lange in allgemeiner
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Beliebtheit. Seine Strophen zeichneten sich durch sehr große

Einfachheit aus, besonders die Glykoneen:

II

: -^-^^-'-'- :
Ij

3 mal).

Die unter seinem Namen erhaltenen Lieder sind aber nur zum
kleinsten Teile von ihm selbst.

Es geziemt, bei dieser Gelegenheit gleich Asklepiades mitzu-

nennen, den Lehrer des Theokrit (1. Hälfte des 3. Jahrh. v. Chr.),

dessen Versmaße die gleiche Beliebtheit errungen haben. Seine

Liebeslieder gehören zu den schönsten Blüten der Liebesposie der

Alten und gefallen nicht am wenigsten durch die abgerundete Kürze

des Ausdrucks.

§ 12. Die Chorlyrik.

Der Chorgesang hat uns bereits einmal beschäftigt nämlich als

Chorreigen, Chortanz. Er tritt nun aufs neue und stärker in den

Vordergrund als höchste Steigerung der dorischen Lyrik (Boeckh

Encykl. S. 625). »An die Stelle der kleinen äolischen Strophen

traten in der dorischen Lyrik größere und zum Teil mannig-

faltigere Perioden mit Einschluß großer Epoden, geeignet für den

Gesang tanzender Chöre. . . . Die in der elegischen und melischen

Lyrik gebräuchlichen Metra waren von der dorischen fast ganz aus-

geschlossen . . . dem großen metrischen Gliederbau entsprach der

Inhalt des dorischen Gesanges ... die Gedanken haben einen

größeren Umfang, So haben die Dorer den höchsten Stil der Lyrik

geschaffen.« Blicken wir auf die bisher von uns erörterten Kom-
positionsgattungen zurück, so waren von denselben monodisch die

Gesänge der Aöden und Rhapsoden, die Nomoi und die Lieder der

äolischen Meliker. Die Hymnen der ältesten Zeit waren ebenfalls

überwiegend monodische, doch enthielten zum mindesten die Päane
chorische Elemente in den für dieselben charakteristischen Jubel-

rufen ('Itj riaiav). Selbstverständlich ist aber der Chorgesang für

die Prosodien (die Prozessions- und Umzugslieder), Gymnopädien/
Parthenien, Pyrrhichen, Embaterien und Hyporcheme, bei denen

der Melodie die Aufgabe zugewiesen ist, die Bewegungen eines Chors

rhythmisch zu regeln; es ist daher anzunehmen, daß er beson-

ders seit Thaletas' Berufung nach Sparta sich immer mehr ein-

gebürgert und auch anderweit verbreitet hat. Die Mehrzahl dieser

Gattungen bedingt eine gewisse Gravität oder doch Energie; die

Hyporcheme vergleicht zwar Athenäus mit dem späteren ausgelasse-

nen Tanz der Komödie, dem Kordax, doch trifft das jedenfalls nur
für die spätere Entwicklung zu. Der weichere, mehr subjektive

Chapakter der melischen Dichtungen kam wohl zuerst durch die
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Skolien in die Chorlyrik; doch mögen auch die Hymenäen, die

Brautchöre, die ursprünglich den Päanen nahe verwandt waren

(aber mit der Anrufung Hymens: 'Tjxsvai' «>), besonders in' der

Gestalt der Epithalamien (Chöre vor dem Brautgemach) wie sie

Sappho gedichtet, früher dazu beigetragen haben, den Charakter

der Chorlyrik zu vermannigfaltigen.

Aus dem für Chor bestimmten Skolion zum Preise einer zu

feiernden Persönlichkeit entwickelte sich zunächst das Enkomion
(auch imyi.(si\noi; ujxvo? »Preislied«) und schließlich das den Siegern

der großen Festspiele gewidmete Epinikion (»Siegeslied«), in

welchem die Kunst des Strophenbaues ihren Höhepunkt erreichte.

Chorische Elemente enthielt auch seit den ältesten Zeiten die Toten-

klage (dp^vo;, oTxToc, ETTtxYjSiov) sofern sie Einzelgesang mit Klage-

rufen des Chors mischte ; später nahm auch sie geschlossene Form
als reiner Chorgesang an.

Von Anfang an chorisch war der Dithyrambos, »ursprüng-

lich ein bacchisches Festlied zu Ehren des Weingottes Dionysos,

von dem schwärmenden blaooc, gesungen«. Seine eigentliche Heimat

war (nach Aristoteles Polit. VIH. 7) Phrygien. Schon Archilochos

spricht vom dithyrambischen Chor. Doch erhielt der Dithyrambos

seine erste eigentliche künstlerische Ausbildung durch Arion von

Methymna, der zu Korinth am Hofe des Periander (628—585)

lebte. Derselbe stellte in Korinth zuerst einen größeren Chor

(von 50 Mitgliedern, Knaben und Männer mit einem Aulosbläser

in der Mitte) im Kreise um den Altar des Dionysos auf (xtixXio?

5(opo(;) und studierte ihm Dithyramben ein (Proklos, Chrest. 244, 26

und 245, 14), Doch fand der Dithyrambus seine Hauptpflegestätte

in Athen, zuerst durch Lasos von Hermione (zu Ende des 6. Jahr-

hunderts). Nach Suidas hat Lasos zuerst die Aufnahme des

Dithyrambus in die musikalischen Agone der athenischen Feste

durchgesetzt. Nach dem Bericht der Parischen Marmor-Inschriften

siegte bei dem ersten dithyrambischen Agon 508 ein Hypodikos

aus Chalkis. Aristophanes (Wespen 1410) erwähnt eine Konkur-

renz des Lasos mit Simonides, bei der Lasos unterlag. Plutarch

De musica 29 berichtet: si<; ttjv oi&upa|i.ßtxYjv dytuYYjv [jLSTaoTTfjoa?

Tou? pudjxou? xal T-^ Tcüv auXÄv TcoXucpwvi'oi: xaxaxoXou^Yjaai; tiXsiooi

T£ cpOdY^oi? xai 8i£ppi(i£Voi? 5(prjoa|XEVOi; si? [xsxa^eaiv ttjv irpoÜTT-

äpyooocLV "JjYaYS ixouoix-rjv.« Die hier erwähnte auXoiv TroXucpojvta

ist natürlich von den Verfechtern der Mehrstimmigkeit bei den

Griechen ins Gefecht geführt worden, bedeutet aber zweifellos

nichts weiter als eine Erweiterung des Tonumfangs der Auloi und
eine reichlichere Verwendung ihrer Mittel, anscheinend auch des

Uberblasens und des Wechsels der Register. In Athen entwickelte
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sich aus dem Dithyrambus die Tragödie, doch behielt er auch dauernd

seine Bedeutung als selbständige Kunstform, die aber durch Aufnahme

virtuoser monodischer Sätze schließlich mit dem für Chor berechnete

Teile aufnehmenden agonistischen Nomos identisch wurde (unter Philo-

xenos, Timotheus u. a. in nach-perikleischer Zeit [4. Jahrhundert]).

Die Hauptrepräsentanten der Hochblüte der reinen Ghorlyrik

vor ihrer Fortentwicklung zum Drama und vor ihrer Auflösung ins

Virtuose sind Simonides, Pindar und Bakchylides.

Simonides von Keos, nicht zu verwechseln mit dem hundert

Jahre früheren lambendichter Semonides von Amorgos, war 556

auf der ionischen Insel Keos geboren, lebte zuerst am Hofe des

Hipparch zu Athen, nach dessen Ermordung (514) in Krannon und

Latissa in Thessalien, wo er bei dem Einstürze des Saales, der den

Skopas und andere Tischgenossen verschüttete, wunderbar errettet

wurde. Nach der Schlacht bei Marathon (490) treffen wir ihn wie-

der in Athen, wo er mit einer Elegie auf die gefallenen Vaterlands-

verteidiger den Äschylos ausstach und auch 477 im dithyrambi-

schen Agon siegte (gegen Lasos?). Kurz darauf ging er nach

Sizilien an den Hof Hierons von Syrakus, wo er 468 starb. Ob-

gleich Simonides augenscheinlich sich gern in Herrschergunst sonnte

und seine Kunst gegen gute Honorare ausübte, so daß ihn mit

Recht der Vorwurf gemacht wird, daß er »die Poesie von ihrer

erhabenen Höhe herabgezogen« (Christ S. 123), ist er doch zweifel-

los einer der allerbedeutendsten Lyriker, wie erhaltene Fragmente

seiner Elegien, Päane, Skolien, Epinikien, Enkomien, Dithyramben

und Threnoi beweisen. Sehr gesucht waren auch seine poetischen

Epigramme für Weihgeschenke.

War Simonides mehr Hofdichter, so zog es Pindar vor, wie

er zu sagen pflegte, »sich statt anderen zu leben« (Christ 128).

Seine Kunst gehörte der griechischen Nation im weitesten Sinne,

und wenn er einmal an einem Hofe auftauchte, wie z. B. 472 gleich-

zeitig mit Simonides in Syrakus, so zog er doch schnell wieder

von dannen. Vor allem nahm er nach Möglichkeit an allen natio-

nalen Festspielen teil. Wie kaum ein anderer außer Homer wurde

aber auch er mit Stolz von der Nation geschätzt und sein Leben

mit allerlei Sagen umwoben. Pindar ist 522 zu Theben geboren

und starb wahrscheinlich 448 zu Argos, wie man sagt, im Theater.

Daß Lasos von Hermione sein Lehrer gewesen, wird bezweifelt, da-

gegen soll die Myrtis ihn in der Dichtkunst unterwiesen haben.

Schon mit 20 Jahren tritt er mit seiner 10. pythischen Ode als

Verfasser eines Epinikion an die Öffentlichkeit. Ein politischer

Dichter ist freilich Pindar nicht gewesen ; die laue Haltung Thebens

in dem Unabhängigkeitskampfe des Hellenentums gegen die Perser
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hat er leider geteilt. Die Werke Pindars umfaßten 1 7 Bücher und be-

standen aus 2 Büchern Hymnen, Päane und Dithyramben, 3 Büchern

Parthenien, 2 Büchern Hyporcheme, und 4 Büchern Enkomien, Threnoi

und Epinikien, außerdem auch Daphnephorien, Prosodien und Skolien,

sämtlich ausschließlich für den Ghorgesang bestimmt, so daß Pindar so

recht eigentlich der Hauptrepräsentant der Chorlyrik ist. Fast

vollständig erhalten sind die Epinikien, im übrigen nur einzelne Bruch-

stücke (Threnoi, Dithyramben, Hyporcheme, Skolien), leider ohne die

Melodien. Unter den erhaltenen Resten antiker Musik befindet sich nur

der von Athanasius Kircher in einem inzwischen verlorengegan-

genen Manuskript in Messina gefundenen Anfang der ersten pythischen

Ode Pindars Xpuoea cpdpixtY^ ÄTrdXXojvoc, dessen Echtheit heute nicht

mehr bezweifelt werden kann, da der angefochtene Umstand, daß dies

Stück teilweise mit Instrumentalnoten aufgezeichnet ist, durch den

zweiten delphischen Apollonhymnus, der 1894 bekannt wurde, viel-

mehr zu einem Beweise der Echtheit geworden ist. Die Melodie ist ein-

fach aber ansprechend. Anfechtbar kann höchstens die hohe Tonlage

scheinen, die allerdings auf eine Zeit deutet, welche bereits derKithara

die /"-Saite zugefügt hat, also nach Timotheus (um 400). Die Melodie ist:

(I.OBV 2uv - 5i - xov Mot-5äv -/TS - a - vov Tä? d - xo'i - et

Chor mit Kithara.

4=4^
:it^—^
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Leider ist die Melodie nicht für die ganze Strophe erhalten (sie

fehlt für die letzten 30 Silben). Aus den <}> aristotelischen Problemen

(15) wissen wir ja, daß die Melodie der Antistrophe derjenigen

der Strophe nachgebildet war; dagegen hatten die Epoden (sTrwSot)

anderes Gemäß und daher auch andere Melodie. Das 1. pythische

Epinikion, das den Hieron von Aitna als Sieger im Wagenrennen

feiert, hat 15 Einzelstrophen, die sich zu je drei als Strophe,

Antistrophe und Epode gruppieren. Sonach wäre unser Melodie-

Bruchstück im ganzen 1 mal im Verlauf des Gedichtes zur An-

wendung gekommen. Daß in demselben anscheinend Solovortrag

(Monodie) und Chor wechseln, ist wohl etwas auffallend, da uns

bestimmte Angaben über solche Konstruktion nicht überliefert sind

;

doch ist uns auch das Gegenteil nicht verbürgt. Daß für anti-

strophisch angelegte Gesänge der Chor in zwei Halbchöre geteilt

wurde, die wohl in der Epode zusammen sangen, wissen wir; ver-

mutlich haben innerhalb der einzelnen Strophe die Führer der

Halbchöre gelegentlich monodische Partien erhalten. Wie sich durch

die xpouoi? uTTo ttjv tpSvjV das Ganze weiter vermannigfaltigte,

können wir nur vermuten.

Neben Simonides und Pindar steht als würdiger Genosse der

jüngere Zeitgenosse (ein Neffe des Simonides) Bakchylides von
Keos, den Plutarch De musica 17 neben Alkman, Pindar und Simo-

nides als Komponisten von Parthenien nennt. Durch einen neuerlichen

ägyptischen Papyrusfund sind 1 3 Epinikien und 6 Dithyramben des

Bakchylides zu den bisherigen nur unbedeutenden Fragmenten seiner

Poesien gekommen (Ausgaben von Kenyon London 1 897 und Blaß

1900), wodurch seine Wertschätzung erheblich gestiegen ist. Eine

Nachahmung des Stils des Bakchylides soll nach Christ 124 die

5. Ode des 1. Buches von Horaz sein (»Pastor cum traheret per

freta maribus«). Auch Timokreon von Rhodos gehört noch in

dieselbe Zeit der Hochblüte der Chorlyrik. Seine Stärke war das

Skolion, das Ti^inklied, das er zum Spottlied umwandelte.

Eine wichtige Notiz gibt uns noch Plutarch De musica 20 über

die Beschaffenheit der Melodien des Pindar und Simonides, indem

er hervorhebt, daß Phrynichos, Äschylus (wie überhaupt alle

Tragiker) und auch z. B. noch Pankrates (ein späterer Lyriker)

sich nicht aus Unkenntnis der Chromatik enthalten hätten sondern

aus künstlerischer Überzeugung; Pankrates selbst sage, daß er den

sogenannten alten Stil, den des Pindar und Simonides zum Vor-

bilde nehme. Wir dürfen aus dieser Notiz wohl entnehmen, daß

die Melodik der monodischen und Chorlyriker des 6. Jahrhunderts

sich der Chromatik durchaus enthielt; ob auch der Enhar-

monik, ist fraglich, doch ebenfalls nicht unwahrscheinlich. Die
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Enharmonik mit Spaltung des Halbtons in Vierteltone wird wohl

nicht lange vor Entstehung des Dramas und Entwicklung des

dithyrambischen Virtuosentums gesetzt werden müssen.

Mit unserer heutigen Chormusik hatte, wie wir sehen, die

griechische Chorlyrik wenig Ähnlichkeit, nicht nur darum, weil sie

der harmonischen Mehrstimmigkeit entbehrte, sondern auch darum,

weil sie fast durchweg mit Tanz oder Pantomime verbunden war

(Boeckh Encykl. S. 512): »In der Zeit der ausgebildeten dorischen

Lyrik sang der tanzende Chor. In dieser Weise wurden die lyri-

schen Hymnen und Päane aufgeführt, ebenso die Enkomien und

besonders die Epinikien, ferner die Parthenien, Threnoi und

die hyporchematischen Gattungen der Poesie. Die begleitende

Instrumentalmusik konnte zum Teil von den Tanzenden ausgeübt

werden; gewöhnlich war dies aber nicht der Fall. Wir sind zu

dem Urteile berechtigt, daß in der dorischen Lyrik eine vollkom-

mene Harmonie des Gedankens und Sprachausdrucks mit dem
Rhythmus der Melodie und dem Tanz stattfand. Die höchste Kunst

erreichte aber die Chorlyrik in dem Vortrage des Dithyrambus,

der ursprünglich nur im Ausdruck bacchischer Begeisterung an

den dionysischen Festen zu voller Entwicklung gelangte. Er war

anfänglich strophisch wie die dorische Lyrik, und der ihn aus-

führende kyklische Chor, der seinen Namen von der Form seiner

Tänze (im Kreise) hatte, bestand wie -die übrigen Chöre aus Dilet-

tanten (eXeijöepoi). Als später die strophische Form abgestreift

wurde, konnten (nach «j' Aristoteles Probl. 15) die kunstvoll ver-

schlungenen Tanzfiguren und die verwickelten Musikformen nur

durch Künstler vom Fach (dYcovioiai) dargestellt werden.«

IV. Kapitel.

Das Drama und die Virtuosen des Dithyrambus.

§ 13. Drama mit Musik und Musikdrama.

Die dritte große Hauptphase der Entwicklung der Poesie bei

den Griechen zeitigte die dramatische Dichtung. Es ist müßig,

darüber zu streiten, ob das Drama gegenüber dem Epos einen

Fortschritt, eine Gipfelung bedeutet oder nicht; aber zum Beweise,

daß die Bejahung der Frage keineswegs selbstverständlich ist, diene

wenigstens der Hinweis auf die Bescheidenheit, mit welcher der

vielleicht größte, jedenfalls der kraftvollste und ursprünglichste
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Tragödiendichter des Altertums, Äschylus, sich dem Homer unter-

ordnete, indem er seine Werke »Brosamen vom Tische des Homer«
nannte. Ein unbefangenes Urteil wird sich mit Recht sträuben,

solche Geistesfürsten wie Homer und die drei großen Tragiker

ihrer Größe und Bedeutung nach gegeneinander abzuwägen, ihnen

irgendwie verschiedene Rangstufen zuzuweisen. Dagegen steht aber

natürlich außer Frage, daß dem gesamten geistigen Besitzstande

nicht nur der Hellenen sondern auch der mit freudigem Stolze

deren Erbe antretenden Nachwelt in der dramatischen Dichtung

ganz neue hoch wertvolle Schätze zuwuchsen und daß die Haupt-

repräsentanten dieser neuen Kunst sich mit demselben Anspruch

auf Unsterblichkeit als würdige Genossen neben den gewaltigen

Schöpfer des Epos stellen. Schwerer wird es uns heute, auch

den Lyrikern, selbst Pindar nicht ausgenommen, den gleichen Rang
ohne Reserve zuzugestehen, vielleicht nur darum, weil ihre Ideen-

welt eine begrenztere ist, weil ihre Werke uns nicht in gleichem

Maße mit der Wirkung des Erhabenen zur staunenden Bewunde-
rung zwingen wie die großen Epen und Tragödien. Dagegen

räumen wir wiederum willig den von keiner Folgezeit übertroffenen

Meistern der antiken bildenden Kunst die höchsten Ehrenplätze

neben den größten Dichtern ein.

Freilich fehlt uns für die volle Würdigung der Leistungen der

Lyriker vielleicht gerade die wichtigste Vorbedingung, nämlich die

Kenntnis ihrer Melodien. Zumal für die Meliker, die liebens-

würdigen Kleinkünstler der poetisch-musikalischen Einkleidung des

intimeren Empfindens, ist dieser Mangel erhaltener Denkmäler

zweifellos in hohem Grade verhängnisvoll. Denn wenn auch außei"

Zweifel steht, daß die gesamte Entwicklung der Musik im Alter-

tum sich, verglichen mit der Musik der Neuzeit, in sehr beschei-

denen Grenzen gehalten und sich durchaus auf einstimmige Melodie-

bildung beschränkt hat, so lehrt uns doch die Literatur des Volks-

liedes, welche Reize auch auf diesem beschränkten Gebiete sich zu

entfalten vermögen. Die innige Verquickung von Poesie und Musik,

welche gerade für die Lyrik des Altertums feststeht, zwingt zu der

Annahme, daß die — noch obendrein auch nur in sehr geringer

Zahl auf uns gekommenen — Gedichte der Meliker uns nur eine

höchst mangelhafte Unterlage für die Beurteilung ihrer Kunst bieten,

nur Schatten jihres Wesens vorstellen. Allerdings ist aber auch

nicht zu übersehen, daß dem subjektiven Empfinden bei den Alten

doch nicht annähernd in dem Maße die Zunge gelöst war wie in

der Lyrik, die wir heute als die Krone der Gattung schätzen, der-

jenigen Goethes. Die erste Abwendung von der in der älteren und
auch in der volksmäßigen Lyrik der Griechen herrschenden Neigung
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zur Form mythologischer Personifikation, die dem Epos nahe ver-

wandt ist, erfolgte anscheinend in der Gestalt der Fabel, des Spottge-

dichtes, Streitliedes und weiterhin des Trinkliedes. Selbst die erotische

Dichtung nimmt gewöhnlich noch die Form der Erzählung an oder

aber geht in der Form der Anrede direkt ins Dramatische über.

Der rein lyrische Empfmdungsausdruck wurde offenbar überhaupt

erst spät auf dem Umwege über das Drama gefunden. Daß wir

nicht wissen, welcher Art die Zutaten gewesen sein mögen, mit

welchen die Musik als GesangsVortrag oder instrumentales Vor-,

Zwischen- und Nachspiel die epischen Dichtungen verschönte,

mögen wir verschmerzen, ja es steht vielleicht sogar zu vermuten,

daß dieselben unserm Geschmacke nicht mehr recht zusagen wür-

den. Und vielleicht wäre es mit der Musik zu den Tragödien,

wenn auch nicht durchweg, so doch zum guten Teile nicht viel

anders bestellt. Denn während sowohl die Poesie als die bilden-

den Künste tatsächlich bereits im Altertum in den Vollbesitz der

Mittel des Ausdrucks gelangt sind, hat die Musik nachweislich

eines ihrer allergrößten Wirkungsmittel, die Mehrstimmigkeit, erst

lange nach dem Untergange der antiken Kultur überhaupt erstmalig

gefunden. Die den griechischen Komponisten zur Verfügung stehen-

den musikalischen Ausdrucksmittel würden unter allen Umständen

nicht den Eindruck einer zu voller Höhe gesteigerten Kunstübung

machen können. Dieser schwerlich anfechtbare Schluß mag uns

wenigstens einigermaßen über den Verlust der Musik zu den Dich-

tungen der großen Tragiker trösten. Der ärmliche Rest der Melodie

eines Chorgesangs aus dem Orestes des Euripides, welcher vor

wenigen Jahren (1892) gefunden wurde, ist gewiß nicht geeignet,

diese Überzeugung zu erschüttern, obgleich die Berichte der Schrift-

steller die Vermutung nahelegen, daß vor Euripides die Melodik

der Chorgesänge eine unserem Empfinden näherstehende gewesen

ist (die Chromatik soll erst Agathon [seit 416] in die Tragödie

eingeführt haben [Plutarch Quaest. conv. III. I. 1]).

Wenn das musikalische Drama der Neuzeit sowohl in seinen

ersten Anfängen (bei den Florentiner Erfindern des Stile recitativo

um 1600) als besonders in seiner heutigen Vollendung durch

Richard Wagner gern mit der antiken Tragödie in Parallele gestellt

wird, so dst aber dabei nicht zu übersehen, welcher ungeheure

Abstand zwischen der Rolle der Musik bei solcher Vereinigung der

musischen Künste dort und hier besteht. Zum mindesten wird

man sagen müssen, daß Poesie und Musik ihre Stellungen getauscht

haben, daß in demselben Maße heute der Anteil der Musik am
Ausdruck größer ist als der der Poesie, wie bei den Alten der

Anteil der Poesie über den der Musik überwog; das gilt aber
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ebenso für das Musikdrama Wagners wie für die ältere Oper, bei

der nur durch die ästhetische Minderwertigkeit der Dichtungen

ein schlimmes Mißverhältnis bedingt wurde, welches das Niveau

der ganzen Kunstgattung herabdrückte. Bedenkt man, welcher

gewaltige Anteil in Wagners Musikdrama der Instrumentalmusik

nicht nur an der Ausdeutung sondern sogar an der Weiterführung

der dramatischen Entwicklung zufällt, daß aber dieser Anteil in

der antiken Tragödie gänzlich in Wegfall kommt, so wird man
mindestens sagen müssen, daß die antike Tragödie ein Drama war,

in welchem die Musik als Gesang mitwirkte, daß dagegen im

modernen die Musik eine in ganz eminentem Maße herrschende
Stellung einnimmt. Andererseits ist wiederum nicht zu übersehen,

daß das Rezitativ, die bloße Stilisierung des Tonfalles der Rede

zu musikalisch meßbaren Intervallen, welche bekanntlich in der

Absicht der Erneuerung des antiken Tragödienstils von den Floren-

tinern erfunden wurde, der antiken Tragödie unbekannt gewesen

ist. Dieselbe kannte vielmehr nur den Unterschied zwischen wirk-

lichem Gesänge und wirklich gesprochener Rede, letztere zwar auch

in der bereits von Archilochos aufgebrachten TrapaxaTaXoYYj, die

man aber keinerlei Recht hat, für das Mittelding zwischen Sprechen

und Singen zu erklären, welches die Florentiner als Rezitativ

geschaffen haben. Die Parakataloge war vielmehr auch im antiken

Drama nichts anderes als die zeitweilige Ersetzung des Gesangs

durch gesprochene Rede aber mit weilergehender, wahrscheinlich

sehr beschränkter Fortführung der Mitwirkung der Instrumental-

begleitung, welche das Wiederaufnehmen des Gesangs erleichterte.

Die Feststellung dieser sehr bedeutenden Unterschiede zwischen

dem antiken Drama mit Musik und dem modernen Musikdrama

ist gewiß kein Grund, das letztere geringer zu achten, als wenn

es sich als eine wirkliche Parallelbildung des ersteren aufrecht er-

halten ließe. Im Gegenteil muß uneingeschränkt ausgesprochen

werden, daß erst das moderne Musikdrama die drei zusammen-

wirkenden Künste alle drei 'im Vollbesitz ihrer Mittel zeigt, wobei

die Überlegenheit der Musik an Unmittelbarkeit der Wirkung bei ihrer

Düppelverwendung als Träger des Wortausdrucks und als selbstän-

dige Darstellung des Ideengehaltes der Dichtung notwendig der Musik

eine Präponderanz verschaffen mußte, welche ihr im Altertum durch

die Beschränktheit ihrer Mittel ebenso notwendig versagt war.

Die neuere Forschung hat übrigens eine erheblich stärkere

Durchsetzung des antiken Dramas mit wirklichem Gesänge ergeben

als man früher annehmen zu müssen glaubte, sofern nämlich nicht

nur die Chöre sondern auch viele Teile der Parte der Schauspieler

gesungen wurden.
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§ 14. Die Wurzeln des Dramas.

Die dramatische Dichtung ist nicht nur nachweislich auf helle-

nischem Boden aus der Lyrik ganz allmählich erwachsen, also

keinesfalls irgendwoher importiert worden, sondern es scheint sogar,

daß sie auch nur in Griechenland erfunden worden ist und von

dort aus sich über die Welt verbreitete ; die frühere Annahme, daß

wenigstens die Inder selbständig gleichfalls auf diese Dichtungs-

form gekommen wären, ist in neuerer Zeit mit starken Gründen

angefochten worden (vgl. E. Windisch »J)er griechische Einfluß im

indischen Drama« Berlin 1882); dagegen soll das allerdings in

unbedeutenden Anfängen stecken gebliebene chinesische Drama
selbständigen Ursprungs sein (Christ a. a. 0.).

Bei der Streitfrage nach dem Ursprünge der dramatischen Dich-

tung ist nicht zu übersehen, daß dieselbe zweifellos eine doppelte
Wurzel hat, nämlich einerseits in der Überführung der Sprache aus

der erzählenden oder kontemplativen Form in die Form der leben-

digen Anrede und Gegenrede (in der ersten und zweiten Person)

und andererseits in der sichtbaren, mimischen Darstellung einer

Handlung. Beide Elemente sind nicht nur zweifellos und nachweis-

lich älter als das Drama, sondern beide sind auch außerhalb des

Hellenentums für frühere Zeit anzunehmen. Das Entscheidende ist

daher die Verschmelzung beider Elemente durch die Griechen.

Speziell für Griechenland selbst liegt eine ganz allmählich gesteigerte

Vorbildung beider Elemente ziemlich offen zutage. Schon in den

homerischen Epen, besonders in der Iliade treten Rede und Gegen-

rede wiederholt so lebendig heraus, daß das »ui; cparo« oder

»TrpooYjuoa« usw. des Historicus fast entbehrlich scheint und nur

eben die mimische Darstellung fehlt, statt deren die Phantasie in

Anspruch genommen wird. Da auch im wirklichen Drama der

Griechen die eigentliche Aktion nur im bescheidensten Maße auf

der Bühne selbst zugelassen wurde, so ist die Verwandtschaft des

Drama mit solchen Teilen des Epos tatsächlich eine außerordent-

lich große. Bei aller ästhetischen Würdigung der feinsinnigen

Unterscheidung der Metra wird man doch zugeben müssen, daß

schließlich der Hexameter für das Drama ebensowenig eine Un-
möglichkeit wäre, wie spätere Zeiten die lamben als doch auch

für das Epos möglich erwiesen haben. Also auch dieser Unter-

schied ist an sich eigentlich kein prinzipieller. Wie die Lyriker

dann in umfassendster Weise sowohl inhaltlich als formal die ein-

zelnen Elemente des Dramas vorgebildet haben, hatten wir mehrfach

Gelegenheit zu bemerken ; ich erinnere nur an die streitbaren Spott-

verse des Archilochos und an die Einzelreden der Ghorführerinnen
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in den Parlhenien des Alkman. Alle Lyrik aber ist ja, darüber

besteht wohl kein Zweifel, sobald sie in der ersten Person spricht,

selbst wo sie kontemplativ bleibt, geschweige wo sie zur Form

der Anrede übergeht, und vollends, wo sie Gegenrede findet, an

sich durchaus dramatisch. Daß eine stärkere Ausbreitung lyrischer

Momente dem im engeren Sinne Dramatischen, nämlich dem Fort-

schreiten der Handlung, hinderlich sein kann, ist ein ökonomi-

scher Gesichtspunkt, der überhaupt erst in Frage kommen kann,

wenn das Drama voll entwickelt dasteht und es sich darum han-

delt, das Interesse nicht ungebührlich lange auf eine Person zu

konzentrieren — beiläufig bereits ein sehr strittiges Problem, wie

alle Monologe vom Gefesselten Prometheus des Äschylos ab bis

in die neueste Zeit hinein genugsam belegen. In den Chorgesängen

der älteren griechischen Tragödie muß man sogar ein dem erst

allmählich deutlicher sich herausbildenden eigentlichen dramatischen

Prinzip fremdes kontemplatives Element sehen, das einst-

weilen noch den strengen Zusammenhang mit dem Epos einerseits

und der Lyrik im engeren Sinne andererseits wahrt; daher seit

Euripides die allmähliche Zurückdrängung des Chors aus seiner

ursprünglichen Bedeutung als idealer Zuschauer und Repräsentant

des »sittlichen Bewußtseins des Volks« (Christ S. 177) in die einer

als Partei an der Handlung beteiligte Menge oder seine Degrada-

tion zum bedeutungslosen Spender gelegentlicher musikalischen Ein-

lagen (besonders seit Agathon).

Dieses (nur ganz allmähliche) Zurücktreten der Bedeutung des

Chors verwischt aber stark den eigentlichen Ursprung des Dramas;

denn daß dasselbe. direkt aus den dithyrambischen Chorgesängen

ohne Solisten hervorgegangen ist, steht fest. Damit gewinnt aber

die andere Wurzel des Dramas, die sichtbare mimische Darstellung

einer Handlung als das die Identität der neuen Kunstgattung

wahrende das Übergewicht. Daß auch diese ihre Vorgeschichte

hat, haben wir schon mehrfach bemerkt. Ich erinnere an Chry-

sothemis, der zuerst als kitharodischer Nomossänger im Pracht-

gewande auftrat und so gleichsam Apollo selbst vorstellte; des-

gleichen gehören hierher die Embaterien, Prosodien, Aphodien,

Pyrrhiche, Gymnopädien, Apodeixeis, Parthenien und vollends die

pantomimischen Hyporcheme, also die gesamte Literatur der Chor-

tänze. Auch der nicht gesungene sondern nur von Instrumenten be-

gleitete Rfigen ist doch letzten Endes Schaustellung, also eine

nicht gering anzuschlagende Pflege des mimischen Elements, das

am Zustandekommen des Dramas in so hervorragendem Maße be-

teiligt ist. Ohne Zweifel spielten Allegorie und mystische Symbolik

bei allen diesen Aufführungen eine Rolle, besonders wissen wir
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bestimmt, daß das bei vielen gottesdienstlichen Handlungen der Fall

war, z. B, wurde Apollons Kampf mit dem Drachen mimisch dar-

gestellt (0. Müller Gesch. der griech. Litt. II. 25), desgleichen die

Bewachung des jungen Zeus durch die Daktylen und Korybanten

(Christ Gesch. der griech. Litt. S. 1 42); und der Mythus von Demeter

und Persephone, wie er bei den eleusinischen Mysterien vorgeführt

wurde, wahrscheinlich nur mimisch, höchstens mit wenigen erläu-

ternden Sprüchen (0. Müller 1. c), hieß geradezu ta 8pa>|xeva (8pav

ist der aligemeine Ausdruck für geheimnisvolle Handlungen beim

Götterkult; Iw. Müller Handbuch der klassischen Altertumswissensch.

V. 3. S. 124). Auch eine arkadische Feier, die Rückkehr der Per-

sephone auf die Erde, sowie eine samothrakische, die herumirrende,

die Tochter suchende Demeter wurden dramatisch dargestellt (das.).

Was dabei gesprochen wurde (xä Xz'(6\iz\a) hatte nur orientierende,

erläuternde Bedeutung, und war wohl nicht kunstmäßig gestaltet.

Von entscheidender Bedeutung für die Entstehung des Dramas

wurde aber der Dionysos-Kult, mit welchem das griechische Drama
insofern dauernd verbunden blieb, als dramatische Aufführungen

lange Zeit ausschließlich an den Dionysosfesten stattfanden. Der

Dionysoskult brachte nach dem ausdrücklichen Zeugnis der an-

tiken Schriftsteller dem Drama zwei der allerwichtigsten Elemente zu,

nämlich die Verkleidung bezw. Maskierung und das tragische
Pathos. Beide fallen insofern im Ursprung zusammen, als der

Ausdruck tragisch, von TpcxYo? »Bock« direkt auf die halb in Bocks-

gestalt vorgestellten derben, behaarten Urmenschen, die den Dionysos

begleitenden Satyrn, hinweist.

Die letzte Vorstufe des Dramas als Dichtungsform ist der

Dithyrambus, eine, wie bereits erwähnt, durchaus dem Dionysos-

dienste eigentümliche Spezies der Chorlyrik, die aber schon Archi-

lochos kannte und als deren Vertreter wir Arion, Lasos von Her-

mione, Simonides, Pindar und Bakchylides nennen konnten. Der

Name der Dichtungsform ist gänzlich rätselhaft; denn Opia[ji.ßo? =
Triumph ist wahrscheinlich nur eine verkürzte Form des Wortes;

dagegen weist wohl der Name des mit Weinlaub umschlungenen

Stabes des Bacchanten, des Thyrsos, auf eine unbekannte gemein-

same Wurzel hin.

Wenn auch der Dithyrambus überhaupt ein erheblich höheres

Alter hat, so kommt doch derselbe als spezielle Wurzel des Drama
erst in der Form in Betracht, die ihm Arion (c. 600) gegeben,

nämlich als kunstvoller von einem Choi von 50 im Kreise auf-

gestellten Sängern vorgetragener strophischer Gesang. Da nach

Aussage des Suidas Arion zugleich der Erfinder der tragischen

Weise (tpa^ixoG Tpduou eopsTT,?) genannt wird und zuerst in Versen



144 IV, Das Drama.

sprechende Satyren eingeführt haben soll (oatüpou? Ive^xsiv eji-

[xerpa ki^o^xac), so scheint es, daß der Kreischor des Arion ein

Satyrchor war und daß dessen Gesänge der ernsten Art angehör-

ten, aus welcher die Tragödie hervorging. Denn sowohl vorher

als späterhin waren Dithyramben auch weinbegeisterte Gesänge zu

Ehren des Dionysos, welche mit Tragik nichts zu tun hatten. Doch

ist die Existenz tragischer Chöre mit denen des Arion in Korinth

ungefähr gleichzeitig für das nahe Sikyon bezeugt und zwar

durch Herodot (V. 67): >Ta Traöea aurou (nämlich des Adrast)

rpa^ixoTai yo^oloi iyepaipov, tov |X£v Aidvuaov ou ti[i.£u)vt£? tov

8s 'j\8p-if]OT0V. KX£ta{>£VYji; ok -/^opohc, [xev T(p Aiovuatp aTTEScuxe.«

Wenn auch ein später mehrfach genannter sikyonischer Tragiker

dieser Zeit, Ep igen es, nicht gut aufrecht erhalten werden kann,

so ist doch somit ein gewisser Anspruch der Dorier, den Athenern

die Tragödie vorgebildet zu haben, nicht ganz abzuweisen.

Aristoteles sagt (Poetik 4): »rj [xlv Tpa^cuoia äizb täv e^apj^dvTcov

TOV 8iO(jpa[jipov xata (iixpov 7juEy]{}y]«, was nicht wohl etwas anderes

besagen kann, als daß die Tragödie sich ganz allmählich aus den

Einzelreden der Chorführer des Dithyrambos entwickelt habe, d. h.

Aristoteles sieht begreiflicherweise bereits in der Tragödie nicht

mehr eine Fortentwicklung der Chorkomposition sondern vielmehr die

allmähliche Herausbildung der nicht chorischen Elemente; in ähn-

licher Weise leitet er die Anfänge der Komödie aus den derben

Scherzen dar Chorführer bei den bakchantischen Umzügen der

Dionysosfeste ab (yj 8s xa)[x(|)8ia äizb täv xa cpaXXixa £^ap/dvTu)v).

Daß diese Anfänge der Tragödie besonderer Solisten und Berufs-

schauspieler gänzlich entbehrten, bestätigt auch Athenäus (p. 630):

»ouveoTYjxs 8s xal oaiupiXT] Ttaaa ttoitjoi? t6 iraXaiov sx X°P"^^ *"?

xai Yj rdts rpa^cpoia«, sowie Diogenes (III. 56): »xö TiaXaiov Iv x^

TpaY(|)8icj: Trpdxspov [xsv [xdvoc 6 X°P°'» 6i,£8pa[xaxtCsv [uaxspov 8s

0£airi? sva uTToxpix/jV ilsupEv]«. Auch insofern sind die Einzel-

reden der Chorführer eigentlich die Keime des wirklichen Dramas,

als sie sich nach Aristoteles (Poet. 4 und Rhet. III. 1) durch an-

deres Metrum (trochäische Tetrameter, später iambische Trimeter)

von den Chorgesängen abhoben.

Das xaxa [xtxpdv des Aristoteles ist anscheinend sehr wört-
lich zu nehmen; denn es liegt über ein halbes Jahrhundert

zwischen der Neuerung des Arion und den sikyonischen Anfängen

der Tragik und dem Auftreten des Thespis. Freilich wäre es ver-

kehrt, sich vorzustellen, daß die Hauptleistung dieser Zeit die

Fortbildung der von Arion geschaffenen Keime des Dramas gewesen

wäre. Ist es doch das Jahrhundert des allgemeinen Aufblühens

der Lyrik und zugleich dasjenige, in welchem die pythischen Spiele
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ihre feste Organisation erhalten. Dagegen werden wir keinen

Fehlschluß machen, wenn wir annehmen, daß nach Aufkommen des

Dithyrambus bereits im 6. Jahrhundert die Nomenkomposition
sich stark nach Seite einer dem Dithyrambus verwandten Anlage

umbildete. Die Beweise, daß beide Kunstgattungen schließlich im

5. und 4. Jahrhundert zu einer einzigen verschmolzen, werden wir

weiterhin kennen lernen. Als Geburtsjahr der eigentlichen

Tragödie gilt 536, wo Thespis aus dem attischen Dorfe Ikaria von

den Peisistratiden nach Athen gezogen wurde und daselbst eine Tra-

gödie aufführte, in welcher nach den Aussagen der Schriftsteller zum
ersten Male außer dem Chor ein Schauspieler (uKoxpiTY]<;) auftrat.

Die durch Horaz (Ars poetica V. 276) in die Welt gesetzte Fabel

von dem Thespiskarren beruht auf einer Verwechslung mit den

Spottreden vom Festwagen bei den Umzügen der Dionysosfeste,

aus denen die Komödie hervorging. »Wie die Tragödie in jener

ältesten Zeit beschaffen war, und worin sich die altattische von

der peloponnesischen unterschied, darüber läßt sich nichts Be-

stimmtes aufstellen und davon hatte selbst Aristoteles keine klare

Vorstellung mehr« (Christ S. 154). Als Titel von Tragödien des

Thespis verzeichnet Suidas 'AilXa DeXiou [y] Oo'pßa?], 'IspsTi;, 'Hi'&eot,

riavöeijc, doch sind das wahrscheinlich diejenigen, welche nach

Aussage des Aristoxenös (bei Diogenes Laertios V. 92) Heraklides

Pontikus
1 Y2 Jahrhunderte später unter dem Namen des Thespis

gedichtet hat. Die Stücke des Thespis sind vielmehr wohl bereits

in klassischer Zeit vollständig verloren gewesen. Die bedeutend-

sten Tragiker der Zeit vor Äschylos sind Choirilos, Pratinas

und Phrynichos. Diese schufen bereits in einer Zeit, wo die

dramatischen Aufführungen von Staats wegen organisiert waren und

(seit 508) wohlhabende Bürger die Kosten der Ghorstellung zu

tragen hatten. Übereinstimmend weisen die Historiker der grie-

chischen Literatur darauf hin, daß das Epos zur Zeit des Glanzes

der kleinasiatischen Fürstenhöfe blühte, die Lyrik in der Zeit der

Kämpfe emporkam, welche dem Sturze der patriarchalischen Könige

folgte und das Drama ein Kind der Volksherrschaft und desjenigen

Staates ist, welcher als Bollwerk der Demokratie in ganz Hellas

angesehen wurde (Christ S. 154, Otfr. Müller H. 22). So hübsch

sich diese Hinweise ausnehmen, so ist doch nicht zu übersehen,

daß bereits Peisistratos selbst 533 den tragischen Wettkampf der

städtischen Dionysien eingerichtet hat und daß der erste bedeu-

tende Komödiendichter Epicharmos (ca. 540—450) am Hofe der

Tyrannen Gelon und Hieron von Syrakus lebte. Ob nicht die

sizilische Komödie älter ist als die attische, steht dahin; un-

wahrscheinlich ist es nicht. Jedenfalls wurde aber auch schon
Riemann, Handb. d. Musikgesch. I. 1 fO
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487 in Athen die Komödie, die immer eine politische Spitze be-

halten hat, von Staats wegen sanktioniert. Der erste Sieger im

komischen Chor war 487 Chionides. Von den genannten ältesten

athenischen Tragöden soll Choirilos (angeblich Verfasser von < 60

Dramen) die Masken und die Prachtgewänder eingeführt haben;

Pratinas war hauptsächlich Dichter von Satyrspielen und ver-

pflanzte diese den Ursprung der Tragödie am deutlichsten v.^ah-

rende Gattung des Dramas aus seiner Vaterstadt Phlius nach Athen.

Phrynichos, zweifellos der bedeutendste Tragiker vor Äschylus,

soll mit Vorliebe weibliche Personen auf die Bühne gebracht haben

(die aber wie fortgesetzt auch später durch Männer dargestellt

wurden). Unter seine Tragödien zählen: Alkestis, Persai, Danaides,

Pleuroniai, Phoinissai. Bekannt ist, daß er für sein Stück >Die

Eroberung von Milet«, weil es an eine Niederlage der Athener er-

innerte, in Strafe genommen wurde unter gleichzeitigem Verbot

solcher politischen Tragödien.

§ 15. Die Stellung der Masik im antiken Drama.

Die Glanzzeit des antiken Dramas verkörpert sich in den Namen
der drei großen Tragiker Aischylos (525— 456), Sophokles
(496—406) und Euripides (484— 406) und des großen Komikers

Aristophanes (c. 450 — c. 385). Es ist natürlich nicht meine

Aufgabe, mich über die Werke dieser berühmtesten Meister, ge-

schweige über diejenigen der neben und nach ihnen schaffenden

Größen zweiten Ranges ausführlicher zu verbreiten; vielmehr

handelt es sich für uns lediglich darum, uns ein Bild zu machen,

welcher Anteil an der Gesamtwirkung der Dramen der Musik zufiel.

Da ist denn vor allem festzuhalten, daß das Drama keinerlei

Mitwirkung von anderen Spielern von Musikinstrumenten kennt als

diejenige eines einzigen Aulosbläsers; natürlich war dessen Instru-

ment ein Aulospaar, auch hatte er zweifellos mehrere Instrumente

verschiedener Stimmung zur Verfügung. Die bereits früher (S. 100)

angezogene Stelle des Diomedes besagt ferner, daß Chöre und Soli

mit verschiedenen Arten von Auloi begleitet wurden. Daß in erster

Linie der Aulos dazu diente, die Sänger in rechter Tonhöhe zu

halten, ist wohl wahrscheinlich; doch fielen dem Auleten wohl auch

Solovorträge zu (Zwischenspiele, SiauXia). Die sogenannte Para-
kataloge war melodramatischer Vortrag, nämlich gesprochene Verse

während der Aulos ohne Gesang spielte.

Nicht zu vergessen ist, daß der Aulos traditionell seit

Urzeiten das spezifisch orgiastische Instrument ist; nur

dadurch erklärt es sich, daß die Kithara bezw. Lyra, die doch
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sonst weitaus die beliebtesten Instrumente zur Begleitung des Gesangs

waren und selbst, wenn man Auloi anwendete, wenigstens mit diesen

gingen, im Drama niemals zugelassen worden sind. Versuche, das

Gegenteil zu erweisen, sind durchaus gescheitert. Auch für den

Dithyrambus außerhalb des Dramas ist darum der Aulos als

selbstverständliches Begleitinstrument anzunehmen und erst im

4. Jahrhundert, nachdem Phiioxenos Monodien in den Dithyrambus

und Timotheus Chöre in den Nomos eingefügt hatte, wird wohl

auch die Alleinherrschaft des Aulos zur Begleitung des Dithyrambus

ihr Ende erreicht und eine Variabilität der Instrumentalbegleitung

Platz gegriffen haben, welche den Unterschied von Nomos und

Dithyrambus überhaupt aufhob und zu einer kantatenartigen oder

oratorienartigen Mischgattung führte. Selbst für die Dithyramben

des Arion, der ja so gern mit der Lyra in Verbindung gebracht wird,

ist nicht diese sondern der Aulos als Begleitinstrument anzusehen.

Einen wesentlichen Bestandteil aller drei Arten des Dramas
bildeten die Tanzlieder; im Satyrspiel, das, wie gesagt, den Ur-

sprung des Dramas am getreuesten auch im Sujet (dem Dionysus-

mythos) festhielt und den Chor dauernd als Satyrn verkleidete

mit einem Schurz aus Ziegenfell mit Phallos und mit Satyr-

schwanz, dominierte nach Aristoteles (Poetik 4) der Chortanz, da

er von der älteren Tragödie aussagt, daß in ihr an die Stelle der

trochäischen Tetrameter allmählich die iambischen Trimeter in

den Einzelreden getreten sei: »t6 jxsrpov Ix TETpafietpou ?a|ji-

ßsTov lysyeTo* to (ilv yotp TiptuTov TSipa^xerptp l)(pü)VTo 8td to oo-

TüpixTjv xal 6p5(Y]<3Tixu)Tspav elvat ttjv iroiTjaiv«. Die Bockssprünge

der Satyrn bedingten jedenfalls die schnelle Bewegung des Sikinnis,

des charakteristischen Satyrtanzes. Athenäus IV. 630 b ff. vergleicht

den Sikinnis wegen der Schnelligkeit der Bewegungen der Pyrrhiche,

dem Waffentanz; den lasziven Tanz der Komödie, den Kordax,
vergleicht er den Hyporchemen, wegen der durchgeführten Aus-

drucksbedeutung der Bewegungen, die aber wohl im Hyporchema
nur ausnahmsweise die Form grotesken und karikierenden Scherzes

gezeigt haben, welche für den Kordax das Gewöhnliche war. Die

höchste Stufe aber nimmt der ernste Tanz der Tragödie ein, die

Emmeleia (IjjijxeXeta), welche Athenäus den Gymnopädien vergleicht

(iv exaTspcjL 8e oparai t6 ßapu xai osp-vtJv).

Schwer zu scheiden sind der wirkliche Tanz und der Marsch;
die Bewegungen des Chors waren wohl durchweg tanzartige

sowohl beim Eingang in die Orchestra (Parodos) und dem
Wiederabziehen (Aphodos) als auch bei den auf der Stelle ge-

sungenen Standliedern (Stasima). Daß beim Ein- und Auszug
die Bewegung nicht ein gleichmäßiges Schreiten war, beweist der
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für dieselben übliche anapästische Rhythmus. Daß der Name
Emmeleia speziell den gemäßigten Bewegungen und ausdrucksvollen

Gebärden während des Stasimon zukommt, vermutet Öhmichen in

Müllers Handbuch V. 3. S. 294. Auch schließt er sich Christ u. a.

an mit der Annahme, daß die Charaktere der Tänze der Tragödie,

der Komödie und des Satyrspiels nicht wechsellos festliegende waren,

sondern daß bei freudiger Stimmung auch der Tanz der Tragödie

aus seiner ernsten Feierlichkeit heraustreten konnte und daß auch

der Komödie ernstere Töne im Chortanz nicht versagt waren.

Über Stärke, Aufmarsch und Evolutionen des Chors hat uns Pollux

eine Reihe detaillierter Angaben vermittelt. Danach bestand der

tragische Chor aus 15 Choristen (Choreuten), die in 3 Gliedern

bezw. 5 Rotten rangierten; der Chor der Komödie bestand aus

24 Choristen in 4 Gliedern bezw. 6 Rotten. Die Angabe des.

Pollux, daß der tragische Chor bis zu den Eumeniden des Äschylos

aus 50 Choreuten bestanden habe, ist wohl irrig und dadurch ver-

anlaßt, daß in den Eumeniden ein zweiter Chor (die Festpompa)

neben dem der Erynnien auftritt. Vielmehr ist der äschyleische Chor

noch kleiner als der seit Sophokles konstante von 15 Choreuten,

nämlich nur 12. Otfried Müller (a. a. 0. II. 47) deutet das so, daß

die vom Dithyrambus her normale Zahl von 50 Choreuten auch

für die dramatischen Aufführungen galt (bezw. auf 48 reduziert

wurde), daß derselbe aber für die vier Dramen der Tetralogie

(tragische Trilogie und Satyrspiel) in vier Teile geteilt wurde.

Demnach würden also auch auf den Satyrchor 12 bezw. 14 (ein-

schließlich der beiden über 48 überschüssigen) Choreuten entfallen.

Der Chor der Komödie repräsentiert dagegen einen halben zyklischen

Chor (24).

Alle diese Details sagen uns freilich über die Beschaffenheit der

Musik selbst nicht viel, und auch alles, was wir sonst über die

Durchdringung des Dramas mit musikalischen Elementen erfahren,

entbehrt leider der Anschaulichkeit, da bis auf das 1892 gefundene

kümmerliche Bruchstück des ersten Stasimon aus des Euripides

»Orestes« nichts von der Musik der Dramen erhalten ist. So

lange unser Besitzstand an Denkmälern der antiken Musikübung

und besonders auch gerade der dramatischen Musik nicht durch

neue Funde eine gründliche Wandlung erfährt, können wir natür-

lich über bloße Vermutungen und Analogieschlüsse nicht hinaus-

kommen. Freilich werden wir unsere Erwartungen in bezug auf

die Ergebnisse etwaiger weiteren Funde, die ja nichts weniger als

unwahrscheinlich sind, nicht allzu hoch spannen dürfen. Alles

was wir bisher von Resten griechischer Musik besitzen, stimmt

doch so auffällig zusammen, auch das Euripidesfragment nicht
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ausgenommen, daß auch weitere Funde voraussichtlich in der

Hauptsache das bisherige Bild nur verbreitern und verdeutlichen

aber nicht inhaltlich verändern dürften. Das Euripidesfragment

ist besonders dadurch interessant und gegenüber den anderen

Monumenten Neues bietend, daß es ein Beispiel der antiken En-
harraonik gibt, natürUch der jüngeren Art, mit Spaltung des Halb-

tons in Vierteltöne. G. v. Jan ist trotz der bestimmten Aussage

des Plutarch De musica 20, daß die Ghromatik im Drama nicht

Aufnahme gefunden habe, der Ansicht, daß die Notierung nicht als

enharmonische sondern als chromatische zu verstehen sei (obgleich

das für die chromatische Bedeutung charakteristische Durchstreichen

gewisser Notenzeichen nicht darin vorkommt); er stützt sich dabei

auf eine andere Notiz des Plutarch (Quaest. conviv. HI. 1.1), daß

Agathon, der bekannte jüngere Zeitgenosse des Euripides, doch

die Ghromatik in der Tragödie angewandt habe. Das ist freilich

kein zwingender Beweis, daß auch Euripides sie noch angenommen
haben müßte.

Der Grund, daß schwerlich Ghoreuten die Vierteltöne hätten

intonieren können, mit welchen Gevaert Jan überzeugt, scheint mir

erst recht nicht stichhaltig, da die chromatische Auflösung der

Notierung erst recht ein unerquickliches Resultat ergibt, das den

Ghoreuten schwerlich besser ins Gedächtnis gegangen wäre. Zur

vollen Klarstellung, wie traurig es vorläufig noch um unsere Kenntnis

der dramatischen Musik der Griechen steht, teile ich das erhaltene

Bruchstück mit. Die in demselben vorkommenden Notenzeichen

repräsentieren die lydische Transpositionsskala und zwar

durchaus in Beschränkung auf die mehrfach hervorgehobene mittlere

Oktave e— e, deren beide Grenztöne nicht einmal vorkommen;

e * dis
ij
eis ha* gis fis e * dis

vokal: [A]E Z I [M] tFpC <t) [VRH]
instrumental: Z "10

Ifts)

Merkwürdig ist hier zunächst die Mischung enharmonischer

(nach Gevaert und v. Jan chromatischer) Elemente mit diatonischen.

Denn nach der Theorie bedingt doch eigentlich die Einführung der

enharmonischen oder chromatischen Pykna den Ausfall der dia-
tonischen Lichanoi bezw. Paraneten. Das ^ ist also eigentlich

ein nur der diatonischen lydischen Stimmung zukommender Ton, des-

gleichen die beiden instrumentalen Noten Z (fis) und 1 (h). Merk-
würdigerweise haben die Deuter der Notierung diesen Umstand
nicht genügend beobachtet, obgleich gerade er mit der Enharmonik
einigermaßen zu versöhnen vermag. Derselbe wirft auch ein neues
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Licht auf die bei Plutarch De musica cap. 1 9 erörterte Einführung

von Tönen in der xpouoi?, welche die (ältere) Enharmonik in der

XsSi? ausließ. Es entfällt, wenn man diese Möglichkeit der Mischung

von Enharmonik und Diatonik in Frage zieht, auch die Notwendig-

keit, mit Gevaert und Jan das Instrumental-Zeichen Z zu ignorie-

ren bezw. nur als einen Zeilen-Grenzvermerk zu deuten und "1

für einen Fehler statt F zu halten. Ich verzichte darauf, eine

Ergänzung der Lücken in der erhaltenen Notierung zu versuchen,

da diese Lücken so groß sind, daß jeder derartige Versuch durch-

aus willkürlich sein muß. Das Erhaltene lautet dann, wenn wir

den enharmonischen Zwischenton zwischen a und gis je nach dem
Zusammenhange als eine Art verschärften Leitton nach unten

\ /f
(
a ) oder nach oben {gis) und ebenso den zwischen dis und e aus-

drücken, folgendermaßen

:

i
.gm:—tiq7^~[7=^

p
-f?^:f

£

j 'lät

xaToXo^6 - po-fxat [instr.] (jia-T^ - po« ai(Aa aä; o o avopax-

-^H^-^
X

^^B?; ^
' '

, i

i' ^.

5(e6et [instr.] 6 [t.i - fa<i oXßo; oü |x6vt[jio; i|j. - ßpo-toT« [instr.)

tM^E'l ^mmn -0—p-

öl - va 51 Xaicpo; &i tu d- xd-'co'j 9o - ä? [instr.] xi - vd-$ac

f-r~ r-i' û
=n-r-Ui -0—ß-

SatfAtov xaT - ^x - Xu - oev [instr ] Ssivöiv irovcav [instr ]

ie^^sä»
üb - (u? nö-i - Tou Xdßpoi? 6 - Xeöptot-oiv dv xo - {xdotv.

Trotz aller Lückenhaftigkeit ist die Tonalität C^smoU, d. h.

die zentrale Bedeutung von eis' und gis in diesem Fragment deut-

lich durchfühlbar, so daß wir wohl vermuten können, daß auch

unter den fehlenden Melodietönen eis' und gis sich in größerer Zahl

befunden haben werden (dorische Oktave gis'— gis mit 4
|f).

Die

Verwandtschaft des Stils mit dem der pindarischen Ode ist trotz

der Enharmonik unverkennbar und äußert sich vor allem in der
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uns fremdartig anmutenden großen Sekunde unter dem Schlußtone

{fis gü, bei Pindar a h) ; wir finden wie gesagt dieses Element auch

in den anderen antiken Melodien wieder.

Gesungen wurden in den griechischen Dramen nicht nur alle

Chöre sondern auch noch ein erheblicher Teil der eigentlichen

Szenen (Auftritte, Epeisodia), der Einzelreden der Solisten, Für

die Stasima nimmt man geschlossenen Vortrag durch den Gesamt-

chor an, für Parodos und Aphodos scheinen dagegen auch gelegent-

lich mancherlei andere Arrangements getroffen worden zu sein,

z. B. Einzug oder Abzug des Chors während des Gesanges eines

Schauspielers oder während einer Wechselrede des Chorführers und

eines Schauspielers oder Verteilung des Gesangs an die einzelnen

nacheinander auftretenden Teile des Chors usf., z. B. in den

»7 gegen Theben« des Äschylos zunächst Gesang der ersten ein-

zeln eintretenden Choreuten, dann in kleinen Gruppen, weiter in

zwei Halbchören und endlich im ganzen Chor. Schlüsse auf die

Struktur der Melodien werden durch den Nachweis von Vers-

reihen gleichen Metrums möglich. Daß die Chorgesänge der Tra-

gödie strophisch angelegt waren, bestätigt uns ausdrücklich das

15. '];aristotelische Problem Sect. XIX. Allerdings steht da auch

zu lesen, daß die Gesänge der Schauspieler nicht strophisch waren

:

»ta }X£V (XTuo xric. oxy]v9ji; oux dvxioTpocpa, xa 8e xou yopou dvxi-

oxpocpa«, eine Bemerkung, welche doch sehr zur Vorsicht mahnt

für Schlüsse auf die Melodiebildung aus erkennbaren Partien gleichen

Metnims in den Partien der Solisten. Das allgemein maßgebende

Prinzip für die Unterscheidung gesungener und gesprochener Teile

ist der Unterschied lyrischer Metra und der ausschließlich als Sprech-

metra geltenden iambischen Trimeter und trochäischen Tetrameter.

Doch steht fest, daß die Teilnahme der Schauspieler am Gesänge

erst allmählich größere Dimensionen angenommen hat, zuletzt frei-

lich in einem Maße, das den Chor in die zweite Linie drängte.

Chor und Solisten fanden nicht wie auf dem heutigen Theater

beide Aufstellung auf der Bühne, vielmehr war für den Chor ein

besonderer etwas tiefer gelegter oder vielmehr nicht wie die Bühne

erhöhter Parterreraum, die Orchestra, das eigentliche Zentrum

des Theaters, bestimmt. Diese örtliche Trennung des Chors und

der Solisten entspricht durchaus der Entstehung des Dramas aus

dem Dithyrambus. Dieselbe schließt eigentlich die Beteiligung des

Chors an der Aktion aus und markiert zwei verschiedene Gebiete,

das der szenischen Handlung mit gesprochenem Dialog und

das der in dieselbe eingekeilten Musik, die zunächst durchaus

Chorgesang ist. Aber die Konsequenz dieser Scheidung wird durch-

brochen einerseits durch Mitheranziehung von Einzelchoreuten,
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besonders des Chorführers (Koryphaios) , aber auch seiner Neben-

männer der Prostaten und Tritostaten zur Teilnahme am Dialog

der auf der Bühne agierenden Schauspieler, und andererseits durch

Übergreifen des lyrischen Elements von der Orchestra auf die

Skene; dieses zeigt sich zuerst in der Gestalt der xo|x{xoi und

Op^voi, Klagegesänge von überwiegend spondeischen Anapästen

(sogenannten Klageanapästen), an denen der Chor (gewöhnlich auf-

gelöst in kleine Gruppen) und die Solisten sich beteiligen. Nur

eine lose Verbindung des Vortrags der Schauspieler mit der Musik

ist die Parakataloge, das Sprechen der iambischen Verse während

der Aulos spielt, welche Plutarch De musica 28 ausdrücklich für

die Tragödie bestätigt {eW out(u j(pYjaao&ai tou? TpaYixou? TroiYjtai;).

Schließlich entwickelte sich aber auch der Gebrauch von musika-

lischen Vorträgen der Schauspieler ohne Mitwirkung des Chors

(ixiXTfj OLTzo oxTjvYji;), nämlich von Sologesängen ([jLov({)Biai) und Duetten

(d[xoißaTa), die bei Äschylos und Sophokles noch selten sind, bei

Euripides dagegen so stark vermehrt werden, daß bereits geradezu

der Chor dagegen zurücktritt.

Leider sind wir ganz außerstande, zu konstatieren, inwie-

weit die so scharf geschnittenen dichterischen Typen der drei

großen Tragiker Äschylos, Sophokles und Euripides sich auch

in ihrer Musik ausgeprägt haben. Vielleicht würden Funde

ganzer Tragödienmusiken uns eine große Enttäuschung bereiten;

es ist sehr wahrscheinlich, daß wir von unserer heutigen Musik

aus gar nicht imstande sein würden, an der in ihren Mitteln so

beschränkten Musik der Alten die starken Differenzierungen heraus-

zufinden, welche das Altertum ihnen zuschrieb. Zweifellos würde,

auch wenn uns die Musik der Tragödien erhalten wäre, bei weitem

der Löwenanteil des Interesses nach wie vor der Dichtung zufallen,

und es ist gänzlich ausgeschlossen, etwa für eine äschyleische

Trilogie eine Disposition über die musikalischen Mittel anzunehmen,

welche zu den Proportionen dieser Riesenaufgabe irgendwie in

strenger Beziehung gestanden hätte. In dieser Hinsicht sind daher

Vergleiche der Nibelungen-Tetralogie R. Wagners mit den äschylei-

schen Tetralogien ganz und gar Phantastereien. Übrigens hat der

Schöpfer der Tetralogie, Äschylos, bereits selbst den Anfang damit

gemacht, die Einheitsbedeutung der Tetralogie zu lockern und seine

Nachfolger haben dieselbe ganz aufgehoben. (Ed. Meyer, Gesch. des

Altertums IV. S. 185) »Für die ältere Tragödie und auch noch für

Äschylos lag die Einheit im Stoff wie beim Epos. Mochten sie

ihren Gegenstand der heiligen Sage oder der jüngsten Vergangen-

heit entnehmen, immer war die Aufgabe, ein Stück Geschichte

vorzuführen, der realen Welt entrückt durch die ethisch-religiöse
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Stimmung, die der Dichter über das Ganze goß ; die Art des gött-

lichen Weltregiments in einem großen, oft Generationen, ja im

Prometheus viele Myriaden von Jahren umfassenden Zeitraum, die

Verkettung von Schuld und Sühne, das Fortwirken der mensch-

lichen Verschuldung und des vererbten Fluchs des Dämons, der

ein Haus ergriffen hatte, von Geschlecht zu Geschlecht, sollte dem

Sinne des Zuschauers lebendig werden. Darauf beruht die trilo-

gische Komposition; erst innerhalb derselben gelangt das einzelne

Drama zu lebendiger Wirkung und vollem Verständnis. Aber all-

mählich beginnt schon bei Äschylos die einzelne Tragödie sich aus

diesem Zusammenhange loszulösen und eigenes Leben zu gewinnen;

die Dramen der Prometheustrilogie und der Orestie, so vielfach

sie verklammert sind, könnten zur Not bereits für sich bestehen.

Sophokles hat diese Verbindung grundsätzlich vermieden ; Euripides,

von wenigen Ausnahmen abgesehen und soweit wir sehen können,

alle späteren, sind ihm darin gefolgt. (S. 186) Für Äschylos ist

der Stoff, die Sage, die Hauptsache; seine Nachfolger suchen in

ihr, wie schon Äschylos in der Orestie, die ewigen Probleme

des menschlichen Lebens. So wird sie ihnen immer mehr

zum Rohstoff, zum Substrat für die Gedanken, die sie hinein-

legen. . . . Sophokles glaubt an die Sage und sucht ihren Inhalt

menschlich begreiflich zu machen, Euripides negiert und bekämpft

sie, indem er sie darstellt. Aber gemeinsam ist beiden ihre Ver-

setzung in das rein Menschliche. Die übernatürlichen Züge der

Sage, die Wunder, das persönliche Eingreifen der Götter, die man
beibehalten hat, weil sie vom Stoff gegeben sind, werden zur

äußeren Form, unter der sich die Einwirkung der nicht vom
"^Villen des Individuums abhängigen Mächte auf das Leben verbirgt,

die jeder Mensch jederzeit erfährt, sei es, daß der Dichter an die

unmittelbare Wirksamkeit der Götter glaubt wie Sophokles, sei es,

daß sie nur die Hülle ist für eine ganz andersartige Weltanschauung

wie bei Euripides. Daher hat sich denn auch Sophokles von der

Göttergeschichte, die einen Hauptinhalt der äschyleischen Tragödie

bildet, völlig fern gehalten; und wo Euripides einmal zugreift wie

im Phaeton, im Herakles und in den Bakchen, hat er sie aus gött-

lichen in menschliche Erlebnisse umgesetzt. (S. 1 88) Sophokles ist

Idealist und gibt sich, trotz aller Betonung der Not und des Elends

des Lebens, im Grunde doch mit Freuden dem Dasein hin . . . seine

Menschen, so realistisch er sie charakterisiert, sind Idealfiguren; er

will den Zuschauer erheben, indem er ihn erschüttert. Euripides da-

gegen ist Realist und Pessimist, er will auf der Bühne die Menschen

und das Leben kopieren, wie sie sind, mit allen Verirrungen und

Gebrechen, mit der unverhüllten Brutalität des wirklichen Lebens.

«
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Wie es scheint und wie ja kaum anders angenommen werden

kann, entsprach die Entwicklung der Musik im Drama derjenigen

der gleichzeitigen Musik überhaupt, welche mehr und mehr von

den überkommenen geschlossenen Formen sich entfernte und zum
sogenannten IxXeXufisvov \iiXo<; wurde, ein Ausdruck, der es nur

allzunahe legt, an die moderne »unendliche Melodie« zu denken.

Ich warne aber wiederum davor, die Parallele allzu vertrauensvoll

zu ziehen. Es liegt viel mehr Grund vor, anstatt an Wagners

Umgestaltung der Melodik zu freiem deklamatorischen Wesen viel-

mehr gerade an die gegenteilige Bildung zu denken, an das Kolo-

raturwesen der italienischen Oper des 17.—18. Jahrhunderts, gegen

welches sich Glucks und Wagners Reformbestrebungen wandten.

Die sicheren Anhaltspunkte dafür, daß es sich bei der »Entartung«

der griechischen Musik in den ersten Dezennien nach dem Tode

des Perikles (429) um Überhandnehmen virtuosen Wesens
besonders auf dem Gebiete des Gesangs handelt, geben uns die

Aussagen Plutarchs in der Schrift De musica, welche bestens zu

allem stimmen, was uns sonst über diese Epoche berichtet wird.

Wir sind also außerstande über die musikalischen Indivi-

dualitäten der drei großen Tragiker Äschylos, Sophokles und

Euripides bestimmtere Angaben aufzubringen, und daher lediglich

darauf angewiesen, von ihrer dichterischen Eigenart und gesamten

Weltanschauung zu schließen, daß ihre Musik vielleicht ähnliche

Unterschiede gezeigt hat, daß also Äschylos wahrscheinlich auch

in seiner Musik einen Zug ins Erhabene offenbarte und mehr durch

herbe Größe als Anmut und Grazie wirkte, daß dagegen die

Musik des Euripides mehr sentimental und romantisch, mehr sub-

jektiv ausströmend ohne Zügelung durch strenge Selbstkritik zu

denken ist, während Sophokles als der die Gegensätze von Inhalt

und Form, von Wille und Vorstellung am vollkommensten aus-

gleichende klassischeste Klassiker, als der Mozart des Altertums

erscheint. Von der Musik der Komödien des Aristophanes haben

wir nun vollends gar keinen Begriff; wohl können wir vermuten,

daß der Stil seiner Spottchöre und Spottkantika durch die lambiker

seit Archilochos vorgebildet worden ist; doch ist es mangels auch

nur des geringsten Überbleibsels der Musik einer humoristischen

satirischen Komposition müßig, Konjekturen über deren Beschaffen-

heit zu machen. Über die Musik der minder bedeutenden Zeit-

genossen und nächsten Nachfolger der großen Tragiker wie des

Äschylos Sohnes Euphorion und des Äschylos Neffen Philokles und
dessen Söhne Morsimos und Melanthios, über des Sophokles

Sohn Jophon und des Sophokles Enkel Sophokles jun., des Neffen

des Euripides, Euripides jun., desgleichen über die der neben den
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Tragiker-Dynastien hergehenden sonstigen Tragiker wie Ion von

Chios, Agathon, Xenokles, Achaios, Neophron usw., wie auch

über die der Komödiendichter Magnes (vor Aristophanes), Kratinas,

Krates, Pherekrates, Eupolis usw. wissen wir erst recht nichts.

Denn daß Ion, wie wir sahen, zuerst von einer elfsaitigen Lyra

spricht, besagt über die Musik seiner Dramen gar nichts, da in der-

selben die Kithara nichts zu tun hatte. Von Agathon wird be-

richtet, daß seine Aulosparte stark mit Verzierungen (Trillern)

ausgeschmückt waren, auch daß er als erster die Chromatik in

die Tragödienmusik gebracht habe (Suidas und Hesychios unter 'Aya-

Owvo? auXirjoi?, Plato Symposion III. 1 , Aristoteles Poet. 1 8, Plutarch

Quaest. conviv. III. LI).

(Christ S. 211) »Mit dem Tode des Euripides und Sophokles

verödeten die tragischen Bühnen. Es lebten zwar noch im 4. Jahr-

hundert Dichter genug, welche für die Bühne schrieben und die

Aristoteles der Beachtung wert hielt; aber die Trift der tragischen

Muse war abgepflückt und da das Hinüberziehen auf historische

und rein fingierte Stoffe keinen Anklang fand, so bewegten sich

die Tragödiendichter wesentlich im Gebiete der alten Fabeln und

hatten ihre liebe Not, den vergriffenen Stoffen durch Änderung in

Kleinigkeiten, wie des Orts oder der Erkennungsweise, irgend eine

neue Seite abzugewinnen.« Deshalb wurde es nun »üblich, auch

an den großen Dionysien neben neuen Tragödien auch alte zuzu-

lassen« . . . auch begann das Publikum, Aufmerksamkeit und Bei-

fall fast in höherem Grade der Schauspielerkunst (einschließlich der

Musik) als den Dichtern und den Texten zuzuwenden (Aristoteles

Rhet. III. 1 : »jxelCov SuvavTcxt vuv täv Tronrjtaiv ot uTToxpixai«). Seit

dem Ende des peloponnesischen Krieges (404) und dem Untergange

von Athens politischer Machtstellung hörte auch Athen auf, die

Zentralstätte der dramatischen Dichtungen und Aufführungen zu

sein. Eine ihrer ältesten Pflegestätten war Syrakus, wo besonders

die Komödie und mehrere (parodistische) volkstümliche Abarten

derselben (der Mimos [Posse], die Hilarodie [ernste Stücke mit

glücklichem Ausgang] und die Magodie [Zauberstücke]) früh sich

entwickelten. Athenäus XIV. 62 charakterisiert dieselben: »Or^ai

8s 6 'ApioTolsvo? (FHG. IL 285) trjv [isv iXap(i)8iav ae[xvY]v ouaav

Ttapa ifjV TpaYu)8iav elvai, ttjv 8e (j-ayfoStav uapa tfjV xojKiiOtav.

TToXXaxii; 8s oi |xaY({)8ot xai xu)[xixa<; uttoösosi? Xaßdvtsi; uTTsxpiÖTj-

oav xatd. ttjv J8iav aY<üY7jv xal 8ta{)soiv. eaj^sv 8e Touvo[jia tj fia-

Y({j8ia OL-KO Tou oiovst fxayixa Trpocpepsoöai xal tpapfjiaxoiv Ijxcpavi'Cetv

Suvajxsii;.« Begründer der Hilarotragödie war Rhinton aus Tarent

(Christ S. 411). Die ganze Kategorie dieser italischen Scherzdich-

tungen beißt auch Phlyakographia (cpXt>a$ = Posse, Possenreißer).
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Die Hilaroden hießen auch Simoden, die Magoden, wenn sie

Weiber darstellten, Lysioden (Athenäus das. 620). Eine tiefer

stehende Spezies waren die Kinaidologen (Zotenreißer) oder loniko-

logen. Mit Recht weist Gevaert darauf hin, daß die Wiege dieser

Buffo-Kunstrichtungen ungefähr dieselbe Gegend ist, in der im

18. Jahrhundert die Opera buffa entstand (Süditalien).

Außer in Syrakus entwickelten sich Theater und Aufführungen

von Tragödien in Korinth, Argos, Pherä und Megalopolis. Beson-

ders aber seit dem Untergange der Selbständigkeit Griechenlands

in der Schlacht bei Chäronea (338 n. Chr.) und der Errichtung

des Weltreichs Alexanders des Großen entstanden Theater in allen

größeren Städten griechischer Zunge. Freilich wurden dieselben

immer mehr zu spekulativen Unternehmungen, die auf die Schau-

lust der Menge berechnet waren, und die hohe ethische Bedeutung

der Bühne ging gänzlich verloren. Es bildeten sich Genossen-

schaften der »dionysischen Künstler«, die staatlich anerkannt und

mit Privilegien ausgestattet wurden. Dieselben schlössen sich zu

großen Verbänden zusammen, in deren Hände die Mehrzahl aller

szenischen Veranstaltungen allerorten kam. Nicht nur Schauspieler

und Sänger, sondern auch Dichter und ausübende Musiker aller

Art traten diesen Vereinen bei. Wir haben eine ganze Reihe von

Spezialarbeiten über diese Vereine dionysischer Künstler, von denen

nur die von 0. Lüders (1873) genannt sei.

§ 16. Die Gesangs- und Instrumental-Virtnosität.

Das Aufblühen des Dithyrambus, bei welchem der Aulos das

selbstverständliche Begleitinstrument war, drängte zeitweilig die

Kithara stark in der allgemeinen Wertschätzung zurück. Die Notiz

des Aristoteles Polit. VIII. 6, daß nach den Perserkriegen zeitweilig

der Aulos in allgemeine Aufnahme gekommen sei, können wir jetzt

sehr wohl ihrer wahren Bedeutung nach verstehen, nämlich dahin,

daß die Kitharodie, die in der Epoche der Nomenpoesie in Ehren

neben der Aulodie und Auletik bestand und in der Blütezeit der lyri-

schen Poesie sogar ganz entschieden die Aulodie und Auletik stark

zurückgedrängt hatte, während des Aufblühens des Dithyrambus

und der aus ihm hervorgehenden dramatischen Poesie ganz ent-

schieden für ein halbes Jahrhundert oder mehr in die zweite Stelle

gerückt wurde. Pindar, der ja ein hohes Alter erreichte und

448 etwa 7 4 jährig starb, hat diesen Umschwung persönlich er-

lebt und wenn man in seinem wahrscheinhch letzten Gedichte, der

8. pythischen Ode (die 450 gedichtet ist) eine schwermütige Stim-

mung zu finden gemeint hat, so mag an dieser Stimmung wohl



16. Die Gesangs- und Instrumental-Virtuosität. 157

die Veränderung der Geschmacksrichtung seiner Zeitgenossen Anteil

haben. Soll er doch während einer Theatervorstellung in Argos

verschieden sein. Doch ist ja nicht zu vergessen, daß zunächst

wenigstens der Dithyrambus und die dramatischen Aufführungen

nicht allgemeine Verbreitung fanden, daß besonders die Tragödie

lange fast auf Athen beschränkt blieb und auch da nur an be-

stimmten Dionysosfesten (großen und kleinen Dionysien und Lenäen)

zur Geltung kam; freilich hatte bei den Panathenäen auch bereits

seit 508 der dithyrambische Agon Aufnahme gefunden. Aber die

großen nationalen Festspiele bewahrten ihren Charakter, und kithar-

odische und kitharistische Agone fanden nach wie vor statt, auch

hatte die Rolle der Kithara oder Lyra als Begieitinstrument der

verschiedensten Arten von Chor- und Sologesängen im Tempeldienst,

bei Festaufzügen und Siegesfeiern sicher keine Veränderung er-

fahren; aber das immer mehr wachsende Ansehen des Dithyram-

bus zog selbstverständlich die Dichterkomponisten auf dieses Gebiet

hinüber, so daß offenbar die Produktivität auf dem Gebiete der

Kitharodie und Kitharistik stark nachließ. Athenäus IV erzählt im

84. Kap. (§ 184), wie im 5.—4. Jahrhundert in Theben, Athen, in

Heraklea am Pontos und anderweit der Unterricht im Aulosspiel

einen Hauptbestandteil der musischen Jugenderziehung bildete;

außer Pronomos, dem Lehrer des Alcibiades, nennt er Olynipiodoros

und Orthagoras als Lehrer des Epaminondas und weist auch darauf

hin, daß die Pythagoreer eifrige Pfleger des Auslosspiels waren

und daß Euphranor und Archytas auch Werke über den Aulos

verfaßt haben. Wie sehr das Ansehen der Auleten stieg, geht

daraus hervor, daß auf den die Sieger der lyrischen Agone ehren-

den Inschriften (Didaskalien) im 4. Jahrhundert auch die Auleten

namentlich verzeichnet wurden, anfänglich nach, später sogar an

erster Stelle vor dem Dichterkomponisten (Didaskalos; s. Müller,

Handbuch V. 3. S. 1 98). Als Sieger der lyrischen Agone in Athen sind

u. a. folgende thebanischen Auleten verzeichnet: Oiniades, Theon,

Elpenor, Chares. Andere berühmte thebanische Auleten des 4. Jahr-

hunderts sind Antigenides, Chrysogonos, auch ein Timotheos (Vetter

des Elpenor). Daß Lasos von Hermione, zu Ende des 6. Jahr-

hunderts einer der eifrigsten Förderer des Dithyrambus, zugleich

als Neuerer auf dem Gebiete der technischen Behandlung des Aulos

gepriesen wird, erwähnte ich bereits. Es bedurfte besonderer An-

strengungen der Vertreter der Kitharodik und Kitharistik, das

alte Lieblingsinstrument der Griechen, dessen ethische und ästhe-

tische Vorzüglichkeit von dem Gebildeten niemals angezweifelt

wurde, auch beim großen Publikum wieder zu Ehren zu bringen.

Das einzige Mittel zur Erreichung dieses Zwecks war freilich eins,
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das nach dem Urteile der an den alten Idealen festhaltenden Philo-

sophen und Ästhetiker zu einem Verfall der alten Kunst führen

mußte.

Das 12. Kapitel von Plutarchs De musica spiegelt das Ur-

teil dieser strengen Kritiker, dieser den alten Idealen anhängenden

Geschichtsschreiber der griechischen Musik (Glaukos, Heraklides

Pontikus) wieder, wenn er sagt, daß weder die Neuerungen Ter-

panders noch die des Polymnestos, Thaletas und Sakadas noch

auch die des Alkman und Stesichoros die Grenzlinien des Schönen

überschritten hätten (oux ixßaivovte? [ih toO xaXou tuttoo). Krexos
aber und Timotheos und die übrigen Dichterkomponisten dieser

Zeit seien rücksichtsloser (cpopTixa>T£poi) gewesen, mit Absichtlich-

keit auf Neuerungen ausgegangen (cpiXdxaivoi) und hätten sich auf

das geworfen, was der Menge gefalle (cpiXav&piuTCov), und ihre

Virtuosität hervortreten lassen (to OsfjLaxixov vuv dvofxaCc^fxevov,

eigentlich >um die Wette«); so sei es gekommen, daß die Be-

schränkung der Musik auf wenige Stufen (oXiYO)^op8ia) und ihre

Einfachheit {ä^:'k6zr^c) und ihr Ernst (osfxvdtr^i;) ganz und gar ver-

alteten (TravTEXai? dpj^aix-Jjv eTvai).«

Im 21. Kapitel, wo Plutarch ebenfalls auf die durch Timotheus

repräsentierte neue Richtung zu sprechen kommt und wo auch ein

anderer Hauptvertreter derselben, Polyeidos, namhaft gemacht ist,

spricht er ziemlich verächtlich von Flickschusterei (xaTTufxaTa) und

von zerbröckelten Melodien (xsxXaofxeva p-eXv], was wörtlich den

mittelalterlichen cantus fracti entspricht, dem Zerbrechen der großen

Linien der Melodieführung durch allerlei Schnörkelwerk [Variierung]).

Zugleich macht er darauf aufmerksam, daß eine sorgfältigere Unter-

suchung ergebe, daß Buntgestaltigkeit (iroixiXia) auch der älteren

Musik nicht fremd gewesen sei, daß dieselbe aber früher mehr auf

rhythmischem Gebiete sich entwickelt und besonders in der In-

strumentalbegleitung reichere Formen der Auszierung angenommen
haben (ta Trepi ra.c xpou[i.anxa? SiaXexiou; tots uoixiXunspa -^v);

die Alten hätten mehr Geschmack an komplizierter Rhythmik ge-

funden, die Neueren hätten sich mehr der Ausschmückung der

Melodie zugewandt (oi [xev yap vuv cpiXop-eXeT? [MS. (piXofi-aöeT?,

Westphal cpiXorovoi], oi hk rote (piXdppu&|xoi). An anderer Stelle,

nämlich Kap. \ 5 spricht zwar Plutarch nicht speziell von der Zeit

des Timotheus sondern nur allgemein von Gegensätzen der älteren

und neueren Musik; da indessen der Stil dieser Zeit der Entartung

zum Virtuosentum derjenige der Folgezeit bis zum Untergange der

antiken Kultur geblieben ist, wenigstens keinerlei Anzeichen für eine

andersartige Wandlung vorliegen, so dürfen wir unbedenklich die

völlig entsprechenden Äußerungen ebenfalls hiefür heranziehen.
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Plutarch sagt da nämlich, daß die Alten bei der Musik wie bei

bei allen anderen Künsten (eTnTTjSsüjjtaoi) auf würdevolle Haltung

(d^ta) gesehen hätten; die jetzige Zeit (oi Ss vuv) ergehe sich zwar
in Lobeserhebungen ihrer Würde (rd oefjLvd aux^? irapai-njodfisvoi),

bringe aber statt jener männlich maßvollen und erhabenen (avSpu)-

Sou; xal ösaTrsoiac) und den Göttern genehmen (öeot? cpt'Xr^i;) eine

trostlose, zerbrochene (xareaYuTav) und tändelnde Musik (xtutiXrjv)

auf das Theater.« PoUux (IV. 65—66) erklärt zwei den Gebrauch

überflüssigen Schnörkelwerks der Melodie geißelnde Ausdrücke (to

[jievToi oicpvidCetv xal j(tdC£tv, to TrepispYoi? fj-eXsoi ^(pT^oöat) als

bezugnehmend auf Demokritos von Chios und Philoxenides von

Siphnos, der auch Hypertonides genannt wurde, ein Wort, das

wohl auf den übermäßigen Gebrauch hoher Töne hinweist. Mit

diesen beiden zusammen nennt er den Phrynis, Sohn des Kamon,
dessen künstlich gewundenen Melodien {\iiKr^ T:oXuxajx:rfJ von den

Komödiendichtern mit verrenkten Gliedmaßen verglichen wurden.

Sicher ist wohl SoaxwXoxaixTiTO? statt 8uoxoXc/xa[X7:To? zu lesen, da

der Komiker Pherekrates in seinem »Cheiron« die Musik redend

einführt, welche sich über die Mißhandlungen seitens der Reformer

dieser Zeit beklagt und dabei von Phrynis aussagt, daß er sie wie

einen Kreisel gedreht, gebogen (xdfxTcrojv) und gewunden (oTps^cuv)

und ganz verdorben habe (Plutarch De musica 30).

Phrynis von Mitylene ist wohl von dieser ganzen Gruppe der

epochemachenden Neuerer der älteste; er war der Lehrer des

Timotheos, seinerseits Schüler des Aristokleides von Antissa, eines

der letzten Ausläufer der lesbischen Kitharodenschule Terpanders.

Nach den Scholien zu Aristophanes Wolken 971 siegte Phrynis

zuerst bei dem musischen Agon in dem von Perikles erbauten Odeion

(c. 440) unter dem Archontat eines Kallias; da kein Kallias für

diesen Zeitpunkt nachweisbar ist, so vermutet Otfried Müller (Gesch.

d. gr. Litt. IL 264), daß statt Kallias Kallimachos zu lesen ist.

Eduard Meyer Gesch. des Alterthums IV. 181 nimmt als das Jahr

dieses Siegs des Phrynis vielmehr 456 an und erhält den Namen Kallias

aufrecht. Die Blüte des Phrynis fällt in die Zeit des peloponnesi-

schen Krieges. Aristoteles hat von Phrynis' historischer Bedeutung
eine hohe Meinung (Metaphys. 993 b. 15): »st (xiv ^ap TifJtoöeo? {iy;

e-^evsTO, ttoXXtjv av [AsXoTroiiav oüx ei/ofisv ei 8e [xy] Opuvi? Tijxd&so«;

oö*^ av eyevsTo« (»ohne Timotheus hätten wir viele schöne Melodien

nicht, aber ohne Phrynis wäre Timotheus nicht erstanden«). Auch
Plutarch De musica 6 rechnet von Phrynis ab eine neue Epoche: »7;

xatd Tepiravopov xi&ap(p5ia xal \iix9^ to5 <I)puvi8oc rjXtxiac iravTsX«)?

(xttX^ TIC ouoa SiexsXsi« (»die Kitharodie zur Zeit des Terpander und
bis zum Auftreten des Phrynis "war durchaus einfach gehalten«).
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Die außerordentliche Bedeutung der Musik und des Dithyram-

bus für das geistige Leben und die gesarate Entwicklung der grie-

chischen Kultur bezeugt nicht nur die ununterbrochene heftige

Polemik der Komödie und der Philosophen sondern ebenso z. B.

die parische Chronik, die ihr fast ein lebhafteres Interesse widmet

als der Tragödie (Ed. Meyer Gesch. d. griech. Alterthums IV. S. 181).

Der zweite in der Reihe der Novatoren war Melanippides von

Melos, der zuletzt am Hofe des Peredikkas von Mazedonien (454

bis 414) lebte und 412 starb (Christ S. 139). Er war der Enkel

des älteren Melanippides, der zur Zeit Pindars blühte und nach

Plutarch De musica 30 Dithyrambendichter war. Seit dem älteren

Melanippides datiert nach Plutarch die gänzlich veränderte Stellung

der Auleten, die vorher vom Dichter, jetzt aber vom Agonotheten

direkt engagiert wurden und als Konkurrenten um Siegespreise

neben die Dichter traten. Der jüngere Melanippides ist nach Plutarch

»Melopoios*, d. h. mehr Musiker als Dichter und gehört zu denen,

welche die Zahl der Saiten der Kithara vermehrt haben sollen.

Pherekrates schreibt ihm, wie bereits früher erwähnt, ebenso wie

dem Timotheos 1 2 Saiten zu, was wir als problematisch hinnehmen

mußten. Da Pherekrates dem Phrynis 12 Skalen (8a>8exa apjxovta?)

auf fünf Saiten (ev ttsvts ;(op8aTc) zuschreibt, so dürfen wir seinem

Bericht nicht zu buchstäblich trauen. (Westphal läßt merkwürdiger

Weise die Stelle unemendiert, übersetzt aber einfach »12 Saiten«).

Vielleicht enthält aber die Zeile des Pherekrates »/^aXapto-zepa'^

T eiroirjos ^(opSaT; StoSsxa« einen Hinweis, daß Melanippides tiefere

Saiten auf seiner Kithara angebracht hat (/aXapd? ist Terminus für

Skalen tieferer Tonlage). Dann müßten wir konstatieren, daß dieses

Beginnen anscheinend keine Nachfolge gefunden hat.

Der ebenfalls von Pherekrates verspottete Kinesias wird auch

von Aristophanes in den »Vögeln« (1372) und »Wolken« wegen

seiner schwülstigen aber inhaltlosen Sprache getadelt. Auch Plato

(Gorgias p. 501 e) spricht ihm ernste künstlerische Absichten ab und

stellt ihn als einen Künstler dar, der nur um die Gunst der Menge

buhlt. Pherekrates schreibt seiner Musik aus der Tonart fallende

Umbiegungen zu (l^apfxoviou? v.a\n:dc), so daß bei ihm »rechts und

links vertauscht scheinen« ('ApioTsp' aurou cpaiverai xa hi^ia).

Zu außerordentlichem Ansehen gelangte Philoxenos von
Kythera (440—380), der als Kriegsgefangener nach Athen kam
und dort zunächst Sklave, dann Schüler des Melanippides wurde.

Später lebte er am Hofe des Dionysios I. zu Syrakus, wechselnd

sich seiner Gunst erfreuend und für zu freimütiges Wesen durch

Zwangsarbeit in den Steinbrüchen bestraft. Von seinen Dithyram-

ben war besonders der KuxXa>t{( berühmt, der die Sage von Acis
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und Galathea behandelte. Alhenäus (XIV. 643) hat uns ein längeres

Bruchstück eines AsTttvov überschriebenen Dithyrambus von Philo-

xenos aufbewahrt, das geeignet ist, von der Beschaffenheit der

späteren Dithyramben einen Begriff zu geben; dasselbe leistet an

Schwulst und Häufung sinnloser Wortbildungen das menschen-

mögliche und geht damit weit über die gelegentlichen derartigen

Scherze der Komödie (das sogenannte cpAaTToBpar) hinaus. So

lautet z. B. eine Zeile (in einem Wort):

Tcupßpoji.oX£ux£peßtvöoaxavöou|xixTpiToa6ou.

Dieser philoxenische Text scheint allerdings schlagend zu be-

weisen, daß der Text nur noch gänzlich bedeutungslose Unterlage

für die Entfaltung der melodischen und rhythmischen Mittel der

Musik geworden war. Der Komiker Antiphanes (c. 390) preist

aber den Philoxenos als einen »Gott unter den Menschen« und als

den Meister der wahren Musik (Athenäus a. a. 0.):

.... ^zhq Iv dvöp(i)uototv ^v

IxeTvoc, alhmc, tyjv dXirj{)u>(; jxouaiXTjv,

hebt auch als besonderen Vorzug seine Wortneubildungen hervor:

.... Trpu>TioTa }i£v Yotp övd[xa(3tv

iStotoi xai xaivoTot j^p^xat Tzcnvzayoo.

Sollte das nicht purer Spott sein? Otfried Müller nimmt das

Lob als völlig ernst gemeint (II. 263).

Nach Plutarch De musica 30 verzeichnet Aristophanes (wo?),

daß Philoxenos zuerst Monodien in den Dithyrambus ein-

geführt habe [»Sri si? tooc, xuxXtout; j^opoü? [xsXtj siaYjvs'Yxaio«).

Es ist nicht unwahrscheinlich, daß damit auch die Kithara- oder

Lyrabegleitung für die monodischen Einlagen in den Dithyrambus

Eingang fand. Die Dithyramben des Philoxenos wurden wie die des

Timotheus noch zur Zeit des Polybius (IV.20) also im 2. Jahrb. v.Chr.

alljährlich von den Arkadern im Theater aufgeführt (vgl. S. 69).

Am hellsten von allen strahlte aber der Ruhm des Timotheus
von Milet (geb. 417, gest. 357). Wie Philoxenos den Dithyram-

bus durch Aufnahme von Monodien dem Nomos annäherte, so tat

Timotheus, wohl sogar vor Philoxenos, den umgekehrten ent-

scheidenden Schritt, daß er den Chorgesang in den kithar-

odischen Nomos aufnahm. Clemens Alexandrinus berichtet (Stro-

mata I. 308): »v(J|xou? irptoro? |o£v £V X°PM^ ^°^'' xi&dpc} Tiixdi)£o?«.

Der Ruhmesglanz des Timotheus begann mit seinem Siege über

seinen ehemaligen Lehrer Phrynis, dessen er sich selbst in einem

erhaltenen Fragment rühmt. In einem anderen Fragment preist er

sich stolz als Vertreter des neuen Stils (Athenäus III. 122 d):

Riemann, Handb. d. Mnsikgesch. LI. 11



162 IV. Das Drama.

Oux dstStü xa TzaXaiä' xa -(ap dfia xpeioaw

Nso? 6 Zsu? ßaoiXeusf t6 udXai o' -^v

Kpdvo? ap)(u)v. aTTiTtü jAOUsa TraXaid.

Pausanias (III. 12. 10) erzählt, daß die Spartaner die Kithara

des Timotheus in der Skias aufhängten, nachdem sie ihn verurteilt,

weil er den 7 Saiten der Kithara 4 neue hinzugefügt. Nach

Athenäus XIV. 636 gelang es aber dem Timotheus, das Schicksal

der Wegschneidung der überzähligen Saiten abzuwenden, indem er

auf eine Apollon-Statuette hinwies, die eine Lyra mit der gleichen

Saitenzahl in der Hand hielt. Das von Boethius (I. \ V. 1 82) mit-

geteilte lakonische Dekret ist nicht echt. (Vgl. Boeckh De metr.

Pind. S. 280: »Quäle est decretum adversus Timotheum Milesium

quod ubi invenitur qui ignorant discere poterunt ex Stud. 1808

P. II p. 384 Add. ChishuU Antt. Asiatt. p. 128. Casaub. ad Athen.

T. IV p. 610 seq. ed. Schweigh, ubi plura invenies«).

Stephan von Byzanz zählt als Werke des Timotheus auf: 1 8 Bücher

No[xot xii>apü)8uoi in 8000 Versen und weiter irpovojxioi aijAtuv in

1000 Versen". Aus dem 15. der ^{/aristotelischen Probleme wissen

wir, daß der neuere Dithyrambus die Strophenform aufgab und

durchkomponiert wurde; er wurde ferner dem Nomos auch darin

ähnlich, daß er in reicherem Maße tonmalerische Elemente auf-

nahm (fAi[i,-ifjTixot eyivovTo); die erhöhten Anforderungen an die

Technik machten die Ausführung durch die Dilettantenchöre der

freien Bürger unmöglich und überantworteten ihn definitiv den

Fachkünstlern. (Otfried Müller II. 267) »Die Naturerscheinungen

und Thätigkeiten, die er beschrieb, wurden durch Tonweisen und

Rhythmen und durch pantomimische Gestikulationen der darstellen-

den Künstler (ähnlich wie in den nun veralteten Hyporchemen)

nachgeahmt« (vgl. Plato Polit. III. 397, wo von Nachahmung

von Donnerschlägen, Wind, Hagelwetter, Wagenrasseln, Hunde-

gebell, sowie der Stimmen der Vögel u. a. die Rede ist). Doch

machte bereits nach dem Bericht des Hegesandros bei Athenäus

VIII. 338 ein Parasit Namens Dorion die blasierte Bemerkung, er

habe schon in manchem brodelnden Kochtopfe heftigere Stürme

gesehen, als hier Timotheus in seinem Naulilos zuwege bringe.

Leider ist der Papyrusfund von 1902, eine Dichtung, die U. von

Willamowitz-Möllendorff als die »Perser« des Timotheus identi-

fiziert hat, nicht mit Musiknoten versehen, und entbehrt daher unsere

Vorstellung von der Musik der Virtuosen-Epoche noch immer jeder

positiven Grundlage.

Eine bezüglich der Umgestaltung des Dithyrambus weiter ergän-

zend orientierende Bemerkung knüpft Plutarch De musica 28 an

den Namen des Krexos, eines Zeitgenossen des Timotheus. Krexos
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nahm nämlich auch die Parakataloge, die gelegentliche Unter-

brechung des Gesangs durch mit Begleitung der Kithara gespro-

chene Verse in den Dithyrambus auf, wie diese ja schon längst

vor ihm in die Tragödie Aufnahme gefunden hatte.

Als derjenige, welcher die Verkünstelung der Technik auf die

Spitze getrieben, wird Polyeidos genannt, dessen Stil Plutarch als

Flickschusterei bezeichnet. Einem Schüler des Polyeidos, dem
Philotas, gelang es, den Timotheos in der Gunst des Publikums

auszustechen. Als sich Polyeidos dieses Sieges seines Schülers

rühmte, wies ihn der angesehene Kitharist Stratonikos mit den Wor-
ten zurecht, er übersehe, daß Philotas nur Urteile veranlasse,

Timotheus aber Gesetze gebe (»dauji-aCsiv scpYj ei ayvosT? Sri auti?

[xev ^r^(fia\ici.Ta Tzoiei Tijxd&EO? 6s vo'jjloui;« Athenäus VIII. 352).

Ein paar Namensnennungen mögen noch das Bild dieser Epoche

vervollständigen, nämlich Telestes von Selinunt, der ein poetischer

Gegner des Melanippides war, aber durch häufigen Wechsel der

Rhythmen und Tonarten sich ebenfalls als Neuerer erwies (er siegte

401 im dithyrambischen Agon), ferner der als Dramatiker genannte

Ion von Chios, Likymnios von Chios (der Lese-Dithyramben [dva-

•^voiOTixd] aufbrachte) und Diagoras von Melos. Natürlich fehlte

es auch nicht an Dichterkomponisten konservativerer Richtung; als

solche macht Plutarch (De musica 21, 31) namhaft einen Andreas
von Korinth, Thrasyllos von Phlius, Pankrates (der an dem Stile

des Pindar und Simonides festhielt), Telephanes von Megara,

den Feind der Syrinx auf dem Aulos, Dionysios von Theben,

Lampros, Telesias von Theben; vielleicht gehören auch Dorion
und Antigenidesin diese Kategorie, deren Schüler einander gegen-

seitig befehdeten (Plutarch De musica c. 21).

Von einer weiteren Entwicklung der griechischen Musik nach

dem Zeitalter des Timotheos kann nicht mehr gesprochen werden.

Der verkünstelte Virtuosenstil blieb in der ferneren Produktion der

herrschende bis zum gänzlichen Untergange der antiken Kultur.

Sein mimetischer Charakter erfuhr wohl noch eine Steigerung in den

Pantomimen der römischen Kaiserzeit, in welchen ein verbindender

Text nur eine ganz untergeordnete Rolle spielte oder ganz verschwand,

aber der mimische Tanz nach der Schilderung Lucians (Tispt 6pyr^az(oc)

Hand in Hand mit einer stark ausdrückenden Musik ging (vgl. S. 20).

Das 4. Jahrhundert v. Chr. nimmt bereits überwiegend auch auf

dem Gebiete der Künste einen rückschauenden, theoretisieren-

den Charakter an. Die Ära der Philosophen, der Theoretiker

und Historiker beginnt. Die hellenische Kunst und die hellenische

Bildung hören auf, etwas werdendes, wachsendes zu sein, gestalten

sich vielmehr im Bewußtsein der Gebildeten mehr und mehr zu
n*
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einem im Laufe der Zeiten angehäuften wertvollen Besitz, den

man kodifiziert und zu erhalten trachtet, ohne ihn mehr eigentlich

vergrößern zu können. Das tritt besonders hervor nachdem

Alexanders des Großen indischer Feldzug die griechische Kultur

über weite Strecken Asiens und Afrikas verbreitet hat und Alexandria

der neue Zentralpunkt der griechischen Kultur geworden ist. Die

Anlegung allumfassender Bibliotheken und die Inangriffnahme

kritischer Bearbeitungen und Glossierungen der immensen

Schätze der griechischen Literatur drückte einem neuen Zeitalter,

dem alexandrinischen seinen Stempel auf. Die Produktion als

solche tritt immer mehr in den Hintergrund, nur die Nach-
ahmung der Alten erhält den Schein der weiterbestehenden Pro-

duktion aufrecht. Sowohl die Dramen der großen Klassiker als

auch die lyrischen Werke der guten alten Zeit, ja die Nomen bis

zurück zu Olympos stehen nicht nur in ehrendem Andenken, son-

dern werden, wie es scheint, sogar noch bis in die Zeit Plutarchs

(4.— 2. Jahrh. n. Chr.) aufgeführt und applaudiert. Nach den

Nachweisen C. v. Jans nahmen die Konzerte einen geradezu

historisch-demonstrativen Charakter an, indem die Werke
nach der zeitlichen Folge ihrer Entstehung aufgeführt wurden.

Wenn wir der Nachblüte der griechischen Musik in Alexandria

und Rom keine Sonderbetrachtung widmen, so ist dafür in erster

Linie der Umstand bestimmend, daß dieselbe durchaus nur Epi-

gonentum ist und von den maßgebenden Schriftstellern dieser

späteren Zeit durchaus als solches behandelt, nämlich ignoriert

wird. Eine gewisse Selbständigkeit scheint zwar den Anfängen
der lateinischen Poesie zugesprochen werden zu müssen, deren

rhythmische Grundlage, der vierhebige Vers mit variablen Sen-
kungen die Annahme nahe legt, daß er zum Singen bestimmt war.

Doch wissen wir darüber gar nichts Bestimmtes und die Metriker

sind auch noch keineswegs einig z. B. über die rhythmische Natur

des saturninischen Verses. Jedenfalls gelangte aber die griechische

dramatische Dichtung bereits im 4. Jahrhundert auch nach Rom. Im
3. und 2. Jahrhundert entwickelte sich eine lateinische Tragödie

und Komödie (Livius Andronikus, Nävius, Pacuvius, Accius, Ennius,

Plautus, Terenz); doch ist dieselbe in Stoffgebiet und Behandlung

nichts anderes als eine Imitation der spätem griechischen, nur

daß anscheinend die Rolle des Chors noch mehr zurückgegangen

ist. Mit der Eroberung Korinths (146) und der Proklamation

Griechenlands als römische Provinz trat aber in Rom an die Stelle

der Nachahmung der griechischen Kunst durch die römische viel-

mehr der direkte Import der griechischen Kunst selbst. Grie-

chische Schauspielertruppen und griechische Auleten und Kitharisten
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erschienen in Rom, und wie die ganze Bildung der Römer nun einen

griechischen Anstrich annahm, so ging vor allem die Musikübung

ganz und gar in die Hände von Griechen über. " Um die Anfange

einer römischen Musikliteratur, so gering dieselben auch gewesen

sein mögen, war es damit geschehen, und fortan ist auch Rom
wie Alexandria nur eine Stätte, wo die Denkmäler der klassischen

Zeit des Griechentums bewundert, bewahrt und nachgebildet wer-

den. Auch die im letzten Jahrzehnt der Republik entstehende

Lyrik der Gatull, TibuU und Horaz ist nichts als eine zum Teil

sogar sklavische Nachbildung der Dichtungen der äolischen Meli-

ker (Alkäos, Sappho, Anakreon). Es ist wohl anzunehmen, daß

Gevaert recht hat, wenn er voraussetzt, daß diese römische Lyrik

ebenso wie die griechische für den Gesang geschrieben war; aber

ob dabei alte Weisen der Griechen zur Anwendung kamen, oder

aber neue in den alten Rhythmen erfundene, vermag niemand zu

sagen. Erhalten ist von solchen Melodien nichts.

Wir sind daher am Ende unserer Betrachtung der historischen

Entwicklung der Musik des Altertums angelangt und wenden uns

nunmehr der eingehenderen Erörterung des Tonsystems der Grie-

chen zu, wie dasselbe durch die bereits früher angeführte lange

Reihe von Theoretikern uns überliefert ist. Da von diesen Schrift-

stellern die ersten in der Zeit gelebt haben, wo die dramatische

Dichtung ihren Höhepunkt überschritten hatte und die Musik ins

Virtuose ausartete, die letzten aber in der Zeit des Untergangs der

antiken Kultur schrieben, so bildet der zweite Teil doch in gewissem

Sinne auch eine zeitliche Fortsetzung der Geschichte der griechi-

schen Musik, die eben in nachklassischer Zeit, wie gesagt, mehr

rückschauend und theoretisierend als schöpferkräftig und formen-

bildend gewesen ist.



n. Buch.

Die antike Theorie der Musik.

V. Kapitel.

Die Skalenlelire.

§ 17. Die ältesten Skalen.

Der erste Teil unserer Untersuchungen hat uns wiederholt auf

die in der praktischen Musikübung der Griechen angewandten

Tonleitern geführt und gezwungen, auf Details einzugehen, deren

systematische Begründung in zusammenhängender Darstellung wir

dem zweiten Teile aufsparen mußten. Dieser wird daher hie und

da schon Dagewesenes wiederholen, doch nicht ohne für das volle

Verständnis wichtige Ergänzungen. Nur bezüglich der mutmaß-
lichen Beschaffenheit der älteren Enharmonik, wie sie Olympos aus

Asien nach Griechenland gebracht haben mag, wollen wir uns mit

den Deutungen begnügen, welche ich bereits beigebracht habe.

Da diese ältere Enharmonik offenbar den späteren Theoretikern,

welche uns von ihr Kunde geben, nicht mehr ihrem Grundwesen

nach voll verständlich war, so wollen wir nicht wiederholen, was
nur Konjektur sein kann. Es genüge, ins Gedächtnis zurückzu-

rufen, daß es sich dabei um die archaistische halbtonlose penta-

tonische Melodik gehandelt haben wird, deren Spuren sich außer
in diesen lediglich theoretischen Notizen bekanntlich in erhaltenen

Melodien sehr hohen Alters sowohl im äußersten Osten (in China

und Japan) als im Westen (in Schottland, Irland und Wales) nach-

weisen lassen. Nach der Darstellung des Plutarch wäre diese alter-

tümliche Art der Melodik zur Zeit des Olympos für Griechenland

ein Zurückgreifen auf einen Standpunkt der Musikkultur gewesen,

welchen die, griechische Musik bereits überschritten hatte, sofern

durchaus von einem willkürlichen Auslassen von zwei
Stufen einer geschlossenen siebenstufigen Skala der Art der

heute üblichen gesprochen wird. Natürlich zwingt nichts, hierin

Plutarch streng zu glauben, da anderweite Angaben (Philolaos bei

Nikomachus u. a.) vielmehr zu der Annahme zwingen, daß die Zeit,
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welcher die im griechischen Tempeldienste noch in klassischer Zeit

gesungenen altertümlichen Weisen entstammen, wirklich noch nicht

die volle siebenstufige Skala besaß, sondern ihre Melodien in der

stufenärmeren halbtonlosen Pentatonik erfand.

Auch die ältesten Nachrichten über die allmählich aufkommen-

den Schemata der Melodiebildung innerhalb der geschlos-

senen siebenstufigen diatonischen Skala enthalten zweifellos

manches Legendarische. Aber diese Abgrenzungen der sogenannten

Oktavengaltungen (ciSir] tou 8ta iraauiv) oder Tonleitern (äpfxovi'at)

bilden einen so bedeutenden Teil der gesamten antiken Musiktheorie,

daß wir ihrer Aufweisung an erster Stelle einen breileren Raum
gönnen müssen.

Man pflegt wohl diese aus der Grundskala herausgeschnittenen

ihrer inneren Struktur nach (bezüglich der Ordnung der Halbton-

und Ganztonstufen) verschiedenen Oklavskalen mit unserer Dur-

und Molltonleiter kurzweg auf eine Stufe zu stellen. Das ist aber

keineswegs ohne Einschränkung richtig. Zum mindesten ist es

falsch zu sagen, die Griechen und auch das Mittelalter hätten statt

unserer zwei Tongeschlechter Dur und Moll sieben oder noch mehr
Unterscheidungen ähnlichen Sinnes gekannt. Zuvörderst muß be-

merkt werden, daß eine einstimmige unbegleitete Melodie überhaupt

keineswegs so zweifellos Moll- oder Dur-Charakter hat, wie man wohl

gemeiniglich glaubt. Die Entwicklung der neueren Musik seit dem
40. Jahrhundert unserer Zeitrechnung hat durch die Mehrstimmig-

keit gewisse Gewöhnungen für die Gliederung und besonders für

die Schlußbildung der Melodien erzeugt, die wir erst einmal ganz

abtun müssen, wenn wir bezüglich der Skalen des Altertums nicht

zu sehr schiefen Urteilen kommen wollen. Um es kurz zu sagen,

worauf es ankommt: wir gehen heute von der Ansicht aus,

daß der Anfangs- und Schlußton einer Melodie oder eines Teils

einer solchen als Grundton eines auf diesem Tone aufgebauten

Dur- oder Mollakkordes sein müsse. Die Entwicklung der mehr-

stimmigen Musik in den letzten Jahrhunderten des Mittelalters hat

erweislich auf eine manchmal geradezu als Vergewaltigung zu

bezeichnende harmonische Behandlung altüberkommener und mit

Pietät konservierter Melodien geführt, da mehr und mehr sich das

Bedürfnis herausstellte, den Schlußakkord auch zu dem zu stem-

peln, was wir heute die tonische Harmonie oder den zentralen

Klang der Harmonie des Stückes nennen. Der Widerstreit der sich

immer fester gestaltenden Prinzipien der die Musik unseres Zeit-

alters beherrschenden Harmoniebewegung hat beTtanntlich zum
gänzlichen Untergange der aus den antiken Skalen herausgewach-

senen sogenannten > Kirchentonarten« geführt und damit ist auch
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das Verständnis für das Wesen der antiken Skalen verloren ge-

gangen.

Erste Bedingung für das Verständnis der . antiken Skalen ist

also, daß man diese Neigung bekämpft, den Grenzton der Skala

als Grundton einer tonischen Harmonie zu verstehen. Freilich

würde man aber ohne Not viel zu weit gehen und sich wiederum

auf der andern Seite das Verständnis der antiken Melodik ver-

bauen, wenn man annehmen wollte, daß die Alten nicht doch

ähnlich wie wir harmonische Beziehungen zwischen den Tönen

der Melodie aufgefaßt hätten. Daß in dieser Richtung ein prin-

zipieller Unterschied zwischen unserem Musikhören und demjenigen

nicht nur der Griechen sondern auch aller andern alten Kultur-

völker und selbst der von der europäischen Kultur noch wenig

beeinflußten Naturvölker nicht existiert, beweist der Umstand, daß

dieselbe Form der Grundskala, nämlich die abwechselnd nach

2 und 3 Ganztönen einen Halbton einschaltende, überall angetroffen

wird, sobald das primitive Stadium der halbtonlosen Pentatonik

überwunden ist:

CDEFOAHcdefgah cd' usw.

Auch bei den Griechen ist diese (natürlich ohne den Begriff

der absoluten Tonhöhe dabei in Frage zu ziehen) der selbstver-

ständliche Untergrund, auf welchem ein mannigfach gegliedertes

Tonsystem allmählich sich aufbaut.

Die Grundlage der griechischen Skalentheorie bildet die Unter^

Scheidung der %

darischen, phrygischen und lydischen Tonart.

Das beweist sowohl die griechische Notenschrift als auch der Haupt-

text aller von den Skalen handelnden theoretischen Schriften.

Meiner Ansicht nach hat man eine von Athenäus (XIV. 624 D)

konservierte Auslassung des Heraklides Pontikus zu unnatürlicher

Bedeutung aufgebauscht; dieselbe wendet sich nämlich mit stark

hellenistisch nationaler Tendenz gegen die beiden »asiatischen« Ton-

arten Phrygisch und Lydisch und versucht, denselben ihren Platz

neben dem Dorischen als Haupttypen der Melodiebildung streitig

zu machen: »'HpaxXstSYj? 8' 6 IlovTtxoi; sv Tpixtp irspt }j,ouoixrj?

otjo' dpjxovtav cprjol BeTv xaXsTo^at ttjv Opu^^o^ xaödtTrsp oi58l rJjv

AuSiov. dp[i.ovia? y^'P si'^'ai xpsT?" xpia yap xat Ysvsa&at 'EAXi^vtov

IfevTj' Awpteti;, AioXet?, ''Iu>va? . . . ttjv o5v aytüY^jv t^? [isXcpSia?

^v Ol AtüpisT? EirotouvTo Awpiov IxdXouv dpixovi'av IxdXouv Ss xat

AioXiSa dpjjLoviav t)v AfoXeT? -^Sov 'laoti 8e ttjv TpiTTjv Icpaoxov yJv

•Jjxouov 48<JvTa)v Toiv 'Icuvwv«, also: »Heraklides Pontikus sagt im
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3. Buche seines Werkes über die Musik, daß eigentlich weder das

Phrygische noch das Lydische Tonarten genannt werden dürften.

Es gebe drei Tonarten, wie es drei Stämme der Hellenen gebe,

die Dorier, Äolier und lonier. Die den Doriern vertraute Art nannte

man Dorisch, die bei den Äoliern übliche Äo lisch, und die den

loniern abgelauschte lastisch«.

In dem »ou SeTv -/aXsTa&ai« liegt ja deutlich ein versuchter

Widerspruch gegen einen allgemein angenommenen Gebrauch,

auch steht außer Zweifel, daß Heraklides seinen Zweck, die äolische

und ionische Tonart statt der phrygischen und lydischen in den

Mittelpunkt des Systems zu rücken, nicht erreicht hat. Nach wie

vor blieben vielmehr Phrygisch und Lydisch neben der dorischen

Tonart die Grundpfeiler der Skalenlehre. Einzig und allein eine

sicher auf dieselbe Auslassung des Heraklides zurückzuführende

Notiz des Pollux (IV. 65) bezeichnet sogar in noch bestimmterer

Form die drei Tonarten Dorisch, Ionisch und Äolisch als die

>ersten«, fügt aber sogleich die phrygische und lydische hinzu, ja

auch die »lokrische«, die »Erfindung des Philoxenos«. Sollen auch

diese drei zu den ältesten gehören? Da mit Philoxenos doch wohl

der bekannte Neuerer im 4. Jahrhundert gemeint sein soll, so wird

die ganze Aussage recht problematisch, zumal die mixolydische

Skala fehlt, die als Erfindung der Sappho mindestens doch viel

älter ist als lokrische des Philoxenos. Die Stelle lautet: »Apfxovi'ai

0£ Atüpt«; 'la? AioXi? ai Ttpoürat xal Opayio? Ss xal Au8io? xai

AoxpixY) OiXo^svou t6 eSpYjfxa«. An einer andern Stelle, wo Pollux

die ionische Tonart nennt (IV. 78): »xal apjxovia |x£v auXrjTixrj

AcopioTi xal OpuYioTt xal AtiSioi; xal 'IwvtXTj xal ouvtovo? AuSiorl

Tjv 'Av&tTCTCo? e?£üp£v«, erschclut Ionisch korrekter nach den drei

Hauptskalen in Gesellschaft der syntonolydischen, der »Erfindung

des Anthippos«. Schwerer könnte ins Gewicht fallen, daß Pratinas,

einer der ältesten Tragödiendichter (vor Äschylos) in einer von

Athenäus überlieferten Stelle zweierlei Form der ionischen mit der

äolischen Tonart nennt (XIV. 624 F): »xal üpaTiva? Se ttou <pr;of

[iTjTe

OUVTOVOV 8l(ÜX£ [XYjTe

xav aveijxEvav 'iaoxi

[iouoav. aXXa tdv fiioav

acptov*) apoupav aidXtCe

T(p {jLeXef

* (MS. V£5)v).
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Von einer ouvrovo-iaoti ist freilich außer in dieser Stelle sonst

nirgend die Rede, und es liegt nur allzunahe, statt 'laori vielmehr

AuSioTi zu vermuten.

Daß die drei Phasen der Entwicklung der Lyrik im 6. Jahr-

hundert, die ionische, äolische und dorische, außer im Dialekt der

Sprache auch in der Melodik sich charakteristisch unterschieden

haben werden, ist wohl billig nicht zu bezweifeln; zum mindesten

erklärt sich der Versuch des Heraklides, den drei Skalen die Haupt-

rolle zuzuweisen, durch die Geschichte der Lyrik aufs beste. Frei-

lich konnte aber doch der dorischen Tonart die erste Stelle dadurch

nicht strittig gemacht werden, obgleich die dorische Lyrik historisch

die letzte Stufe bildete. Selbst Westphal, der aus den Angaben

des Heraklides die weitgehendsten Schlüsse gezogen hat, kann doch

nicht umhin, die ionische Tonart als »nach-terpandrisch« zu be-

zeichnen, und zum Beweise des hohen Alters der Aiolis steht ihm

auch nur die Berufung auf den Nomos Aiolios des Terpander zur

Verfügung (Die Musik des griechischen Altertums [1883] S. 60).

Es bedarf aber nur des Hinweises auf Olympos, um das hohe Alter

der phrygischen und lydischen Tonart, wenn auch vielleicht zu-

nächst hauptsächlich auf dem Gebiete der Auletik zu erweisen.

Athenäus selbst ist auch gar nicht so überzeugt von der grundlegen-

den Bedeutung der lasti, da er weiterhin die Meinung vertritt, daß

man sie besser nicht als eigentliche apfxovia betrachte (XIV. 625 B):

»oioTtep ouöe x6 ttj«; 'laoTi '(i'^oc, ap[xovia? out dvOr^pov outs iXap<Jv

ioTiv, dXXa auarr^pov xat oxXr^pcJv, oyxov 8' eyow oux dcYevv^' 8tö

xai T'^ TpaY<i>8t<f upo^cpiX-Jj? i] apjxovi'a« . . . »SkJttep u7roXa[xßdvu), ooy^

dpfxoviav elvat ty]v 'laoTi, rpduov 8s öaujxaaxov oyr^iLOLTQc, dp[ioviac«.

Den Grund für diese Einschränkung läßt er einige Zeilen weiter

ahnen, wo er von einer richtigen »Harmonia« fordert, daß sie ein

eigenes Ethos, einen besonderen Charakter habe und sich nicht

nur in der Höhenlage von andern gleichen Charakters unterscheide

(Athenäus XIV. 625 D): »xaracppovr^Tsov o5v täv td? jxsv xar eiSoq

Siacpopd? ou 8uva[x£vu)v OstupsTv, ETcaxoXouöouvTtov ok x^ täv tpOdy-

Yo)v ß^uTYjTt xal ßaputr^Ti xat Ttösfxsvwv uTrspfjii^oXuSiov dp[j.oviav

xai TcdXtv üTTsp TauTTj? dXXyjv. ooy^ opöi -^ap ouSs ttjv UTreptppuYtov

T8iov £)(ouoav ^öo?" xaiTot tivs? cpaoiv dXXvjv i^eopyjxevai xaivrjv

dpfioviav uTrocppuytov. 8eT 8s xyjv dpfiovtav £i8o? s'x^iv ^Oou? t)

TtdÜou? xaödTTsp ii AoxpioTi* xauT^
•y°'P

e^iot- t"*"^ -{e^^oiihta^

xatd 2i[xovi8tjV xat niv8apov s/pvjaavTcJ tuots, xat irdXiv xarscppo-

VYjörj«. Von einer richtigen Harmonia ist also zu fordern, daß sie

sich nicht als Transposition einer anderen erweist sondern ihrer

internen Struktur nach sich unterscheidet und dadurch einen anderen

Charakter hat.
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Die Griechen schrieben den einzelnen Oklavskalen besonderen

Charakter (Ethos) zu und bestritten, daß wo ein solcher nicht

erweislich sei, überhaupt eine besondere dpfiovia vorliege. Es ist

wohl nicht gewagt anzunehmen, daß Aristoxenos Harm. p. 40 mit

dem Suvajxstc, S? ai töüv T£Tpa;(opo(üv cpuasi; TioioOai, auf das ver-

schiedene Ethos hinweist, welches die verschiedene Struktur der Te-

trachorde je nach der Lage des Halblons (unten, in der Mitte,

oben) bedingt. Seit Boeckh die Zerlegbaikeit der drei Hauptskalen,

der dorischen, phrygischen und lydischen in zwei gleiche Tetrachorde

aufgedeckt hat, ist offensichtlich geworden, daß man berechtigt

ist, statt vom Ethos der Oktavengallungen vielmehr vom Ethos der

Tetrachorde zu sprechen und als typische Bahnen der antiken

Melopüie die Tetrachorde zu betrachten. Diesen Weg habe ich in

meinen »Folkloristischen Tonalitätsstudien« S. Siff. eingeschlagen

«nd wie ich glaube damit einen ergiebigen neuen Gesichtspunkt

für die Analyse der Gregorianischen Gesänge gefunden. Die auf-

steigende Tendenz des Halbtons im Lydischen, die absteigende

Tendenz desselben im Dorischen und die schwankende im Phry-

gischen vermögen auch wir Heutigen sehr wohl als Charakter-

eigentümlichkeit, die unserem Dur oder Moll verwandt wirkt, zu

verstehen. Wie die Aristoxenische Nomenklatur der Skalen als

Hauptskaien, Hypo- und Hyper-Skalen durch die Zurückführung

auf dieselbe Art der Tetrachorde für je drei Skalen die gesamte

Skalenlehre durchsichtig und leichtverständlich gemacht hat, wäh-
rend früher die einseitige Zugrundelegung des dorischen Tetrachords

im Wege stand, so hat auch die Lehre vom Ethos eine durch-

greifende Wandlung erfahren und ist uns z. B. wohlversländlich

geworden, weshalb die Griechen sich lange Zeit über die mixolydi-

sche Skala den Kopf zerbrochen haben, bis endlich Lamprokles

ihren Bau durch Zurückführung auf dorische Tetrachorde enthüllte.

Plutarch streift in den von den Oktavenskalen handelnden

Kapiteln 15—16 seiner Schrift De musica die lasti, die er der

'ETcaveiixevYj AuSioti sehr nahestehend nennt; letztere, das

Gegenteil der mixolydischen Skala, sei von dem Athener

Dämon erfunden worden. Von einem höheren Alter der lasti

sagt Plutarch wohlweislich nichts. Doch macht er mancherlei Er-

finder namhaft, so nach Aristoxenos für das Mixolydische die

Sappho oder aber den Pythokleides, sowie als den Entdecker der

wahren Natur der mixolydischen Skala den Athener Lamprokles.

Für die lydische Tonart werden als Erfinder außer Olympos auch

Antbippos (so nach Volkmann statt des gänzlich unmöglichen weil

viel zu späten Melanippides) und Torrebos genannt. Lassen wir die

Frage nach den Erfindern auf sich beruhen (die zahlreichen Wider-
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Sprüche der einzelnen Mitteilungen sind nicht gerade vertrauen-

erweckend), so handelt es sich nun zunächst darum, die verschie-

denen Tonarten ihrer Tonlage und Struktur nach zu erklären.

Beherzigen wir, was Athenäus sagt, daß es hei der Bestimmung

der einzelnen Tonarten nicht sowohl auf die effektive Tonhöhenlage

derselben ankommt als vielmehr auf den Innern Bau der Oktavskalen,

und erinnern wir uns dazu unserer Erfahrungen über das Tonver-

mögen der Kithara und Lyra, so entsteht zunächst die Frage, ob

wir für die mancherlei Skalen von Anfang an eine Lage neben-

einander in derselben Grundskala annehmen dürfen oder nicht?

Bellermann (Toni. u. Musikn. S. 5) weist darauf hin, daß die Kata-

TO|x-^ xav(Jvo? des Mathematikers Eukleides uns zuerst das soge-

nannte^uoTTjjxaTsXsTov d}xeTaßoA.ov mit den vollständigen Namen

der Einzelstufen von Proslambanomenos bis Nete hyperboläon ent-

wickelt. Da ein Zweifel an der Echtheit dieser Schrift heute nicht

mehr existiert (nachdem die Ei^a-j-wYT) dem Euklid abgesprochen und

ihrem wirklichen Verfasser Kleonides zurückgegeben), wissen wir also

bestimmt, daß zum mindesten etwa seit 300 v. Chr. die Theorie der

Skalen so weit fortgeschritten war, daß sie an einer durch zwei volle

Oktaven geführten Grundskala die sämtlichen Oktavengattungen auf-

weisen konnte und in der Nebeneinanderstellung der Tetrachorde

synemmenon und diezeugmenon auch das Mittel der Erklärung der

Modulation ([xsTaßoXY]) aufgedeckt hatte. Wir können aber diese

Kenntnis mit einiger Wahrscheinlichkeit wenigstens auch noch bis zu

Aristoxenos, also noch einige Jahrzehnte weiter zurückdatieren, ob-

gleich die erhaltenen Teile der aristoxenischen Theorie der

Harmonik weder von dem Tetrachord hypaton noch von

dem Tetrachord hyperboläon reden. Letztere merkwürdige

Tatsache erklärt sich aber hinlänglich durch das systematische Vor-

gehen des Aristoxenos, der, so lange er nur von den einzelnen Inter-

vallen und von den verschiedenen Teilungen der Quarte usw. redet,

sich ausschließlich auf die normale dorische Mitteloktave beschränkt:

c' Nete

d' Paranete

c' Trite diezeugmenon

h Paramese

[ft Trite sjrnemmenon]

a Mese

g LiehanOS

/ Parhjrpate

e Hypate
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Es geht aber gerade aus der allgemein gehaltenen Fassung

mancher Sätze hervor, daß er nicht nur diese drei Tetrachorde

(Meson, Synemmenon und Diezeugmenon) im Auge hat, z. B. wenn

er sagt (p. 54), daß Tetrachorde, die zu einem und demselben

System gehörten, entweder zueinander selbst oder zu einem

dritten den Abstand der Quarte, Quinte oder Oktave (also irgend-

ein konsonantes Verhältnis) zeigen müßten. Denn z. B. steht das

Tetrachord (jlsoäv zu dem ouvTjfxfxsvwv in Quartenabstand, zu dem
SisCeuYfAsvtov in Quintenabstand (und zu dem Hyperboläon in

Oktavabstand); die der ouvrjjxfievojv und Sts^euyjxevoiv zeigen

zwar Sekundabstand, stehen aber srueinander in Beziehung durch

das Tetrachord {isowv, zu dem das erstere Quarten, das letztere

Quinten bildet (oder auch zu dem Hyperboläon, zu welchem

letzteres Quarten- und ersteres Quintenabstand hat). Auch das

Tetrachord hypaton und das Tetrachord synemmenon sind durch

das Tetrachord meson zueinander durch Konsonanzen in Beziehung

zu bringen.

Auch das, was Aristoxenos p. 36 über die sieben Oktachorde

oder Oktavengattungen (apjxovtai) sagt, welche keiner seiner Vor-

gänger, weder Pythagoras von Zakynthos, noch Agenor von Mity-

iene ordnungsmäßig entwickelt habe, weist, da es sich nicht auf

Transpositionen bezieht (davon redet erst der folgende Absatz),

bestimmt auf ein Nebeneinander dieser verschiedenen Skalen in

derselben Grundskala hin. Der Abschnitt von den tovoi aber, den

Transpositionsskalen, bestimmt ja ausdrücklich, wieviel die eine

höher liegt als die andere. Obgleich der Abschnitt verdorben ist,

so hat er doch unzweifelhaft die Lage der Skalen übereinander

zum Gegenstande und nicht etwa nur Umstimmungen innerhalb

einer einzigen Oktave. Das geht mit Bestimmtheit aus den An-

gaben über die fehlerhaften Aulosstimmungen hervor. Die Stelle

muß lauten: >0i {xev t(J5v apfiovtxuiv XsYOuai ßaputarov fjisv tÖv

uTCoStupiov (das spätere Hypolydische , Gis moll), TrifitTovitp 81 6^6-

rspov TouTOü Tov ou)piov (J.moll), tou 8e Soipiou t(Jv(i> tiv cpp^yiov

(HmoU), (uoauTo)!; oe xat tou cppayiou tov XtiSiov [Cis moU) kxipta

rdv(i>, TouTou 8' t^[aitovi(|) tov {i.i$oXtS8tov (Dmoll). iTepot Se irpöi;

ToX<; efpTjfiEvoi? tov uuocppuYiov (Fis moW) auXov (tÖvov?) 7:po?Ti&£aoi

4irl t6 ßapu«. Die fehlerhaften Intervallmaße für die Lagen-

abstände der Aulosstimmungen sind:
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Mixolydisch .

j
3 Diesen statt V2 Ton

Lydisch

j
3 Diesen statt Yi Ton

Phrygisch

} Vi Ton
Dorisch

j 3 Diesen statt Vj Ton
Hypodorisch

(= Hypolydisch)
|

3 Diesen statt 7i Ton
Hypophrygisch

Für solche räumlich breitere Vorstellung der Lage der Transposi-

tionsskalen übereinander spricht auch die Stelle p. 40 bei Aristo-

xenos, wo er eine Lehre von der ouvaji-ic (Stufe der Skala) und

dem fisyeöo? (absolute Tonhöhe) andeutet, aus der die Ptolemäische

Lehre von Suva[xic und Osoi? herausgewachsen ist. Denn er sagt

da, daß die Notenzeichen über die verschiedenen Bedeutungen,

die ein und derselbe Ton in verschiedenen Skalen haben könne

(8uvap,E(«v Siacpopäc), nichts aussagen, sondern lediglich seine ab-

solute Höhe ([xs^eÖGc) anzeigten, und daß daher dasselbe Zeichen

eine Nete, Mese oder Hypate bedeuten könne*). Nehmen wir

auch nur für einen Ton, z. B. das a, diese drei Bedeutungen an,

so ergeben dieselben bereits einen Umfang von zwei Oktaven:

A d e a d' e a

Mese

Nete

Hypate

so daß offenbar zum mindesten das Systema teleion von zwei

Oktaven dem Aristoxenos im Sinne liegt.

Leider bricht das zweite Buch der Harmonik mit derAufzählung der

dreiQuartengaltungen ab, so daß uns die nach p. 36 zu erwartende Er-

örterung der vier Quinten-und sieben Oklavengattungen nicht erhalten

ist. Daß dieselbe ungerähr mit p. 1 4— 1 5 der Ei;aYO)Y7j des Kleoneides

übereinstimmen würde, ja daß die letztere nur eine Reproduktion der

*) Mit den Worten: »Flepi tü)m 5uva[j.£tuv .. ä? af tcüv T£Tpa^6p5(ov

cpuoeti; TToioöaK weist Aristoxenos wohl hin auf die Funktion der Einzel-

töne im Tetrachord, welche die Solmisationssilben xe, toj, ty], ra charakteri-

sierten (vgl. unten § 20), z. B, ist im dorischen Tetrachord agfe der Ton a

oTtuxvöv (xtu oder aber xe) , im lydischen a gis ßs e dagegen ö^unuxvov (xt])
;

e ist im Dorischen ßapuTruxvöv (xa) oder aber [xdaT] (xe), im Phrygischen agfise

drt'jxvöv (x(m), im Lydischen e dis eis H 6|u7tux\i6v (xtj).
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aristoxenischen Fassung sein wird, kann mit ziemlicher Bestimmt-

heit angenommen werden, da Kleonides, wie erwähnt, durchaus

dem Aristoxenos folgt. Wir dürfen daher weiter schließen, daß

die Lehre des Aristoxenos noch nicht die Lehre der Teilung der

Oktavengattungen in Quinte und Quarte in der Form enthielt, wie

sie Gaudentios (p. 19—20) gibt. Wohl aber demonstriert Kleonides

die 7 Oktavengattungen nach ihrer Lage in der zweioktavigen

Grundskala:

i. Mixolydisch: Hcdefgah^ von Hypate hypaton bis

Paramese

2. Lydisch: cdefgahc\ von Parhypate hypaton bis Trite

diezeugmenon

'3. Phrygisch: defgahc'd', von Lichanos hypaton bis

Paranete diezeugmenon

4. Dorisch: efgahcd'e\ von Hypate meson bis Nete die-

zeugmenon

5. Hypolydisch: fgahcd'e'f\ von Parhypate meson bis

Trite hyperboläon

6. Hypophrygisch: gr a ä c'd'c /'gr, von Lichanos meson bis

Paranete hyperboläon

7. Hypodorisch: ah c d'e'f'g'a o^qv A H c d ef g a^ von

Mese bis Nete hyperholäon oder von Proslambanomenos

bis Mese, auch Lokrisch genannt

Vergleichen wir diese Übersicht mit derjenigen der Transposi-

tionsskalen des Aristoxenos selbst, so fällt auf, daß die Hypo-
tonarten oberhalb der dorischen aufgewiesen werden, weil das

«Systema teleion in der Tiefe mit A sein Ende hat, daher nur noch

für das Hypodorische die doppelle Form Ä—a oder a—a möglich

ist. Bei Besprechung der Transpositionsskalen erscheinen dagegen

die Hypotonarten als tiefste, da nichts im Wege steht jede der-

selben ebenso wie die dorische Grundskala als zweioktaviges Systema

teleion vorzustellen. Es liegt also keinerlei Widerspruch zwischen

beiden Darstellungen vor, die sehr wohl beide bei Aristoxenos

selbst so stehen könnten, wenn der die 7 Oktavengattungen be-

treffende Abschnitt erhallen wäre.

Eine ganz andere Frage ist nun aber, in welcher Tonlage diese

verschiedenen Oktavengatlungen als praktisch der Melopöie zugrunde

gelegte Skalen gefunden und angewendet worden sind. Auch wenn
wir dabei von einem Stadium absehen, welches für absolute Ton-

höhe lioch kein Interesse und Verständnis hatte, sondern an eine
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Zeit denken, in welcher durch erhebliche Entwickhmg der Technik

des Instrumentenbaues sich bereits eine gewisse Konstanz der

Stimmung zu entwickeln begonnen hatte, ist diese Frage sehj

schwer zu beantworten. Bis zu einem gewissen Grade werden wir

zweifellos eine doppelte Grundlage der Entwicklung der Skalen als

gleichzeitig möglich und wahrscheinlich anerkennen müssen, näm-

lich einerseits die Herausbildung ihrer Struktur nach verschiedener

Oktavskalen durch Verlängerung einer Skala über die Oktave hinaus

und andererseits die Herausbildung derselben durch Intervall-

verschiebungen innerhalb einer und derselben Oktave. Für die

Theorie ist die vollständige Entwicklung sämtlicher 7 Okl^ven-

galtungen auf die eine Manier ebenso leicht erweislich und lehr-

bar wie die andere. Für die praktische Musikübung ergeben sich

dagegen gewisse nicht unerhebliche Einschränkungen. Die Sing-

stimme wird leichter innerhalb einer und derselben Oktave alle

Formen der Skalenbildung ausführen als in einer Grundskala von

zwei Oktaven Umfang; freilich ist dieselbe an keinerlei feste Ton-

höhe gebunden und wird daher ohne Skrupel und ohne sonderliche

Mühe, teils von der einen, teils von der andern Möglichkeit Gebrauch

haben machen können und Gebrauch gemacht haben. Warum,
ist leicht zu erkennen, wenn man bedenkt, daß die Griechen seit

alters bald mit Lyra bald mit Aulos sangen. Der Lyra und Kithara

ist es aber entschieden bequemer, verschiedene Tonarten durch

Umstimmung einzelner Saiten herzustellen als durch Höher- und
Tieferlegung der ganzen Skala. Eine Vermehrung der Saiten zur

Gewinnung einer größeren Anzahl nebeneinander liegender Skalen

ist ihr nur in sehr beschränktem Maße möglich, da dem die Be-

dingungen der technischen Herstellung des Instruments wider-

sprechen. Umgekehrt ist es offenbar dem Aulos bequemer, die

Tonreihe um eine oder zwei Stufen zu verlängern als innerliche

Umstimmungen vorzunehmen. Doch muß zugegeben werden, daß
in beschränktem Maße auf beiden Arten der Instrumente ebenfalls

beide Prinzipien anwendbar sind. Aus alledem geht mit ziem-

licher Gewißheit hervor, daß die Skalen teils in der einen teils in

der anderen Form zuerst gefunden sein werden und gewisse höchst

merkwürdige Widersprüche in der Charakterisierung der
Tonarten als hohe und tiefe beweisen mit Sicherheit, daß das

geschehen ist.

Fassen wir zunächst die Kithara und Lyra ins Auge, so haben
wir gesehen, daß ohne allen Zweifel die Aufnahme der Trite

synemmenon, der chromatischen Stufe über der Mese der erste

Schritt über die Achtsaitigkeit des Instruments hinaus gewesen ist.

Möglich, daß auch die Auloi früh diese chromatische Stufe haben
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aufnehmen müssen, da sie ja notorisch gern zum Zusammenspiel

mit der Kithara oder Lyra herangezogen wurden. Aber während
die ursprüngliche Kitharatonart die dorische e— e war, wissen wir,

daß die Aulostonart xat £$o)^-/jv die phrygische gewesen ist [d—d').

Die ausdrückliche Aussage des Athenäus (XIV. 631), daß vor

Pronomos für jede Tonart besondere Auloi in Gebrauch waren,

deckt sich mit den Angaben des Aristoxenos (S. 169), nach denen

jedenfalls sieben in verschiedenen Tönen gestimmte Arten existiert

haben müssen. Sehen wir von den durch Aristoteles gerügten

Fehlern der Intonation derselben ab, so müssen wir wohl diese

sieben Aulosstimmungen sämtlich als auf Umstimmung der Mittel-

oktave e—e berechnet ansehen. Dann ergibt sich für die Ton-

lage der verschiedenen Mesen übereinander die Ordnung (bezw. für

die Proslambanomenoi eine Oktave tiefer):

e f g a h c d'\\

€ fis gis a h cis\\ dis'^

e fis g a li\cis d' e

€ f g a]| Ä c d'

e fis gis\\ ais h eis dis'e

e fis\\ gis a h eis d' e

mixolydische Stimmung
lydische »

phrygische »

dorische »

hypolydische »

hypophrygische »

(e||yis g a h c d' e = hypodorische

Die hypodorische Stimmung fehlt in des Aristoxenos Angaben;

der Name Hypodorisch ist vielmehr der hypolydischen als der

nächsttieferen Tonart unter der dorischen (hypo-dorisch) beigelegt,

ein älterer Gebrauch, den vermutlich Aristoxenos, mit seiner Neu-
fundamentierung der Skalenlehre aus der Welt geschafft hat. Das

wären also die sieben möglichen Oklavengattungen sämtlich in der-

selben -Tonlage (e

—

e) wie sie auf der Lyra und Kithara mittels

Umstimmung zur Verfügung standen. Durch Vermehrung der Zahl

der Grifflöcher ist, wie wir bereits früher erörtert haben, seit der

Zeit des Pronomos die Zahl der Auloi verschiedener Stimmung
wohl allmählich eingeschränkt worden. In welcher Form diese

Reduktion vor sich gegangen, wissen wir aber nicht. Auf der

Kithara mag vielleicht der Anfügung höherer Saiten eine Anfügung

tieferer vorausgegangen sein; zum mindesten ist es nicht unwahr-
scheinlich, daß die Oktavengattungen Dorisch, Phrygisch und

Lydisch auf der Kithara zeitweilig durch Anfügung von Saiten für

d und c innerhalb derselben Grundskala nebeneinander liegend

existiert haben:

edefgah c'd'e'

Riemaun, Handb. d. Musikgesch. I. 1. 42
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Da nun aber bestimmt die Synaphe neben der Diazeuxis früh

auf der Kithara sich festgesetzt hat, so repräsentieren diese drei

Skalen einschließlich der durch das b sich ergebenden weiteren

drei die sechs wichtigsten Tonarten:

Dorisch efgah*cd'e und e/öra6*c'<2V Mixolydisch

Phrygisch defgah*cd' und defgab*cd' Hypodorisch
(Äolisch)

Lydisch c d efg a 7i*c und c <Ze/gra&*c' Hypophrygisch
(lastisch)

Man könnte aber auch daran denken, daß Phrygisch und Lydisch

durch Umstimmung des Dorischen hergestellt wurden, jede dieser

beiden aber neben der neuen Mese auch ihre Synaphe nach
dem Muster der dorischen erhielt:

eüaüah^de — I
Hypodorisch (Äolisch)

ejisgaA^rt e _
| phrygisch

und

efls ois aHci.^' =
{ «^J^ä'''*'*

"""""

was allerdings für die Paramese {h) und Trite (c') der ursprüng-

lichen Stimmung die Höherstimmung um einen ganzen Ton be-

dingen würde {b in h, h in eis'; im Lydischen c in d', d' in dis').

Gegen eine solche Annahme spricht indessen, daß wir selbst im

letzten Entwicklungsstadium der Kithara die alte Trite synemmenon
(j(pu)}jLaTixY]) noch in ihrer Tonhöhe auf b (ais) feststehend finden.

Zum mindesten für die Virtuosen-Kithara seit Kepion wird man
daher wohl richtiger annehmen, daß andere Umstimmungen als die

um einen Halbton (nach oben) nicht zur Anwendung kamen, wäh-
rend die Lyra vielleicht überhaupt nach Bedarf höher und tiefer

eingestimmt wurde, sowohl bezüglich einzelner Stufen als auch

bezüglich der ganzen Oktave, d. h. außer der Einstimmung der

Hypate auf e mag wohl auch wenigstens die auf d angewandt wor-

den sein. Noch größere Schwankungen sind freilich sehr unwahr-

scheinlich.

Doch genug der Vermutungen ; es genüge, zu konstatieren, daß

alle Oktavengattungen in mancherlei verschiedenen Tonhöhenlagen

innerhalb des Bereichs der bequemen Singbarkeit herstellbar waren,

und daß für die ältere Zeit deren Anwendung in mancherlei

Höhenlagen wohl angenommen werden muß. Gerade darum wurde
die Vorstellung derselben in den beiden Formen, welche sie
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untereinander in schematischen Zusammenhang brachte, unerläßlich

und erlangte daher die Skalentheorie in den beiden Formen der

Aufweisung an einem einzigen zweioktavigen System einerseits

und der Entwicklung innerhalb einer einzigen Oktave so großes

Ansehen, daß sie ein Hauptbestandteil der gesamten Theorie der

Musik wurde. So kam man z. B. über die wahre Natur der mixo-
lydischen Tonleiter ins klare, als man sie innerhalb der zwei-

oktavigen dorischen Stimmung aufsuchte und da bemerkte, daß der

diazeuktische Ganzton ihre oberste Stufe bildete (so definierte zu-

erst der Athener Lamproklos nach Plutarch De musica cap. 1 6).

Den Streit über das Alter der einzelnen Oktavengattungen lassen

wir angesichts dieser Unsicherheit bezüglich der genetischen Ent-

wicklung des Systems auf sich beruhen und begnügen uns damit

zu konstatieren, daß die von Heraklides als neben der dorischen

als älteste hingestellten Skalen die äolische und iastische der sonst

allgemein so genannten hypodorischen und hypophrygischen ent-

sprechen. Für die äolische sagt das Heraklides ausdrücklich selbst

(Athenäus XIV. 624): »Siditep lj(ouoi to t% uiro5u)pioo xaXouixevrj?

apjiovia? ^Oo?' auTV) y°^P ^^"^^j ^^T^'^v 6 'HpaxXeiSyj?, tjv sxaXouv

'AioXiSa«. Daß die lasti der hypophrygischen Oktave entspricht,

steht nirgends mit nackten Worten. Doch hat bereits Boeckh es

sehr wahrscheinlich gemacht in seiner Auslegung der Stelle

Plutarch De musica XVI: »aXXa [xrjv xal tyjv dvsifAevYjv AuSioti
^TTsp evavTi'a t^ Mi$oXu8ioti, TrapaTrXrjoiav oSoav t^ 'Ia8i uiro Aa-
}xu)vo<; eupTJoöat cpaat to5 'Adrjvatou. Toutüjv Sy] täv apjxoviÄv

T% [xsv öpY]vq>8ix% nvo? ouotj; ttj? 8' sxXeXufxsvrj? . . .« Das

»dem Mixolydischen gegensätzlich« deutet Boeckh (De metris

Pindari S. 226) als bezüglich auf die umgekehrte Intervallfolge,

nämlich

:

Hede f g a\\h = Mixolydisch

f^edcJSAQWF = iTravsifievT] Au8ioTt = Hypolydisch

und das TrapaTrXyjoiav x^ 'IdtSi als >der iastischen Tonart nächst-

benachbart« (in der Grundskala) nämlich:

hypolydisch

.

JFOAMcdefg
iastisch

Ein strikter Beweis ist das freilich nicht; doch hat derselbe

keinen Widerspruch erfahren, was allerdings sich auch mit dadurch
erklärt, daß die lasti nur selten genannt wird und niemals mit

42*
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näheren Bestimmungen, welche Boeckhs Deutung bekräftigen oder

entkräften könnten. Ist meine Vermutung richtig, daß bei Pratinas

(Athenäus XIV. 624) statt 'laoTi vielmehr y\o8ioTi gelesen werden

muß (siehe oben S. 166), so kann dieselbe zur Bestätigung der

Ansicht herangezogen werden, daß die owTovoXohioxi = cdefgakc
und dv£i[jiev7] XuSiori = F O ÄHedef (hypolydisch) ist, da die

äolische (hypodorische) Skala AHcdefg a in der Tat zwischen

beiden in der Mitte liegt. Freilich liegt aber die äolische auch

zwischen der aüvrovoiaoit und dveijjLs'vr] 'laaxi Westphalscher Kon-

struktion [H—h und G—g).

Es ist nicht überflüssig, das aus einer Menge geistvoller Hypo-
thesen von Rudolf Westphal künstlich zustande gebrachte Hirn-

gespinst der zu je dreien zusammengehörigen Oktaven-
gattungen einmal eingehend zu erörtern und seine Unhaltbarkeit

zu erweisen, da dasselbe einen höchst bedenklichen Einfluß auf die

Darstellung der Skalenlehre in Gevaerts »Histoire et thöorie de la

musique de l'antiquitö« gewonnen hat und auch in die philologi-

schen Enzyklopädien einzudringen beginnt, obgleich Westphal selbst

in seiner letzten Publikation (der Textausgabe des Aristoxenos 1 893)

seine Unhaltbarkeit eingestanden und dasselbe widerrufen hat. Die

Tonarten-Triaden Westphals sind (Die Musik des griechischen

Altertums [i883] S. 88 ff.):

I. Dorische Gruppe

efgah c'd'e = Dorisch

AHcdefga = Hypodoristi, Aiolisti

cdefgahc = Boiotisti

Grenzton Hypate

» Mese:

» Trite:

Grenzton Hypate:

» Mese:

» Trite:

Grenzton Hypate:

» Mese:

» Trite:

Grenzton Hypate:

» Mese:_

Trite:"

n. Phrygische Gruppe

dcfgahc'd' = Phrygisti

OAHcdefg = chalara (aneimene) lasti,

Hypophrygisti

Hedef g ah = syntono-Iasti,Mixolydisti

III. Lydisti

cdefgahc' = Lydisti

F G AHcdef = chalara (aneimene) Lydisti,

Hypolydisti

AHcdefga = syntono-Lydisti

IV. Lokrisch

AHcdefga = Lokristi

defgahc'd' — ? ?

FGAH cdef = syntono-Lokristi.
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Dies System von vier Gruppen zu je drei Tonarten, die in der

Weise zusammengehören, daß, wie wir heule sagen würden, je eine

auf dem Grundtone, der Terz und Quinte der tonischen Harmonie

schließt, hat gewiß etwas Bestechendes.

Von diesen vier Gruppen hält Gevaert auch noch in der »M6I0-

pee antique dans le chant de l'eglise latine [1895]« (S. 15) die 2.

und 3. fest, läßt aber die Namen Phrygisch und Mixolydisch aus

der 2. und Lydisch aus der 3. fallen, unterscheidet vielmehr dreierlei

Formen des lastischen und des Hypolydischen(!):

lastien normal {G—g), lastien relächö {D—d), lastien in-

ten se [syntono-Iasti] [H—h),

Hypolydien normal {F—f), Hypolydien reläch6 [G—c), Hypo-
lydien intense [syntono-Lydisti] [Ä—a)

und nimmt außerdem als selbständige Tonarten, die keine Gruppen

6 Jl ^ d
bilden, an: Aeolisch [A—a), Dorisch [E—e), Phrygisch (D

—

d)^

Q 6
Lydisch [C—c] und Mixolydisch [H—h). Lassen wir zunächst

noch Gevaert beiseite, der seine Position mit dem schweren Geschütz

der Herkunft der alten Gesänge der christlichen Kirche aus griechi-

schen Melodien verteidigt, so fragt es sich : worauf stützt Westphal

seine so hübsch abgerundete Lehre von den Tonartengruppen, be-

sonders den Terztonarten? Da ist denn vor allem zu konstatieren,

daß auch nicht für eine einzige der vier »Terztonarten« Westphals

ein fester Anhaltspunkt durch die antiken Schriftsteller gegeben ist.

Daß die mixolydische Tonart in die Gesellschaft des Phrygischen

gestellt wird, ist durchaus Westphals freie Erfindung; der Name
weist gewiß eher auf das Lydische hin und mag wohl in den

älteren Erklärungsversuchen ihres Baues seinen Ursprung haben

(sofern sie der lydischen »eng benachbart« ist, ähnlich wie die

iastische der aneimene Lydisti); die spätere Erklärung (des Lam-
prokles) verweist sie dagegen in die Gesellschaft der dorischen und

hypodorischen, da sie aus zwei verbundenen dorischen Tetrachor-

den besteht (sie heißt später auch Hyperdorisch):

H c d ef g a\h (zwei dorische Tetrachorde mit Diazeuxis oben).

Für die Skala von A—a ohne Vorzeichen haben wir zwar

mehrere durch die Erklärungen der Schriftsteller belegte Benen-

nungen, nämlich außer dem gewöhnlichen Hypodorisch und dem
erwähnten Äolisch auch Lokrisch (Euklid p. 16, Gaudentios p. 20,

Bakchius p. 19); daß aber auch die syntono-Lydisti eine

^-Skala gewesen wäre, verrät auch nicht das geringste
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Anzeichen. Daß mit syntono- charakterisierte Skalen hoch

liegende Formen derselben sind, nämlich die Hyper-Tonarten, lälit

sich aus den Alypischen Tabellen mit Wahrscheinlichkeit folgern

;

Bellermann hat darum für alle Hauptskalen außer den mit Hypo-

unterschiedenen eine Quinte tiefer liegenden Nebenformen auch mit

Hyper- unterschiedene eine Quinte höher liegende angenonimen,

unter denen wir wohl die von Aristoteles Polit. VIII. 7 summarisch

als ouvTovoi bezeichneten ap[xoviat vermuten dürfen, ebenso wie in

den dveijxevai die Hypotonarten. Tatsächlich weisen die Mittel-

oktaven e

—

e der hyperlydischen, hyperphrygischen und hyper-

dorischen Transpositionsskala bei Alypius die den Nebenformen in

der höheren Quinte entsprechende Intervallordnung auf, z. B. ent-

spricht der hyperdorischen Oktavengattung:

Dorisch

A^Mcd eTg^a \\ h7^e'f'ga\\ h'

Hypodorisch Hyperdorisch (!)

die Mitteloktave (e

—

e) der hyperdorischen Stimmung (Dmoll) der

alypischen Tabellen:

efgabcd'\\e

(zwei dorische Tetrachorde mit Diazeaxis oben).

Syntonolydisch als Hyperlydisch verstanden ergibt sich ebenso als

der Stimmung der Mitteloktave in e fis gis a h ds'd'e entsprechend

:

Lydisch

F\\GAH cdefW gaTTcd'e'f'W g

Hypolydisch Hyperlydisch (!)

(zwei lydische Tetrachorde mit Diazenxis oben).

Die Syntono-Lokristi F—f ist von Westphal selbst nur als

Analogiebildung gewagt ohne den Versuch anderer Begründung, als

daß F die Unterterz von A ist. Weshalb aber Westphal darauf

verzichtet, auch eine aneimene (chalara) Lokristi von D—d (oder

d— d!) auzunehmen, ist da freilich nicht einzusehen. Da Heraklides

Pontikus (bei Athenäus a. a. 0.) der lokrischen Tonart ein eigenes

Ethos zuschreibt und ihr damit eine wichtigere Stelle einräumt als

der lasti, die er als eigentliche Harmonia leugnet (!), so ist es gewiß

verwunderlich, daß für sie Westphal die Familie nicht ergänzt hat.

Das gewichtige Zeugnis des Heraklides bezüglich der Lokristi kann

uns wohl veranlassen zu vermuten, daß Westphal recht hat, wenn
er für die Lokristi eine andere Teilung in Quinte und Quarte
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annimmt als für die Aiolisti, nämlich Äde statt Äea; denn für

das Äolische als Nebenform des Dorischen (Hypodorisch) ist die

Aufweisung dorischer Tetrachorde selbstverständlich Ä\\Hcd6fga,

während für das Lokrische anscheinend phrygische Tetrachorde

(1 4- V2 + '^ ) angenommen werden müssen

:

Phrygiscb

G\\AJBicdefg\\a7icd'ef'g'\\a

Hypophrygisch Hyperphrygischf!) = Lokrisch

was die Lokristi zu einer Hyperphrygisti macht. Denn eine Ver-

bindung ungleicher Tetrachorde in demselben System ist nach

aristoxenischer Lehre ausgeschlossen {5\ioi6l eonv i^ avdcYXTj? p. 59);

eine Deutung wie etwa AHcd\\efga ist also gänzlich ausge-

schlossen. Daß diese Andersteilung der lokrischen Tonart tatsächlich

statthatte, bestätigt Gaudentios (pag. 1 9) ausdrücklich, indem er für

A—a zweierlei Zusammensetzung aufweist, entweder

4 . Quintengattung ( 1 -f V2+ ''+'') + ^ • Quartengattung ( 1/2+ '^ + ^ ) =
A—e— a, oder

3. Quartengattung (1 -f- V2+ ^ ) + ^ • Quintengattung (1 + 1/2+ ^ + 'l )=
A— d— a.

Merkwürdiger Weise nimmt Westphal auf diese wichtige Aus-

sage nicht Bezug, vielleicht darum, weil Gaudentios eine allerdings

aller Überlieferung Hohn sprechende Gliederung des Dorischen auf-

weist, nämlich die von Gevaert in der »Melopöe antique« von ihm
übernommene in eh e, die allerdings zweifellos falsch ist. Wahr-
scheinlich ist diese Stelle zu heilen durch Annahme einer Lücke, indem
für die Oktave e—e ebenso zweierlei Teilungen aufgestellt werden
wie für die Oktave A—a [eae = dorisch, ehe = hypomixolydisch).

Am einfachsten werden wir aber mit der allein noch restierenden

»Terzskala« des Dorischen, der Boiotisti, fertig, da dieselbe über-

haupt von keinem einzigen antiken Schriftsteller genannt, vielmehr

von Westphal frei erfunden ist, weil ein Nomos Terpanders, wie wir

uns erinnern, den Namen Boiotios trug. Die Bemerkung des Pollux

(IV. 65), daß der Nomos Aiolios und der Nomos Boiotios nach den
Völkerschaften benannt seien, von denen Terpander stammte {cltzo Töiv

eOvwv 5&ev -^v), genügt Westphal, eine bootische Tonart zu erfinden.

Da den Griechen die Terz als Dissonanz galt, so mußte von
vornherein der Versuch, den Hauptskalen Parallelskalen in der Terz

zu gesellen, als höchst fragwürdig erscheinen. Ich denke, die

Kontrolle der Westphalschen Gründe hat aber zur Genüge die
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gänzliche Willkürlichkeit seiner Konstruktionen erwiesen; daß damit

auch zu weit ausgeführten Partien der Gevaertschen Werke ein recht

großes Fragezeichen sich ergibt, sei nicht vergessen anzumerken.

Somit sehen wir uns auf die von Anfang an und fortgesetzt

im Mittelpunkte der griechischen Theorie stehenden drei Haupt-

skalen Dorisch, Phrygisch und Lydisch zurückverwiesen,

welche wir uns unter Berufung auf Aristoteles alle drei mit Neben-

formen in der tieferen und der höheren Quinte als in der Grund-

skala nebeneinander liegend vorstellen dürfen:

Hypodorisch p. . , Hyperdorisch
(Äolisch)

lioriscü
(Mixolydisch)

A\^Hcdefga e f g a\\hcd'e' h c'd'e f'g'a\\h'

Hypophrygisch
p],«^«.,-««!,

Hyperphrygisch
(lastisch)

rnrygiscn
(Lokrisch)

ß II
ASc affg defg\\a hc' d' a hcd'e'f' g'\\ a'

Hypolydisch Lydisch Hyperlydisch

F\\G ah c d ef c d ef\\g a li c g ah c d!e f'\ g

Diese neun Skalen beanspruchen allerdings zu ihrer Aufweisung

nebeneinander eine durch 2Y2 Oktaven fortgeführte Grundskala,

nämlich von F—/?', da schon die einzelne Gruppe einer Haupt-

tonart mit ihren beiden Nebenformen den Umfang von zwei Oktaven

überschreitet:

(Äolisch) Hypodorisch Hyperdorisch (Mixolydisch)

AHc d efg a h c d' ef' g ah'

Dorisch

(lastisch) Hypophrygisch Hyperphrygisch (Lokrisch)

GAHcdefgah c d'ef'g a

Phrygisch

Hypolydisch Hyperlydisch

FQAH c defg ah c' d'e'f'g

Lydisch

Trotzdem ist zur Aufweisung der Oktavengattungen höchst

wahrscheinlich schon von Aristoxenos und fortgesetzt von allen

späteren Theoretikern ein System von nur zwei Oktaven Umfang
angewendet worden, zunächst die Grundskala (dorische Stimmung)
in dem Umfange von A—a . Da bereits der Mathematiker Euklid

(um 300 V. Chr.) das ganze System mit dem später allgemein
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gebrauchten Namen der Tetrachorde Hypaton, Meson, Synemmenon,

Diezeugmenon und Hyperbolaion entwickelt, auch das System von

Proslambanomenos bis Nete hyperbolaion ohne die Synemmenon
das ajxsTaßoXov oüarr^fxa (p. 37 t6 xaXoup-evov aixstaßoXov au-

oTYjjxa) nennt, so ist es zweifellos nur ein Zufall, daß der Ausdruck

ouoTyjfxa fjieTaßoXov oder efjtfxeTaßoXov für das auch das Tetra-

chord synemmenon einschließende »modulierbare« System nicht

vorkommt. Auch könnte man vermuten, daß der streng logisch

denkende Mathematiker mit Absicht den Namen System für eine

solche, Elemente zweier Tonarten mischende Bildung vermied. Von

dem freilich erst im 1.— 2. Jahrh. n. Chr. schreibenden Aristoxenia-

ner Kleonides wird dagegen, gewiß im Anschluß an Aristoxenos

selbst, das auch das Tetrachord synemmenon umfassende System

e|jL|xsTaßoXov genannt und in Gegensatz zu dem ajistaßoXov gestellt.

Kleonides gibt eine unzweideutige Erklärung des Unterschieds bei-

der, indem er die für das a[x£TaßoXov eine einzige Tonika, für das

i[x{x£TaßoXov (aligemein gefaßt) eine Mehrheit von Toniken annimmt

(p. 18): »T^ 0£ Tou ocjjLSxaßoXou v.a\ e|i.tx£TaßdAou Sioiosi, xaö' tjv

Siacpepsi Toc auXa auoT7)ii.aTa ttov }xyj aTrA.tbv. oltiXcc [xsv o3v lan xd

Ttpoi; [xiav [xeoTjV T^pixoajxeva SiTrXa hk xa Trpo? Stio TpnrXa Ss td

Trpoi; TpeTi;« usw. Ähnlich Aristides Quintilian p. 17: »xal xa (jtev

dfjLSTaßoXa xa [xiav £)(ovTa [iiorjv, xa §£ [X£TaßaXXd|j.£va xa TrX£ious

iyo^xa fiEoa?.« Nehmen wir hierzu die breite und scharfsinnige

Auseinandersetzung des Ptolemäus II. 6. p. 63, welcher zu dem
Schluß kommt: FiYverai [aev ouv rpia TExpdj^opSa xatd to e$%
ouvYjfXjJLEva Trpoi; t6 rrj? xoiauTifj? [XExaßoX^? l'Stov {xt^si xivl [i.spix'^

8uo 8ieC£UY[J.£Vcüv auorT|[xdxu)V oxav Z\a Stacpipcooiv dXXYjXwv xaxd

xov xdvov x(p oiaxEaadptov. 'Ettei Se ou TrpoEXExdcpEi xou TraXatoT? t\

[x£j(pi xouxoov TTapau^r^oi? Xüiv xovojv fidvoü? ydp fjSstoav xov 8e

Stopiov xal xov cpptSyiov xal xov Xuoiov svi xo'v(p oiacpEpovxai; aWr\;-

XtüV tu? fXYj cp&dvEtv iul xov x(j) SiaxEoodpojv ö^uxEpov r^ ßapuxspov

xal oux £)(ovx£? Ztz(oc, diro xuiv SiECsuyfjLsvcov iroiTjCwoiv £<pE^% xpi'a

XExpd)(op8a" ouaxY]{JLaxo? övdjxaxi iTEpisXaßov xö oüvy][X[jL£vov tV ej^odoi

Tcpd)(Eipov XTjv Exx£i[jL£vyjv [iExaßoXY]v.« Da haben wir seitens eines

überlegenen Denkers die Erklärung für den Umstand, daß man eiij

die Tonart verleugnendes Tetrachord in die zweioktavigen Skalen

jeder Tonart aufnahm und zwar auch in die Grundskala selbst

und dennoch weiter von einem d[x£xdßoXov ouoxyjixa sprach, nach-

dem man das der Metabole dienende Tetrachord eingefügt hatte.

Ptolemäus lehnt für sich bestimmt ab, ein solches System noch

d|j,£xdßoXov zu nennen (ebenso Pachymeres, Vinc. S. 421), tritt aber

damit offenbar einem Usus entgegen. Das beweist der Katechismus

des Bakchius p. 18: >ndoa o5v ioxi xeXeT« ouox7||j-axa Iv x(j>
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d|X£Taß(iX(p ouaTYj|xaTt,; Suo* ti'va xaGra; auvrj[Ji[JLevov xe xai SieCsuy-

fxevov.« Aber auch die Einnistung der falschen Lesart djxstaßdXa)

statt i[x[i.£Taßo'Xt{) bei Kleonides p. 1 8 cap. 1 trotz der wenige Zeilen

darauf folgenden bestimmten Unterscheidung von dfjLsxdßoXo? und

IfijxsxdßoXo? muß jedenfalls auf den bereits bestehenden Usus zu-

rückgeführt werden. Der Name o6arr^\la dfxexdßoXov kommt an

sich zweifellos dem von Euklid entwickelten zweioktavigen System

ohne Synemmenon zu und Boeckh irrt, wenn er meint (De metr.

Pind. 209), Euklid hätte in der Schlußabteilung, welche dem oüaxyj}xa

dfiExdßoXov gewidmet ist, die Trite synemmenon weggelassen, weil

sonst zu viele Halbtüne gewesen wären. Das wäre kein Grund ; aber

die Trite synemmenon gehört eben nicht in das d|j,exdßoXov. Will

man aber den Ausdruck ouoTYjfjLa d[i,exdßoXov in diesem erweiterten

Sinne beibehalten (wie z. B. noch Gevaert tut), so darf man den-

selben nicht übersetzen als unveränderliches System (Systema ira-

mutabile, Systeme immuable) sondern vielmehr als unverändertes
System, nämlich »Grundskala«. Daß den Griechen wirklich die

Möglichkeit der Modulation zur Tonart der Subdominante durch das

Tetrachord synemmenon zur einzelnen Tonart zu gehören schien,

beweisen die Alypischen Tabellen, welche auch jeder Transposition

diese selbe Gestalt geben.

Diese Grundskala hat auch insofern gegenüber sämtlichen Trans-

positionen einen prinzipiellen Vorrang, als sie nach dem Zeugnis

des Aristides (I. 247, vgl. S. 104) die einzige ist, welche in ihrem

vollen Umfange von zwei Oktaven (vom Proslambanomenos bis zur

Trite hyperboläon) gesungen werden kann:

Grundskala (dorische Stimmung)

ia
Nete

|

g' Paranete / hyperboläon

/' Trite )

Se Nete
j

{Nete
( ^ \

^ Paranete > diezeugmenon

Paranete
I
c

j c Trite )

Trite |
ft i^ Paramese

Mese y^a Tä' Mese

g Lichanos
j

,f Parhypate Imeson
e Hypate

j

I

d Lichanos
j

\c Parhypate >hypaton

iW Hypate I

A Proslambanomenos
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Innerhalb dieser Grundskala werden nun sämmtliche Oktaven-

galtungen aufgewiesen. Ich kann Bellermann nicht beistimmen,

wenn er (Tonleitern und Musiknoten S. 9) die mixolydische (hyper-

dorische) und hypolydische (bei ihm auch syptonolydisch[?!] ge-

nannte) Skala als unmelodisch ausscheidet; denn die Erklärung

ihres Baues, die er selbst gibt (vgl. oben S. 1 79), beseitigt ja doch

allen Schein der Ungeeignetheit für die Melodie. Auch daß er die

hyperphrygische und hyperlydische beiseite schiebt, weil sie mit

der hypodorischen bezw. hypophrygischen dem Umfange nach

übereinstimmen, ist nicht überzeugend, höchstens kann man sagen,

daß Hyperphrygisch und Hyperlydisch selten als solche erwähnt

werden, daher minder wichtig erscheinen. Die allgemeine Art, wie

Aristoteles (Polit. VIII. 7) die hohen (Hyper-)Tonarten (aiivrovoi ap-

{jLovtai) als zu hoch für die Stimme älterer Leute bezeichnet, denen

mehr die tieferen (Hypo-)Tonarten (avsifXEvai) bequem lägen, weist

doch darauf hin, daß diese Oktavengattungen wirklich auch in der

Lage, welche die Grundskala ihnen zuweist, in Betracht kommen,
dann aber freilich nicht wie oben (S. 170) entwickelt, die Hypo-
tonarten über den Haupttonarten liegend sondern natürlich an

ihrer rechten Stelle:

h—h' = hyperdorisch

a—a = hyperphrygisch

g—g = hyperlydisch

e—e' = dorisch

d—d' = phrygisch

c

—

c = lydisch

[H—h = mixolydisch ?)

A—a = hypodorisch

G—g = hypophrygisch

F—f = hypolydisch

Schließlich weist uns aber doch wieder der Umstand, daß

alle Tonarten durch den Umfang der dorischen Grund-
skala begrenzt wurden, daß nämlich höher als a und tiefer

als A nicht gesungen wurde, darauf hin, die effektive Tonhöhe,

in welcher die einzelnen Tonarten gesungen wurden, dieser zu ak-

komodieren, d. h. die Haupttonarten in der Lage e

—

e vorzustellen

und die Hypo- und Hypertonarten in der tieferen und höheren

Quinte dieser. Das Ergebnis ist dann:
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Dorisch

efgapicd'e

A\\H:c d efg a h c d^ e'f' g a \\h'
>

„ ' ' ^
'

Hypodorisch Hyperdorisch

(Äolisch) (Mixolydisch)

Phrygisch

efis g a hl'cis' d'

e

A H\\ eis defisga h'\\ cis'd'e'fis g ah'

Hypophrygisch Hyperphrygisch

(lastisch) (= Hypodorisch)

Lydisch

efis gis a h eis\dis'

e

A H eis
II
dis e fis gis a h cis'\\ dis'e'fis gis a h!

Hypolydisch Hyperlydisch

(= Hypophrygisch [lastisch])

Dazu kamen aber wiederum noch mindestens die Umgestaltungen

des Dorischen, Phrygischen und Lydischen durch die Synaphe:

efgah*cd'e'

Mixolydisch

eflsgah*cde

Hypodorisch (Äolisch)

e fis gis a h eis d* e

Hypophrygisch (lastisch)

Auch hier ergibt sich wieder die Möglichkeit, eine und dieselbe

Tonart (Oktavengattung) in mehrerlei Tonlagen zu singen (3 Hypo-

dorisch, 3 Hypophrygisch, 2 Mixolydisch). An Gelegenheiten zur

Unterscheidung von ouvtovoi und yo.\o.^a'i (av£i[X£vat) fehlt es also

sicher nicht und die Terztonarten Westphals sind recht gut zu missen.

§ 18. Die jüngeren Skalen.

Nach Bryennius (p. 477) hat bereits Aristoxenos den vor ihm allein

üblichen älteren sieben (acht) Transpositionsskalen (tdvoi) : Dorisch,

Phrygisch, Lydisch, Mixolydisch, Hypodorisch, Hypophrygisch,

Hypolydisch (und Hypomixolydisch) fünf weitere hinzugefügt,
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nämlich: lastisch, Äolisch, Hypoiastisch, Hypoäolisch und Hyper-

iastisch. Trotz der späten Zeit, aus welcher diese Nachricht uns

überkommen ist (Bryennius schrieb im 14. Jahrhundert) ist die-

selbe doch glaubhaft, da die Hochblüte des Virtuosentums (Timotheus,

Philoxenos) in die Zeit vor Aristoxenos fällt und eine weitere Ent-

wickelung des Musiksystems über die Praxis dieser Zeit hinaus nicht

anzunehmen ist. Tatsächlich ist nämlich mit der Aufstellung dieser

Transpositionen das System so weit entwickelt, daß nur noch gering-

fügige Ergänzungen seitens späterer Theoretiker übrig blieben. Zu

bezweifeln ist aber, daß Aristoxenos auch bereits die Namen
iastisch und äolisch usw. gebraucht hat. Vielmehr ist wahrschein-

licher, daß er die neuen Tonarten, welche sämtlich in unserer

Notenschrift als t'-Tonarten erscheinen, also die mit der mixo-

lydischen Transpositionsskala beginnende Reihe auf der anderen

Seite des Dorischen fortsetzen, als Verschiebungen der älteren

Stimmungsweisen um einen Halbton angesehen und benannt hat.

Daß wirklich Aristoxenos die Zahl der Transpositionsskalen bereits

auf 13 erhöht hat, bestätigen Kleonides und Aristides Quintilianus

(beide um die Wende des 1./2. Jahrhunderts n. Chr.). Aber Aristides

belehrt uns zugleich, daß zu den 13 Skalen des Aristoxenos in-

zwischen bereits noch weitere 2 hinzugekommen sind (Hyperäolisch

und Hyperlydisch), so daß nun jeder der 5 Haupttöne auch in

zwei abgeleiteten Formen existiert (mittel, hoch und tief); p. 23:

S^Tcu)? y' av exaoTo? ßapuTr^ta ts exQ '^'^'^ [xeaoTVjTa xal b^ox-qxcn). Da

sowohl Kleonides als Aristides unter Berufung auf Aristoxenos je

zwei mixolydische, lydische, phrygische, hypolydische

und hypophrygische Töne annehmen, nämlich einen höheren

und einen tieferen und erst in zweiter Linie die neuen Namen

lastisch und Äolisch beifügen, Aristides sogar bei einigen in der

auffallenden, gewiß unzweideutigen Form o? vuv alökioc, [uTrspSo)-

pioc, uTrepiaaxto«;], so dürfen wir als sicher ansehen, daß Aristoxenos

nur die Namen cppu^io? ßapü? (tief phrygisch), XoSio? ßapu? (tief

lydisch), [xi^oXuSio? o^u? usw. gebraucht hat, so daß er für die neue
Anwendung der alten Namen für die neuen Skalen (wie

wir wissen, sollten ja gerade lastisch und Äolisch nach Heraklid

uralte Oktavengattungen sein) nicht verantwortlich gemacht wer-

den kann. Man hat vergebens nach einer Motivierung gesucht,

diese Namen ebenso oder ähnlich auf die Übereinstimmung der

Oktavengattung, welche diesen Namen einstmals trug, mit der

Gestalt, welche in der neuen Transposition die mittlere Oktave

erhielt, zurückzuführen. Während nämlich bei sämtlichen älteren

Transpositionsskalen, auch den Hypo- und Hyper-Nebenformen der-

selben, die Mitteloktave e

—

e diejenige Einstimmung erfährt, welche
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der denselben Namen tragenden Oktavengattung entspricht, ist für

die iastische und äolische ein ähnlicher Sachverhalt nicht erweis-

lich, so daß die Wahl der Namen als eine durchaus willkür-

liche erscheint und wohl aus der Absicht, die von Heraklides so

empfohlenen Namen wieder zu Ehren zu bringen, erklärt werden

muß. Für die iastische Stimmung (mit 7 Kreuzen) ist zwar die

iastische Oktavengattung auf der Kithara erweislich aber nicht

an der Stelle, wo alle anderen Skalen abgelesen werden müssen

(zwischen der urspünglichen Hypate e und Nete e'), sondern zwi-

schen der Hypate und Nete der Zeit des späteren Virtuosentums

gis—gis (vgl. die opfxaoia S. 83): .

2: Ä .Ä= fl ± £L ^
§fH3

uOL

m
{= hypophrygisch)

und es ist wohl nicht ungereimt, anzunehmen, daß in einer

Zeit, wo die Ursprungsstimmung ganz außer Gebrauch gekommen
war, die Kitharisten der neuen Tonart ihren Namen nach der

Stimmung der neuen Hauptoktave gegeben hätten. Aber für das

Äolische versagt auch dieses Mittel der Erklärung vollständig, wäh-

rend die aristoxenischen Namen sich auch für die neuen Tonarten

sämtlich auf die alte Weise erklären lassen. Es mag sein, daß

man zu den neu unterscheidenden Namen nur gegriffen hat, um
den gehäuften ähnlichen Namen zu entgehen (denn nun hatte man
z. ß. hoch und tief Lydisch, hoch und tief Hypolydisch und dazu

noch Hyperlydisch, aber auch noch hoch und tief Mixolydisch,

Hypomixolydisch und Hypermixolydisch — so daß wohl dem
Schüler bei all den Spielarten des Lydischen schwindelig werden

konnte). Ich meine, unter diesen Umständen darf man sich nicht

allzusehr wundern, wenn man nach einer Gruppe neuer Namen
griff, ohne daß dieselben sich so streng wie die anderen aus dem
System rechtfertigen ließen. Daß das System selbst und auch die

alte aristoxenische Nomenklatur sich streng logisch entwickelt hat

und darum eigentlich doch leicht übersichtlich ist, wird die zusam-

menhängende Darstellung sämtlicher Transpositionsskalen sogleich

ergeben. Nur sei noch besonders darauf aufmerksam gemacht,

daß Aristoxenos im Vollbewußtsein der zentralen Stellung

der dorischen Tonart in der Mitte des ganzen Systems,
als absolute Grundskala, der mit dem siebenten H sich ergeben-

den zweiten Form des Dorischen (hoch Dorisch e—e mit 7
fl:)

aus

dem Wege geht und statt dessen von dis—dis zählt, was ja frei-

'lich aber vollständig gerechtfertigt ist, sobald man sich die Skala
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als l^-Tonart vorstellt, als welche sie für e

—

e vielmehr es—es mit

5 V zeigt. Das Ergebnis dieses Umspringens zu den b-Tonarten

ist aber das sicherlich von Aristoxenos mit besonderer Absicht

bewirkte »Au)pio? si?« (so bei Kleonides und auch bei Aristides), das

sich gegenüber der Doppelgestalt des Phrygischen, Lydischen und

Mixolydischen ganz auffallend markiert. Allein schon dieser Umstand

hätte Bellermann und Fortlage offenbaren müssen, daß ihre An-
nahme des Hypolydischen als Grundskala ein Kardinal-

fehler war.

Ich entwickele nun die Skalen und zwar ohne Zuhilfenahme der

griechischen Notenschrift, um noch nicht das Interesse auf diese ab-

zulenken, systematisch im Anschluß an Aristoxenos' Gruppenbildung

zu dreien (Mittelform, hohe und tiefe Form, d. h. Haupttonart, Domi-

nante und Subdominante), wobei ich zu beachten bitte, daß die ver-

wandtenTonarten nicht wie bei den Oktavengattungen Quintenabstand,

sondern Quartenabstand haben, d. h. die Transpositionsskala, welche

der Mitteloktave die Gestalt der mit Hyper- unterschiedenen ver-

wandten in der Grundskala eine Quinte höher liegenden Oktaven-

gattung gibt, liegt nur eine Quarte höher, und diejenige, welche

ihr die Gestalt der durch Hypo- unterschiedenen in der Grund-

skala eine Quinte tiefer liegenden Oktavengattung gibt, liegt nur

eine Quarte tiefer.

1. Dorisch (Grundskala; vgl. 11).

Mitteloktave: ^ ' r? ^ —
dorisch.

2. Hypodorisch (vgl. 6).

(tiefste Tonart)

P
•

. i^:= » ^W
Mitteloktavem.

-G—

Ä

bypodorisch (äoliscb, lokrisch).
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3. Hyperdorisch (= Mixolydisch, vgl. 40).

i9t
\s^-*-

§ii^
-^-^^2- ^ Ä 2.

^ i Mitteloktave.

mixolydisch

4. Phrygisch.

,^;g^^

I
s=

;t^ %
ii%

5'=:2= g» ^
Mitteloktavo.

phrygisch

5. Hypophrygisch (in höherer Oktave = Hyperlydisch, vgl. 9).

:5=s:|^ i§±
(t^lH^

:;^
— — -m-^-6^

' «^jr
»—

^

Mitteloktave::^^*"
g ^ -&—a. ^ £i. ^

hypophrygisch (iastisch)

6. Hyperphrygisch (in tieferer Oktave = Hypodorisch, vgl. 2).

^i=J^"T-^ ^ ^ - .

Ä#=-:±

^^g rr^ -^ ^
1

hyperphrygisch (hypodorisch usw.^

7. Lydisch.

Mitteloktave.

,jj
^.fa^ :>:*£

=0^

§Ä -Ä^ <2-
-<9—Ä- * -a *:

Mitteloktave.

lydisch
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8. Hypolydisch

^-^\^^^

.9iä=t£Mitteloktave: ^ifczfir
-^

—

^ -^;—a. ^ ^

hypolydisch

Ü. Hyperlydisch (in tieferer Oktave = Hypophrygisch).

(höchste Tonart).

jfeF^^t^^^^4^

-s>—

^

-<S»—Ä-
*r^ 2r

hyperlydisch = hypophrygisch (iastisch).

Mitteloktave.

Bis hierher reichen die 7 bezw. 9 alten (voraristoxenischen)

Skalen. Dadurch, daß Timotheus die /"-Saite der Kithara anfügte,

entstand zwar die Möglichkeit, zwischen f und f ebenso die ver-

schiedenen Oktavengattungen durch Umstimmung zu entwickeln,

doch ist das augenscheinlich seitens der Theoretiker nicht geschehen.

Jans Vermutung, daß z. B. die Syntonolydisti in f—f mit 9 zu

suchen sei, würde involvieren, überhaupt die auvxovoi des Aristoteles

in der /-Lage zu suchen; dafür fehlt indes jeder weitere Anhalt.

Die Gleichsetzung des ouvTovot; mit uTrsp-, und des av£i|j.£VTj (/aAapa)

mit uTTo- führt aber durchweg zu so einfachen Resultaten, daß man
nach einem anderen Schlüssel nicht länger zu suchen braucht.

Als Brücke von den Kreuztonarten zu den Be-Tonarten muß
uns die mixolydische Tonart dienen, obgleich dieselbe nicht durch

eine komplette Familie in den Benennungen des Aristoxenos ver-

treten ist (der Hypermixolydius fehlt); da ja sogar die hyper-

dorische Skala, also die auvxovo-Form der zentralen Tonart eben-

falls in der Terminologie des Aristoxenos fehlt, so ist das wohl eine

ausreichende Motivierung, wenn wir auch der mixolydischen Trans-

position einen Platz als Haupttonart anweisen mit der Reserve, daß

die hypomixolydische Tonart als solche nie vorkommt, weil sie mit

der dorischen identisch ist, und daß auch die hypermixolydische

wegen ihrer Identität mit der tief hypolydischen bezw. hypoäoli-

schen nicht genannt wird. Da aber Aristoxenos neben die mixo-

lydische mit \ t? eine hoch mixolydische mit 6 || stellt, so können

Biemann, Handb. d. Musikgesch. I. 1. 43
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wir nicht umhin, die mixolydische als eine wenn auch nicht so

voll wie die andern entwickelte Haupltonart anzusehen:

iO. Mixolydisch = (Hyperdorisch, vgl. 3).

w^^r^^

m .h ^ Ä 5^

^=
mixolydisch (hyperdorisch)

41. Hypomixolydisch (= Dorisch).

~A Milteloktave.

b^ -^
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<3. Tief Lydisch (Äolisch).
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§± IS13
Hs:

r^^^^ \^M>±±

^ -Ä :z:
^T~^^^'̂

^:^^m\

^ f> 1tt
|MiMitteloktave.

lydisch

14. Tief Hypolydisch (Hypoäolisch, in höherer Oktave =
Hypermixolydisch, vgl. 12).

==iG i^^^^p asi«

Mitteloktave: ^^^1?=^^
-Ä»—«^

.^^Iä^ * -«a^ ^

hypolydisch

15. Tief Hyperlydisch (Hyperäolisch, in tieferer Oktave =
tief Hypophrygisch, Hypoiastisch, vgl. 17).

^
Ä ^ 1

SSê;
,_^_ Mitteloktave.

hypophrygisch (iastisch, hyperlydisch)

So kommen wir endlich zu der den Kreis der Tonarten durch

enharmonische Identität schließenden Gruppe der iastischen oder

wie sie Aristoxenos nennt tief phrygischen Tonarten. Ich

schreibe dieselbe doppelt als Kreuztonarten und als Be-Tonarten,

um meine obige Behauptung zu belegen, daß Aristoxenos der

Doppelgestalt des Dorischen absichtlich ausgewichen ist:

16. Iastisch (tief Phrygisch bezw. hoch Dorisch).

a) hoch dorisch -^"^"^^
Jj_ l tt-#-lttÄ

^^^^pp^ fe-

9t
b) tief phrygisch ^^—r , hj?-»

S^
:^' i ^IgE'l
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**°"^^*^' ^~ ^ > Mitteloktave.

phrygisch

17. Hypoiastisch (tief Hypophrygisch [hoch Hypo-
dorisch], in höherer Oktave = Hyperäolisch, vgl. 15).

hoch hypodorisch -^"^
|7hoch hypodorisch -^ n

tief hypophrygisch -'TT i>>^ ^tief hypophrygisch -^ i fr«

Mitteloktave:

I
hypodorisch

hypophrygischhypophrygisch

18. Hyperiastisch (hoch Mixolydisch [tief Hyperphrygisch,

hoch Hyperdorisch]),

hochmixolydisch (Aristoxenos)

?I2S=^

J^^^^
]^ ŝn:

^ld25: :^i=l2aiM

(9#tf
^ Ä ^

-fiy_-^^

sas

mixolydisch (hyperdorisch)

a^
hypodorisch (!)

1

il

. Mitteloktavo.
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Vergleichen wir unsere Entwicklung mit der Aufzählung der

4 5 Skalen bei Aristides und den Tabellen des Alypius, so ergibt

sich, daß wir sämtliche Namen und Formen besprochen und soweit

möglich erklärt haben. Alypius gruppiert seine 15 Skalen, die

natürlich dieselben sind wie die des Aristides, durchaus zu dreien,

nämlich 5 Hauptskalen (Lydisch, Äolisch, Phrygisch, lastisch,

Dorisch) mit ihren tieferen und höheren Seitentonarten, die er

durchaus nur durch die Zusätze Hypo- und Hyper- in der oben

aufgewiesenen Weise bezeichnet. Keine Skala benennt er doppelt,

so daß also z. B. der Name Mixolydisch dabei überhaupt nicht

fällt. Ob daraus geschlossen werden darf, daß im 4. Jahrhundert

n. Chr. die älteren Namen ganz in Vergessenheit gekommen seien,

scheint fraglich, da der nur wenig ältere Bakchius sen. in seinem

Katechismus sogar noch die 7 voraristoxenischen Transpositionen

lehrt (Mixolydisch, Lydisch, Phrygisch, Dorisch, Hypolydisch, Hypo-

phrygisch. Hypodorisch), sich also der Lehre des Ptolemäus an-

schließt, welcher die neuen Tonarten verwirft und statt der 1 3 Ton-

arten des Aristoxenos nur 7 anerkennt, weil es nur 7 im Bau
verschiedene Oktavengattungen gibt.

Ob die ['-Tonarten jemals in der Praxis zu größerer Bedeutung

gelangt sind, ist fraglich. Die stetig fortschreitende Entwicklung

nach der Seite der Kreuztonarten durch Hinaufschrauben der Kithara-

stimmung konnten wir konstatieren; dieselbe scheint aber bei der

Gruppe der iastischen Tonarten, d. h. derjenigen, welche noch

als Kreuztonarten vorstellbar sind. Halt gemacht zu haben. Die

Gruppe der äolischen Tonarten ist wohl lediglich auf Rechnung

der Theoretiker zu setzen, w^elche das System abrundeten und en-

harmonisch abschlössen. Das ablehnende Verhalten des Ptolemäus

gegen die Vermehrung der Skalen durch Aristoxenos mag daher

wohl sich auf praktische Erfahrungen stützen, eine Reaktion gegen

die außer Kontakt mit der Praxis gemachten Fortschritte der

Theorie bedeuten. Dasselbe hat aber auch einen besonderen Grund,

der in alter theoretischen Tradition wurzelt; die neueren Tonarten

vom fünften ^ und zweiten b ab tasten nämlich diejenigen Stufen der

Grundskala an, welche ursprünglich als unveränderliche galten,

a und e, die beiden Säulen der dorischen Oktave. Die Unterschei-

dung stehender, unveränderlicher und umstimmbarer, veränderlicher

Stufen geht zwar eigentlich nicht die Skalenlehre sondern die Lehre

von den Tongeschlechtern an, welche wir später zu erörtern haben;

sie hat aber zweifellos auch Einfluß auf die theoretische Behand-

lung der Skalen gewonnen. Ihre praktische Bedeutung aber steht

gewiß außer allem Zweifel, da Reinheit der Intonationen gewiß
weniger bei Umstimmbarkeit aller Stufen als bei Festhaltung
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wenigstens einiger derselben garantiert wurde. Gerade die Fest-

haltung des b als selbständiger Saite zwischen a und h auf der

Kithara und die Benutzung dieses b als ais sicherte die Fernhaltung

jeder Umstimmung der Mese a, solange nicht über das fünfte
|

hinausgegangen wurde (Hypolydisch). Die 7 Skalen des Ptolenaäus

machen aber gerade bei Mixolydisch (1 \^) und Hypolydisch (5 ^)

Halt, so daß, da b seine eigene Saite hat, weder e noch a noch h

umgestimmt zu werden brauchen.

§ 19. Thesis und Dynamis.

Die Skalenlehre findet ihren theoretischen Abschluß und ihre

Überführung in die Praxis der Komposition durch die Unterschei-

dung der Thesis und Dynamis, zweier Begriffe, über deren Bedeu-

tung viel geschrieben und gestritten worden ist, obgleich eigentlich

jedweder Streit zufolge der sonnenklaren Aufweisungen der alten

Theoretiker hätte ausgeschlossen sein sollen. Meiner Ansicht nach

würde die Polemik zwischen R. Westphal und G. v. Jan niemals

möglich gewesen sein, wenn nicht Fortlage und Bellermann auf die

unglückliche Idee gekommen wären, die hypolydische Oktaven-

gattung als Grundskala der griechischen Notenschrift hinzustellen.

Nur dadurch, daß zufolge dieser Grundlage die dorische Tonart als

5moll (^*smoll) notiert werden mußte, entstanden die Schwierig-

keiten für das Herausschälen des so einfachen Kerns der Lehre

von der Thesis und Dynamis.

Wie ich schon andeutete, ist die Unterscheidung von Thesis

und Dynamis bereits in den erhaltenen Fragmenten der Harmonik

des Aristoxenos wohl erkennbar, freilich nicht gerade in den Stellen,

welche Westphal dafür angezogen hat, wie bereits der Engländer

Monro (The modes of ancient Greek Music 1894 S. 81) richtig er-

kannt hat, doch ohne daß auch er die Hauptskala bemerkte und

ohne daß er selbst zu völliger Klarheit über die Unterscheidung

gelangte. Die beiden ersten von Westphal angezogenen Stellen

(Aristoxenos Harm. p. 6 und p. 54) sprechen nämlich gar nicht

von einer Unterscheidung der Einzeltöne nach ihrer Stellung im

System sondern vielmehr von der öeoi? der Tetrachorde; was
unter Thesis der Tetrachorde zu verstehen ist, hat uns des Bacchius

Katechismus aufbewahrt (pag. 19): beas.ic, ok xsTpa/dpSwv oi? xo [likoc,

optCsTai £ioiv sirta" oovacpTj [Hcdefga)^ oiaCsu^i? [efga^hc'd'e),

UTTooiaCsu^i? [H c d 6 . .}^h 6 d!6]y eTriouvacpr] {Hede fgab cd'], uTto-

oovacpY) (H c d e . . . ab od'}, TrapaSiaCeu^n; 1, 'j'')» UTrepSiaCsoSi?

{Hede . . \\eYg'a)-
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Die Ausführung des Aristoxenos (p. 54) über das unmittelbar

konsonante oder vermittelt konsonante Verhältnis der in demselben

System eingestellten Tetrachorde, welche ich bereits früher erwähnt

habe (S. 173) nennt ebenfalls diese Stellung der Tetrachorde zuein-

ander Oeoic. Eine Parallelstelle bei Aristides Quintilian (pag. 17)

macht Gevaert (Hist. et Theorie I. HO) arge Kopfschmerzen und
erzwingt das Geständnis >ce qu'il dit des pentacordes est pour moi

absolument inintelligibJe« (!!). Gevaert versteht nicht, wieso es nur

dreierlei symphonische Pentachorde im zweioktavigen Systema meta-

bolon geben soll. Der Schlüssel liegt wohl in dem -/.ata oiaipsoiv

{}eu>pou(jieva (T£Tpa;(opoa). Sowohl die Pentachorde als die Okta-

chorde werden in dieser Stelle von Aristides ausgehend vom
dorischen Normal-Tetrachord bestimmt, die Pentachorde durch

Untenansetzung eines Ganztones, die Oktachorde durch Nebenein-

anderstellung zweier Tetrachorde mit Diazeuxis. Dann aber gibt es

in jedem Tonos (einschließlich des Tetrachords synemmenon) wirk-

lich nur 3 Pentachorde gleichen Baues, nämlich:

tlefgu

meson

ff a b c ci

synemmenon

a\\hcd'e (bezw. A\\IIcüe)

diezeugmenon (hypaton)

und nur 2 Oktachorde gleichen Baues, nämlich:

e f g a\\h c'd'e

diezeugmenon

abcd'le'f'g'a

synemmenon

Daß es sich nicht um die siSt;, d. h. den inneren Bau der

Systeme (Quarten-, Quinten-, Oktavgattungen) handelt, betont

Aristides ausdrücklich, indem er sagt, daß deren Zahl größer sei

und von der verschiedenen Größe der einzelnen Stufenabstände

abhängen (xaiK sxaoxou <p{>dYYou irapau^-zjatv Xa[xßavd[X£V7.).

Die dritte von Westphal angezogene Stelle (Aristoxenos p. 69)

lautet: »Karä jaev ouv xa ixs-^ibr^ täv oiaaTr^jj-aiojv xal t«; täv

(pOdyYtuv Taast? aTteipa tzioc, cpaivexai slvai Tot Trspi jieXo?, 'xara 8s

"cdi; ouvdcjxsic xat xardt id. siSv] xal xaxa Oiasi? Tceirepaafxsva t£ xat

TExaYiJ-Eva«, was in seiner allgemeinen Fassung nicht viel lehrt; die

Fortsetzung aber spricht davon, daß z. B. in der Nachbarschaft
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der Pykna nur ganz bestimmte Intervalle (Ganzton oder Ditonus

bezw. Trihemitonium) vorkommen können. Die Unterscheidung, uro

welche es sich in der berühmten Stelle bei Ptolemäus handelt, ist

hier vielleicht durch die Ausdrücke Osat? und 8uva[xi<; gemeint,

aber gar nicht erörtert. Wohl aber spricht Aristoxenos pag. 40

ganz bestimmt von der verschiedenen Bedeutung, die einem Tone

in der Melopöie zukommen könne, je nach seiner Stellung im

System als Nete, Mese, Hypate usw.: »tov aozhv oe X6'{ov xat Tcepi

TÖiv 8uva[i,£(uv ipou[X£V a.c, ai täv TSTpaj^dpotuv cpuosic icoiouoi, t6

^ap v^jir^c xai [lior^c. xal uTrarrjc tä auTÄ ^pa^perat OTj[XEttp tolc, hk

TÜiv 8üva[A£(üV oiacpopcti; ou oiop^Cei xa o7j[j.£ta (hazz fA£/pi tuiv |jl£-

ye^aiv auTÜiv xeToöki TioppcüTspo) Se |X7]8^v«. Paul Marquardt, der

Herausgeber des Aristoxenos (1868), hat zur Zeit als er die bei-

gefügte Übersetzung verfaßte, mit dieser Stelle nichts anzufangen

gewußt; denn er übersetzt: »Dasselbe aber werden wir auch in

betreff der Lagen (!) sagen, welche die natürlichen Beschaffenheiten

der Tetrachorde hervorbringen; denn das(!) der Nete und Mese und
Hypate wird mit demselben Zeichen geschrieben und die Unter-

schiede der Lagen (!) scheiden die Zeichen nicht; sie werden also

nur zur Bezeichnung der Umfange gesetzt, weiter aber nicht.« Im
exegetischen Kommentar S. 305 ff. und S. 328 ff. folgen aber einige

Versuche, dem Sinne der Stelle besser gerecht zu werden. Vermut-

lich hat Marquardt inzwischen die Programmarbeit von A. Ziegler

»Untersuchungen auf dem Gebiete der Musik der Griechen« (Lissa

1866) in die Hände bekommen, welche sich zu Rudolf Westphals

Auffassung der Begriffe Thesis und Dynamis (in der »Harmonik

und Melopöie« [1873]) in Gegensatz stellt; darauf läßt wenigstens

der Umstand schließen, daß nun Marquardt Suvafiic nicht mehr
mit Lage sondern vielmehr mit Wert übersetzt wissen will. Zum
wirklichen Verständnis des Unterschieds und zu einer klaren Defini-

tion kommt er freilich dennoch nicht und vollends leidet er Schiff-

bruch (obgleich er nun auf das Richtige gekommen zu sein glaubt)

bei dem Versuche, die rätselhafte Aussage von der »Gleichbezeich-

nung der Tetrachorde der Hypate, Mese und Nete« zu erklären.

Immerhin kommt aber wenigstens dabei das richtige Schlußresultat

heraus, daß das Notenzeichen nur die absolute Tonhöhe anzeigt

aber nichts über die Stellung des Tones in der Skala als Nete usw.

aussagt. Auf die so naheliegende Erklärung, das t6 ttji; vy-jir^c

durch or^[x£Tov zu ergänzen, welches Wort nur wegen der Wieder-

holung wegfällt aber usuell in Wegfall gekommen sein kann, verfällt

Marquardt merkwürdigerweise nicht.

Zur weiteren Vorbereitung für die Analyse der Ausführun-

gen des Ptolemäus mögen noch zwei Stellen bei Aristoxenos und



4 9. Thesis und Dynamis. 201

eine bei Aristides dienen, nämlich zunächst Aristoxenos Harm.

pag. 34: »xal iraXiv Stav [jlsvovto? tou \is'(ebooc, rdos xaXöijxsv

'j-aTTjV y.cr.t [learjV x6oz ^:a^a\liar^v xat vtjtt^v, [xsvovto? Yap to5

fxsYeOoo? ou[xßaivet. yivsTo&at Ta? tcÖv cpöo'YYcuv Suvajxsi?«, d. h. »und

wiederum ereignet es sich, daß wir dasselbe Intervall einmal als

Hypate-Mese das andere Mal als Paramese-Nete definieren, wenn

nämlich die Dynamis der Töne eine andere ist« (z. B. ist fis
—h in

hypodorischer Stimmung Paramese-Nete, in phrygischer dagegen

Plypate meson-Mese; vgl. S. 177). Ferner Aristoxenos Harm, pag 47:

6p5[j,sv yap ort vr]r7] ji-ev xai ji.eo7j 7:apav7jTrj<; xai Xij^avou Siacpspsi

xara ttjv ouvafxiv . . . xat 8ia rautr^v tyjv airtav l'Sta xslTai övdjxara

ixaoTot? auTÜiv«, d. h. : »Wir sehen, daß der Schritt von der Nete

zur Mese (dorisch: = e — a] anders wirkt als der (gleichen Abstand

zeigende) von der Paranete zur Lichanos [d'—g), eben darum sind für

jede dieser Fortschreitungen besondere Namen bestimmt <^. Aristides

pap. 18 sagt in voller Übereinstimmung mit Aristoxenos aber mit

einer für uns sehr wertvollen Abweichung im Ausdruck, daß ein

und dasselbe Notenzeichen (otjIxsTov) eine ganz verschiedene dyna-

mische Benennung des Tones erfordere (aXX^ 6uva[ji£i cpödy^ou

xaTovo[jLaCd[JL£vov), je nach der an denselben anschließenden Intervall-

ordnung (ex T^c Tüiv icp£^% cp9dYy(uv dxoXouftiac)«. Das ist so deutlich,

daß wir aus Ptolemäus kaum mehr etwas Neues erfahren können.

Das 5. Kapitel des 2. Buchs der Harmonik des Ptolemäus ist

überschrieben: »11(0? täv cpöo'Yytwv 6vo[jiaaiai irpoc xe xr^v dsaiv

exAafxßavovxai xat xrjv ouvafiiv« und entwickelt zuerst als 6vo[iaaia

xaxa ösoiv die Namen der einzelnen Tüne des zweioktavigen Systema

ametabolon (ohne das Tetrachord Synemmenon, das ja nach

Ptolemäus nicht in das System gehört); dann aber geht er zur

Aufweisung der Bedeutung der Suvafii? über, die er sinnvoll als

Relativität erläutert (»x6 Trpd? xi ttä? ej^ov«) und demonstriert zu-

erst, wie in dieser Gnindskala selbst die zunächst nach ihrer

Stellung übereinander benannten Stufen (Mese die mittelste, Nete

die höchste, Hypate die tiefste usw.) ganz bestimmte Bedeutungen

(ouva[j.£i;) haben, welche zunächst sich theoretisch definieren lassen

als feststehende und bewegliche Stufen. Die feststehenden

(soxtüxec, dxivTjXoi) sind nämlich die in den drei Tongeschlechtern

unveränderlichen; es sind das die Grenz tüne sämtlicher Tetrachorde

\md dazu der Proslambanomenos, also in der Grundskala die Töne

A\\B[ . . . e . . . a\\fi . . . e . . . a

Das diatonische, chromatische und enharmonische Tongeschlecht

(ysvo;) und sämtliche sonstigen Spielarten (xpoo^O unterscheiden sich

^voneinander nur durch die verschiedene Stimmung der zwischen
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diesen Pfeilern einzuschaltenden »beweglichen« Töne. Schon hier

bemerkt Ptolemäus allgemein: »Wechseln nun aber die ouvajxeic

ihre Lage, so bleiben auch die Ortsbestimmungen der stehenden

und beweglichen Stufen nicht dieselben« (»MsxaßtßaCoiJ-svajv yoip rf;

ovxai

öiact Tcüv ouva[jL£iuv ouxsxt. xoT; auToi? tot:oic scpaptxdCouatv oi rotv

EOT<üT«)v xal xtvou[xsvtüV opoi«.

Im 11. Kapitel des 2. Buchs stellt er dann ausführlich dar, wie

solches Wandex^n der Dynamis vor sich geht: »'ExXa[xßavo[ji£vou ytip

Tou Sia Tiaaüiv xara lou? ixEtalu zu)? to5 tsXsi'oü ouaTTjjxaxo;

XOTTOU?, XOUx' £3X1 XOU? (ZTIO X% X"fl OsOEl. XtüV [ISOIUV UTTOCXITj? STT!.

XYJV VTjXr^V Ot£C£UY}A£Vü>V ... 7] [JL£V XOU Mt^oXüStOU JXEOYj XttXa

XT]v 8uva<i.iv £cpap[xoC£xai xu) xd7:(j> xf^c TtapavYjxr]? xcüv oieCeuyjxs-

V«>V, Tv 6 XOVO; XO Tlpüixov £100? £V X(\i 7rpOX£l[JLEV(p TTOf/jair] XOU 8ia-

Tcaotov«. Diesen Text falsch zu übersetzen ist gewiß nicht leicht;

zweifellos bedeutet der Wortlaut: »Nimmt man nun aus der zwei-

oktavigen Grundskala die Mitteloktave heraus, d. h. also der

Lage (Thesis) nach die Stufen von Hypate meson bis Nete diezeug-

menon, so wird die Mese xaxä 8uva|i.iv des Mixolydischen in der

Lage der Paranete diezeugmenon eingestimmt, derart, daß die vor-

liegende Oktave (nämlich die von Hypate meson bis Nete diezeug-

menon) dem Bau der ersten Oktavengattung (i^''
'<

V2'' ''11^! vgl. S. 1 75)

entspricht.« Also der Ton, welcher in der Grundskala Paranete

synemmenon ist, soll in der mixolydischen Transpositionsskala Mese

werden und die ganze Oktave so gestimmt, daß das Mittelstück (e—e).

die Stimmung der mixolydischen Oktavengattung erhält, welches

Resultat sehr einfach durch Benutzung der Trite synemmenon statt

der Paramese erzielt wird; daß immer die mixolydische Oktaven-

gattung als erste gezählt wird, hat wahrscheinlich seinen Grund

gerade in dieser bequemen Möglichkeit:

efg a b cd'\\e'

Ebenso wird die Lage der Mese für alle weiteren Transpositio-

nen durch Ptolemäus bestimmt, indem er sagt, daß die lydische

Mese an dem Orte (xo xcJttu)) der Trite diezeugmenon (c) zu liegen

komme, die phrygische an dem Orte der Paramese (Ä), die hypo-
lydische an dem der Lichanos meson [g]^ die hypophrygische
an dem der Parhypate meson (/"), die hypodorische an dem der

Hypate meson (e). Da die Mesen den Grundtönen unserer Mollton-

leitern entsprechen, so würde aus den Angaben des Ptolemäus zu-

nächst zu folgern sein, daß statt der S. 177 übersichtlich zusammen-

gestellten vielmehr die folgenden:
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Mixolydisch
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also alle 6 Transpositionsskalen sind bei ihm jB-Tonarten statt |f-Ton-

arten, abgeleitet aus der Umstimmung der Skala fg ahcdief . In

der Vorrede zum Anonymus (1841) nimmt Bellermann die Haupt-

tonart der Kithara, Lydisch, als Grundskala an (aber ohne die

PjHtension, damit die absolute Tonhöhe zu bestimmen), und weist

die Oktavengattungen an Umstimmungen von c— c nach, was natür-

lich wieder anders aussieht, aber dieselbe Deutung der Angaben des

Ptolemäus voraussetzt

:

Mixolydisch BmoW
Lydisch ^moll (Grundskala)

Phrygisch G'moll

Dorisch i^moll

Hypolydisch E'moll

Hypophrygisch Dmoll

Hypodorisch CmoW

Der erste, der sich nach Wallis darauf steifte, daß das x&
TOTTO) des Ptolemäus wörtlich zu nehmen sei, war Rudolf Westphal
in seiner »Harmonik und Melopöie der Griechen (1863)«. Daß
Oskar Paul in seiner Habilitationsschrift »Die absolute Harmonik

der Griechen« (1866) und im Anhange seiner Übersetzung des

»Boethius de musica« (1872) sich ihm darin anschloß, bestärkte

Westphal im dauernden Festhalten der Deutung. Aber da das

Anklammern an die Tonhöhe des c, g und / als Mesen des Lydischen,

Hypolydischen und Hypophrygischen zu den aufgewiesenen Wider-

sprüchen gegen Aristoxenos und Ptolemäus und alle anderen Autoren

bezüglich der relativen Höhenlage der Transpositionsskalen gegen-

einander führen mußte, so wurden Westphal und Paul zugleich die

Urheber einer ganz abweichenden Deutung des Sinnes von Thesis und

Dynamis, welche leider seither auch Gevaert angenommen hat.

In seiner ersten Darstellung in der »Harmonik und Melopöie

der Griechen« kommt Westphal noch nicht zu einer voll ausgeführ-

ten und schematischen Darstellung seiner Deutung, läßt die Aus-

legung Bellermanns noch in der Hauptsache bestehen und ficht nur

die gekennzeichneten Abweichungen der Tonhöhe an. Er versteht

die Anweisung des Ptolemäus »dxXa}jLßavo[x£Voo yap ~ou otd iza-

oÄv« usw. nicht dahin, daß die Mitteloktave der Grundskala (e

—

e

bezw. Bellermanns f
—
f) der Aufweisung aller Transpositionsskalen

dienen soll, sondern vielmehr dahin, daß jede Oktavengattung als

Mittelstück (von Hypate meson bis Nete diezeugmenon) eines eigenen

durch zwei Oktaven geführten Systems gelten kann, zunächst

gleichviel, in welcher absoluten Tonhöhe, mit anderen Worten unter

thetischer Benennung versteht Westphal (a. a. 0. S. 1 92) z. B. den
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Ton e jils Hypate einer zwischen e und e laufenden mixolydischen

Oktave efg ah ed'e oder den Ton H als Hypate einer zwischen R
und h laufenden mixolydischen Okta,ve Hcdefgah (s. unten).

Durch Oskar Pauls »Absolute Harmonik« und Boethius-Über-

setzung gelangt aber die neue Deutung zu voller Reife, indem nun-

mehr für jede Oktavengattung vollständige zweioktavige
Systeme aufgestellt werden, in welchen das Mittelstück von Hypate

meson bis Nete diezeugmenon die betreffende Oktavengattung vor-

stellt, aber nach unten um 4 Stufen bis zu ihrem Proslambano-

menos und nach oben um 3 Stufen bis zu ihrer Nete hyperboläon

verlängert wird. Damit entsteht also für die vierttiefste Stufe jeder

Oktavengattung der Name thetische Mese und für ihre Unter-

oktave der Name thetischer Proslambanomenos und für die Ober-

oktave der Name thetische Nete hyperboläon. Der Umstimmung
irgend welcher Saiten bedarf es für die damit entstehenden 7 zwei-

oktavigen Systeme überhaupt nicht, vielmehr können dieselben

sämtlich innerhalb der verlängerten Grundskala von E—d" aufge-

wiesen werden (0. Paul und Westphal notieren nun die Grundskala

vernünftiger Weise ohne Vorzeichen):

1. Mixolydisch: EF G AHcd{e)fg ahc'd'e

(Thetische Mese e = dynamische Hypate meson).

2. Lydisch: F G AIIcde{f)gahcjl'ef'

(Thetische Mese / = dynamische Parhypate meson).

3. Phrygisch: G AHcdef{g)ahcd'ef'g'

(Thetische Mese g = dynamische Lichanos meson).

4. Dorisch: A H c d ef g [a)hcd'e'f'g a

(Thetische Mese a = dynamische Mese).

5. Hypolydisch: IIcdefga{h)cd'e'f'g'afi

(Thetische Mese 7i (! !) = dynamische Paramese).

6. Hypophrygisch: cdefg ah {c) d'ef'g'a/t'c"

(Thetische Mese c = dynamische Trite diezeugmenon).

7. Hypodorisch: defgahc{d'}e'f'g'ah'c"d"

(Thetische Mese d = dynamische Paranete diezeugmenon).

Bis zu einem gewissen Grade kann wohl Boeckh für das Auf-

kommen einer solchen Idee verantwortlich gemacht werden, näm-
lich durch seine Aufweisung der Teilbarkeit der Oktavengattungen
Dorisch, Phrygisch und Lydisch in zwei gleichgebaute Tetrachorde:
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efga\\hcde (2 dorische Tetrachorde)

defg\\a h. c <f (2 phrygische Tetrachorde)

cdefWg ahc (2- lydische Tetrachorde)

Ich halte es zwar keineswegs für ausgeschlossen, daß man in

alter Zeit vor der gründlichen Durchbildung der Skalenlehre z. B.

von einer Mese der phrygischen Oktave gesprochen haben wird

und habe sogar meine Erklärung der Enharmonik des älteren

Olympos darauf aufgebaut, daß die berichtete Auslassung der

Lichanos nicht die dorische sondern vielmehr die phrygische

Lichanos [f] betroffen hat. Zur Zeit des Heraklides Pontikus wird

vielleicht auch noch die Erinnerung an solche alte Formen der

Theorie bestanden haben. Später aber ist auch diese Erinnerung

gänzlich ausgelöscht und andere Tetrachorde als dorische gibt es über-

haupt nicht. Wohl unterscheidet man fortgesetzt die drei sTotj to5

5iaTeooap«)v im diatonischen Tongeschlecht, aber niemals taucht statt

der einfachen Numerierung eine an die Oktavengattungen erinnernde

Nomenklatur für die verschiedenen Arten der Tetrachorde auf.

Das Ergebnis der Aufstellungen Westphals bezw. Pauls ist

aber auch sonst in mehr als einer Hinsicht bedenklich. Was soll

man sich für eine Vorstellung von einer hypolydischen Skala

machen, deren thetische Mese (und Proslambanomenos und Nete

hyperboläon) der Ton h ist, während doch alles darauf hindeutet,

daß Hypolydisch (wie auch Westphal selbst stets angenommen) als

Nebenform des Lydischen wie dieses c und / als Haupttüne behan-

delte? Ebenso widerspricht die thetische Mese c ganz und gar

dem Charakter des Hypophrygischen, das auch bei Westphal sonst

eine auf g d beruhende Skala ist.

Glücklicherweise setzt uns eine Ausführung des Gaudentios,

eines Zeitgenossen des Ptolemäus, instand, strikt zu beweisen, daß

auch in der römischen Kaiserzeit und speziell zur Zeit des Ptole-

mäus eine derjenigen O.Pauls und Westphals entsprechende thetische

Onomasie nicht bestanden hat. Gaudentios sagt (pag. 21) über-

einstimmend mit den Atypischen Tabellen und Aristides Quintilian,

das Zeichen des tiefsten überhaupt gebrauchten Tones sei ~a

(Alypisch ci- ). Dasselbe entspricht dem Proslambanomenos der tief-

sten Transpositionsskala, der hypodorischen Tonart, E. Gaudentios

sagt nun mit Recht, daß der tiefste von allen Tönen natürlich

nichts anderes sein könne als Proslambanomenos; das einen Ganz-

ton höhere £, welches dem Fis entspricht, kann dagegen nach

Gaudentios sowohl Proslambanomenos als auch Hjrpate hypaton

sein. Für das nur einen Halbton über E liegende F (= T)
nimmt Gaudentios ebenfalls die Möglichkeit in Anspruch, daß es
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Proslambanomenos sein kann (es ist Proslambanomenos einer der

von Ptolemäus verworfenen aristoxenischen Skalen), bestreitet aber

entschieden, daß es Hypate hypaton sein könne, weil für einen

Proslambanomenos darunter kein Raum sei {Es). Von einem mixo-

lydischen System, in welchem E Proslambanomenos und F Hypate

hypaton wäre, weiß also Gaudentios entschieden nichts.

Es wäre aber auch ganz unerfindlich, was dieser ganze breite

Apparat einer thetischen Onomasie, den Ptolemäus mit umständ-

lichen Doppeltabellen für alle 7 Tonarten entwickelt, für einen Zweck

hätte, wenn er sich nicht eben ganz einfach auf die Aufweisung

des Verhältnisses zwischen der Grundskala und ihren Transpositio-

nen bezöge. Da das \ 0. Kapitel die Höhenlagen der einzelnen

Transpositionsskalen gegeneinander erörtert und die umständliche

Erklärung des Verhältnisses von Thesis und Dynamis daran als

\ < .Kapitel direkt anschließt, überhaupt aber zwischen dem 5. Kapitel,

welches zuerst das Programm aufstellt, Thesis und Dynamis zu

erklären, und dem 11., in welchem die tabellenmäßigen Nachweise

gegeben werden, nichts steht, was nicht streng zur Sache gehörte

(z. B. gehört der Nachweis entschieden zur Sache, daß das Tetra-

chord synemmenon in eine reine Tonart nicht gehört, weil es

bereits ein Element der Modulation bedeutet) — so liegt ja eigent-

lich klar auf der Hand, daß es sich um nichts anderes handeln

kann, als die Lehre von der Veränderung der tonalen

Funktionen der Stufen des zweioktavigen Systems von A—a, wie

bereits Wallis und wieder Bellermann und von Neueren C. v. Jan

erkannt haben. Leider ist aber gerade Jans letzte Äußerung zu

der Frage, in dem posthumen »Bericht über griechische Musik und

Musiker von 1884—99« im Ausdruck hie und da unklar ausgefallen,

was sicher seinen Grund darin hat, daß Jan (gest. 4. Sept. 1 899)

die Korrektur der im Jahresbericht für Altertumswissenschaft er-

schienenen Arbeit nicht mehr selbst lesen konnte. In der durch-

aus zustimmenden Besprechung der Studie »Dynamis und Thesis«

von R. Ißberner (in Philologus 1896), welche sich mit Recht wie-

der auf den Standpunkt vor Westphal und Paul stellt, kommt leider

zweimal der Satz vor: »Dynamische Mese ist die Tonika einer jeden

Oktavengattung.« Das kann unglücklicherweise wieder im Sinne der

Westphalschen Theorie verstanden werden, während Jan damit

sagen will, dynamische Mese ist bei jeder beliebigen Umstimmung
der Mitteloktave der Ton, welcher in dem dadurch gegebenen trans-

ponierten System dieselbe Stellung einnimmt wie die Mese a in

der (dorischen) Grundstimmung. Auch Jan ist zweifellos wieder

durch die unglückliche Bellermann-Fortlagesche Verwandlung der

dorischen Stimmung in ein ßmoll oder ÄismoW stark in der klaren
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Übersicht der Verhältnisse behindert. Alles ist aber kinderleicht

und sonnenklar, sobald man die dorische Stimmung als Grundskala

ansieht d. h. als Tonart ohne Vorzeichen notiert; nur dann ist der

Hauptsatz des Ptolemäus verständlich »nur im dorischen Tonos fallen

Dynamis und Thesis zusammen«. Thesis ist eben nichts weiter

als die einfache grundlegende Bestimmung der Stufen im
Systema ametabolon. Wenn auch, wie unsere Untersuchungen

ergeben haben, niemals eine Kithara mit besonderen Saiten für sämt-

liche Stufen des zweioktavigen Systems existiert hat, so stellt man
sich doch, um klar zu sehen, am zweckmäßigsten ein Instrument

vor, auf welchen die sämtlichen in das Bereich dieser Doppeloktave

A—a fallenden Tongebungen nebeneinander möglich sind. Das

Instrument, auf dem es die pythagoräischen Theoretiker den Schülern

demonstrierten, war bekanntlich das Monochord, mit 1 , 2 oder später

auch mit 4 Saiten und beweglichen Stegen (Helikon). Die bestimmte

Aussage des Aristides Quintilian (p. 24), daß nur die dorische Ton-

art in ihrem ganzen Umfange durch zwei Oktaven gesungen wird,

die anderen dagegen nur bis zur Hüben- und Tiefengrenze des

Dorischen, d. h. unten bis A oben bis d, findet ihre vollständige

Bestätigung durch die Tabellen der Thesis und Dynamis bei Ptole-

mäus H. cap. \ 1 , welche sämtliche Umstimmungen mit dem theti-

schen Proslambanomenos und der thetischen Nete hyperboläon

abbrechen. Ptolemäus geht in der Einhaltung dieses Prinzips so

weit, daß er sogar alle die Stufen, welche irgend eine Trans-

position in der Tiefe mehr haben würde, während oben deren

fehlen oder umgekehrt, trotz des Widerspruchs der Tonhöhe, mit

den ihnen in der nicht mehr singbaren Lage zukommenden Namen
in der in das Bereich der Grundskala A—d fallenden Lage einsetzt.

Z. B. wird, wenn man die Paranete diezeugmenon [d) als Mese'

ansetzt (wodurch die mixolydische Stimmung sich ergibt), eigent-

lich das ganze zweioktavige System um eine Quarte nach oben

verschoben, da jederzeit die Älese mit ihrer Unteroktave (Proslam-

banomenos) und Oberoktave (Nete hyperboläon) das zweioktavige

System umschreibt, wie es Alypius vollständig notiert, so daß also

die mixolydische Stimmung eigentlich von d—d^ reicht. Anstatt

aber unten die Stufen c B und A wegzulassen, die unter dem mixo-

lydischen Proslambanomenos liegen und dafür oben die Stufe h' c"

und d" anzusetzen, fügt Ptolemäus vielmehr in der Tiefe die in

das Gebiet der Grundskala hineinfallenden Töne mit den ihnen in

ler Höhe zukommenden Namen hinzu, z. B.:
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Mixolydisch

:

Tetr.

hyper-
(

ö[, ^, ) Tetr. diezeugmenon
boläon

j. I d d \ Mese
diezeug-

menon \" !;' ) Tetr. meson

Tetr. hypaton

Mese ,™ ^ .

Tetr. I ff ff\

Tetr. I d d . Proslambanomenos bezw. Nete ) ,

I hyper-hypaton \c c \ ParaneteW ^iTrite
Prosl. A A' Nete diezengmenon

B I Trite I
^^läon

Dazu gibt Ptolemäus noch an, welche Töne nunmehr in dem
transponierten System die stehenden und welche die beweglichen

sind, und bestimmt die Intervalle zwischen den einzelnen Stufen

durch Proportionen! Kann man überhaupt deutlicher sein?

Wir dürfen wohl als sicher annehmen, daß ursprünglich Oiai?

nichts weiter ist als die Lage der Stufen (Saiten) auf der Kithara

und Lyra, und daß der Name erst von da über die Grenzen von

deren Tongebiet hinaus getragen wurde ; die in diesem Zusammen-
hange stets gebrauchten Ausdrücke raoic; (Spannung), ecpapfio'Cstai

(wird eingestimmt) u. a. verweisen ja immer wieder auf die Saiten-

instrumente. Für die Kithara reduzierte sich dann der Umfang,

innerhalb dessen die verschiedenen Transpositionsskalen zur Geltung

kamen, noch weiter und begriff, abgesehen von den Virtuosenkünsten

der Timotheus und Genossen, eigentlich nur die Mitteloktave e

—

e.

Im Grunde ist es immer nur darauf abgesehen, zu zeigen, in

welches transponierte System diese Mitteloktave gehört, je nachdem

sie dorisch, phrygisch, lydisch, mixolydisch, hypodorisch, hypo-

phrygisch und hypolydisch eingestimmt wird. Von weiteren Um-
stimmungen als diesen will besonders Ptolemäus nichts wissen, weil

sie, was allerdings nicht zu bestreiten ist, nur Wiederholungen

bereits unter diesen befindlicher Oktavengattungen in etwas höhe-

rer oder etwas tieferer Lage ergeben können. So exemplifiziert

Ptolemäus ganz richtig, daß ein sogenanntes tieferes Hypophrygisch

(aristoxenischer Nomenklatur, das Hypoiastische des Alypius), das

von manchem zwischen dem Hypodorischen [EmoM) und dem Hypo-

phrygischen {FismoW) eingeschaltet werde, nur entweder die Verhält-

nisse der hypodorischen Oktave etwas höher {EismoW statt EmoW)
Biemann, Handb. d. Musilsgesch. LI. 44
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oder die der hypophrygischen etwas tiefer (i^'moll statt FismoW)

reproduzieren müsse. Das drückt Ptolemäus so aus: »Denn wenn

die dynamische Mese der hypodorischen Tonart auf die Stufe der

thetischen Hypate meson fällt und die dynamische Mese des Hypo-

phrygischen auf die thetische Parhypate meson, so muß eine

zwischen diesen beiden eingeschobene weitere Toriart, die sogenannte

tiefere hypophrygische, ihre dynamische Mese ebenfalls entweder

auf der Stufe der thetischen Hypate (e) haben wie auch die hypo-

dorische oder aber auf der Stufe der thetischen Parhypate (/")

wie auch die hypophrygische.« Dieser Passus spricht gewiß un-

zweideutig genug von den Transpositionsskalen und stellt ganz

ebenso, wie der Anfang des Kapitels, die Beziehungen zwischen

den thetischen und dynamischen Benennungen klar; daß derselbe

trotzdem nicht 0. Paul die Augen geöffnet hat über die gänzliche

Überflüssigkeit und Verkehrtheit seiner nichttransponierten zwei-

oktavigen Systeme für alle Oktavengattungen, ist sehr verwunder-

hch, noch verwunderlicher aber, daß auch R. Westphal über

diesen Passus glatt hinweglesen konnte, ohne einen Widerspruch

zu bemerken.

§ 20. Die altgriechische Solmisation.

Eine wichtige Ergänzung meiner Darstellung der altgriechischen

Skalenlehre ist mir erst jetzt möglich geworden, nachdem ich bei

der vergleichenden Betrachtung der byzantinischen Skalenlehre

und der frühmittelalterlichen Theorie der Kirchentöne zu der Er-

kenntnis gelangte, daß ein innerer Zusammenhang besteht zwischen

der antiken Theorie und den so lange rätselhaften seltsamen Text-

silben der Memorierformeln (Tropen) des byzantinischen Oktoechos,

über deren Sinn schon Aurelian von Reome (im 9. Jahrhundert)

keinen Aufschluß mehr erlangen konnte (vgl. Handbuch der Musik-

geschichte I, 2, S. 53 ff.), die aber auch die abendländische Kirche

übernahm, so daß sie uns mit reicherer Ausführung der Melodien

in der Commemoratio brevis de tonis et psalmis (mit Hucbalds

Dasia-Zeichen notiert), bei Johannes Gotton (1 1 . Jahrhundert) , im

Tonarius des Bernard von Clairveaux (f 1153, mit lateinischen

Texten) und bei Johannes de Grocheo (13. Jahrhundert) usw. in

den Hauptzügen wohl erkennbar wieder begegnen. Auch ergibt

sich weiter, daß bereits die alten Griechen in der Unterscheidung

der Oxypykna, Barypykna und Apykna des Tetrachords ebenso

wie in Hucbalds vier Stufenzeichen der Dasia-Notierung und in

Guidos Solroisalionsnamen {ut re mi fa sol la] verschiedene Ver-

suche vorliegen, die tonalen Funktionen der einzelnen Stufen

der Skala zu charakterisieren. Ganz demselben Zweck dienen
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aber auch die fiaptupiat der byzantinischen Notierung </) ^ «^
und tt. Wie in der Guidonischen Solmisation schließlich die

eigentlich orientierenden Stufennamen der Töne Mi und Fa sind,

so sind in der byzantinischen die Martyrien *^ und *t, also

ebenfalls der unlere und der obere Ton des Halbtons, in Hucbalds

Dasia-Notierung die beiden in Halbtonabstand stehenden Zeichen

<v (\ c/ \i "-a) und \ (\K "^ \)^ und in der altgriechischen Solmi-

sation die den Silben tt] und xa entsprechenden.

Gh. Em. Ruelle hat in Sammelb. IX. 4 (Juli 1908) der IMG. mit

dankenswerter Ausführlichkeit die auf die antik-griechische »Sol-

misation« bezüglichen Stellen des Aristides Quintilianus und des

Bellermannschen Anonymus zusammengestellt, kommentiert und
nach Möglichkeit emendiert. 0. Fleischer bemerkt (Neumenstudien

HI, S. 41 f.) die Ähnlichkeit der charakteristischen Formeln für die

Kirchentöne bei den späten Byzantinern mit den bei Aurelianus

Reomensis, Hucbald, Regino, Odo, Berno usw. mitgeteilten und
kommt zu dem Schlüsse, daß >die griechische Musik des aus-

gehenden Mittelalters eine sicherere weil autochthone Überlieferung

hatte als das Abendland«. Daß das ein Irrtum ist, werden wir

gleich sehen. Weder Ruelle noch Fleischer hat aber die Frage

angeschnitten, ob nicht zwischen der antik-griechischen und der

byzantinischen Solmisation, wie sie uns ein halbes Jahrtausend vor

der Papadike von Messina Aurelian und Hucbald belegen, ein Zu-

sammenhang existiert.

Ich will dem Leser die Umwege ersparen, auf denen ich zu

der Erkenntnis dieses Zusammenhanges gekommen bin und be-

schränke mich darauf, das einfache, einleuchtende Resultat bekannt

zu geben. Nur will ich nicht unterlassen, darauf aufmerksam zu

machen, daß die von Fleischer (a. a. 0. S. 42) Hucbald zugeschrie-

benen Formeln Annaneane — Aianneagis usw. weder in der

Harmonica institutio noch in der Musica enchiriadis oder den

Schollen dazu vorkommen, sondern einem der kleinen, der

Alia musica*) angehängten Traktate entstammen (De Modis), die

keinesfalls Hucbald selbst zuzuschreiben sind. Hucbalds Formeln

stimmen vielmehr mit denen des Aurelianus, Regino, Odo und

Berno ungefähr überein.

Das zunächst wichtigste Belegstück bei Hucbald ist die Memorier-

formel des Protus mit übergeschriebenen altgriechischen Notenzei-

chen (in der lydischen Transpositionsskala, wie sie auch Boetius hat;

ich schreibe gleich <() statt F):

*) Vgl. W. Mühlmann, Die »Alia musica« (Leipziger Dissertation, 4914).

Der begabte imd strebsame Verfasser fiel leider am 30. Aug. 1915 in Rußland.

14*
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IM M P IM
No Ne No E

Wahrscheinlich ist aber die Verteilung der Noten auf die Silben

nicht ganz korrekt, sondern muß lauten:

IM MP IM P C
No Ne Nq E A

In unseren Noten:

PC
A Ne

Ne

(verziert.)

pgift ^ r t^m
i

-iS»-
aS^-

No Ne No E A

oder reduziert auf die Grundskala:

Ne

^' f ß h I
'

I* • * I

Wer die antiken Solfeggiersilben kennt, bzw. Ruelles Darstel-

lung vergleicht, dem wird die Ähnlichkeit derselben mit den von

Hucbald angewandten auffallen. Beide gebrauchen die Vokale a,

e und offenbar zu dem Zwecke, die tonalen Funktionen der

Einzeltöne im Tetrachord anzuzeigen, die Halbtonstufen gegen die

Ganztonstufen herauszuheben, also die Reinheit der Intonationen

zu sichern. Für die antike Methode läßt darüber Aristides keinen

Zweifel. Er unterscheidet aber weiter e und yj, und zwar teilt er

das s als besonders auszeichnendes Merkmal der Mese und ihrer

Unter- [und Ober-] Oktave zu ([xtJvo? 8e 6 to5 E xaxa tt^v apx^Qv

Tou TS irptüTou 8ia iraaüiv xal tou Seutspou xat Tr|V 6(jL(5(po>vov xqj

irpoaXajxßavofiivo) ttjV [xsarjv Ssi'^et). Die weiteren Charakteristiken

nennen die durch re bezeichnete Stufe ysveoeüx; oujxßoXov, also

eigentliches Fundament, Ausgangspunkt, Zentrum, die xa-Stufen

werden männliche (jj-eTsj^ov dppsvdxrjTo?), die xirj-Stufen weiblich

(ö^Xu) genannt, etwa so, wie die späteren mittelalterlichen Theore-

tiker alle M-Stufen als t| durales und alle i'^a-Stufen als bmoUares

bezeichnen. Auch den xoo-Stufen wird männlicher Charakter zu-

geschrieben. Weiter vergleicht Aristides die vier Stufen den vier

Elementen: Erde, Wasser, Luft und Feuer. Die Gesamtskala des

Systema teleion Ä—a gestaltet sich folgendermaßen:

Ä
\\
E c d e'^ ~g~^a

\\
h c d' e f g a

Ts Ta Ttj T(o Ta Tyj Ta> Te Ta Ttj Ta> Ta Tyj T(ü Ts

a h c d'

(syn.) Ta Trj Tw Ts
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(i' im Tetrachord synemmenon muß natürlich re sein, da es Mese
wird. Die von Ruelle zweifelnd hingenommenen Emendationen

Gevaerts bezüglich des xe sind ganz zweifellos berechtigt und er-

geben das Gesamtbild so, wie ich es hier zeige.

Die Zusammengehörigkeit der altbyzantinischen Solmisation der

Form, wie sie Hucbald erkennen läßt, mit der antik-griechischen,

geht nun mit Bestimmtheit hervor aus drei Tabellen Hucbalds in

der Harmonica institutio, bei Gerbert, Script. I, p. 112— 113. Die-

selben sind zwar durch verständnislose Kopisten stark entstellt,

auch mag ein Teil der Schuld Gerbert zufallen. Die wichtigste

und noch einigermaßen korrigierbare ist die erste (S. 112 oben).

Der schlimmste Fehler, der untergelaufen, ist der, daß das S (semi-
o

tonium), das natürlich in die Kolumne der T (tonus) gehört, um
die Halbton- und Ganztonstufen fortlaufend anzuzeigen, in die

Kolumne der Solmisationssilben geraten ist und da mit dem 0,

das augenscheinlich nur noch extra auf die Halbtöne aufmerksam

macht (wenn die Null oder das nicht gar ebenso über das S
o

gehört wie bei dem T), eine Silbe OS bildet, von der keinerlei

Rede im Text ist und die nie zur Verwendung kommt. Weiter

fällt das gänzliche Fehlen der Silbe Na auf, die die Beispiele

wiederholt gebrauchen (NA oder A, die ebenso identisch sind wie

Ne und E, No und 0, wie ja auch in der antiken Solmisation der

Konsonant wegfällt, wenn zwei Töne auf dieselbe Silbe kommen,
z. B. TT]— (ü, statt TTT]—To)). Ich gebe in der folgenden Tabelle

Gerberts verdorbene Fassung neben der korrigierten und dazu

zum Nachweis der Identität die antiken Silben links beigeschrieben.

Zum bequemeren Verständnis füge ich auch die heutigen Tonbuch-

staben (A für den Proslambanomenos) bei. Durch das Hinein-

kommen der vier OS hat Gerberts Tabelle 17 statt 15 Silben,

obgleich die beiden Ne für die Mese und die Nete diezeugmenon

ganz fehlen:

statt: Gerbert;

, a Ts Ne No f
o

T
- . o

g Tü> No
„

"

Ne f
f

f Tri Ne No(OS OS
e Ta Na . . Duo conjuncta No Duo conjuncta
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statt: Gerbert:

f To
d Ta> No

o o
T NeT

G Tyj Ne No(OS OS
h Ta Na

o

Divisio duorum ordinum . . No T Divisio duorum ordinura

a Te Ne
^ Ne f
f

^r Tu) No^ No
T

r Ty] Ne OS(OS
e Ta Na . . Duo conjuncta No T Duo conjuncta

o

T
(^ Tü> No Ne T

o

T

c Ttj Ne No

(
S

'^Ta Na„ OS

A Tz Ne . . Ultima adjecta Ne T Ultima adjecta

Der Wirrwarr bei Gerbert ist zwar recht groß, aber doch von

der korrigierten Tabelle aus wohl zu begreifen. Merkwürdig ist

ja die Konsequenz, mit welcher die untere Stufe des Halbton-

intervalls mit No statt Na bezeichnet ist. Auch auf den beiden

anderen Tabellen (S. 112 unten und S. 1 1 3 oben) fehlt durchweg

die Silbe Na und herrscht dafür Überfluß an No; diese beiden

unrettbar verdorbenen Tabellen gehören wohl zusammen als eine

einzige, welche von der obigen sich dadurch unterschied, daß sie

auch das Tetrachord synemmenon mit enthielt (darauf verweist

wenigstens der Text). Die herablaufend, statt querlaufend ge-

schriebenen erklärenden lückenhaften Beischriften Duo conjuncta

und Divisio ordinum:

Duo

g [statt 9 = con]

I
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fallen auf durch das gänzliche Verschwinden des Vokals o (tu), der

auch schon in dem anonymen Traktat De Modis stark zurücktritt;

dafür wird nun das'i häufiger, das in den älteren Fassungen nur

in der Schlußsilbe der Plagalformel Noeagis (Noegis, Noeais, Noeaci)

vorkommt. Freilich ist ja die Frage offen, ob nicht das r^ des xr^

als i gesprochen zu denken ist, wie schon Westphal mit Berufung

auf das no rio in den »Vögeln« des Aristophanes geltend gemacht

hat. Daß t£ und ty] nicht gleichgesprochen worden sind, ist wohl

angesichts der Ausnahmsbedeutung des rs (für die Mese und ihre

Oktaven) sehr wahrscheinlich; -das Or^Au und Tca&yjnxtuTarov, das

Aristides den xr^Silben vindiziert, paßt auch gewiß besser für die

i-Aussprache als für den ae-Laut. Fest steht freilich wohl, daß

bereits zur Zeit des Aurelianus und Hucbalds die abendländische

lateinische Umschreibung den Unterschied verwischt haben wird.

Immerhin sieht es aber doch so' aus, als hätte in den Formeln die

Folge a—e (aufwärts) oder e—a (abwärts) noch wie das a—tj der

antiken Solmisalion die Bedeutung des Halbtonschrittes. S. 117

bei Gerbert I bezeichnet einmal Hucbald die vier ersten Töne der

Melodie des Protus als No Ne No 7j(!); sollte das nicht das xw ts

Ttü TY) (!) der Alten sein? Das wäre in Noten:

^i=^
g

No Ne No i a no

Doch genug. Eine Konstanz der Tradition für die Anwendung
der Solfeggiersilben ist offenbar schon zu Hucbalds Zeit nicht mehr

vorhanden, und seine Bemerkung (Gerbert I, p. 158) »utpote Noan-

noeane et Noeagis et caetera, quae putamus non tam signifitiva

esse verba, quam syllabas modulationi attributas« ist doch viel-

leicht so zu verstehen, daß auch er in den Silben nicht mehr Ter-

mini technici von bestimmtem Sinn, sondern nur mehr beliebig

untergelegte Lautierungen sieht.

Dem widerspricht allerdings die oben rektifizierte Tabelle, deren

Zweck ja nicht zweifelhaft sein kann. Möglicherweise hat Hucbald

dieselbe auch schon anderswoher übernommen und nicht mehr ganz

verstanden. Auch daß Hucbald in seinen späteren Schriften seine

Dasia-Schrift bringt, die dem gleichen Zwecke dient, könnte ver-

muten lassen, daß er mit der latinisierten xs xa xvj xoj-Solmisation

nicht ganz zurechtgekommen ist; andernfalls kann man aber auch

denken, daß wohl er sie verstand, aber nicht seine Zeitgenossen,

und daß er sie darum durch die Dasia-Schrift ersetzt hat.

Wie dem auch sei — , daß die von Aristides Quintilianus (1
.

—

2. Jahrh. n. Chr.) zuerst beschriebene, aber jedenfalls viel ältere

und in die klassische Zeit zurückreichende Silbenbenennung der



20. Die altgriechische Solmisation. • 217

Töne nach ihrer Stellung im Tetrachord von der byzantinischen

Kirchenmusik übernommen und auch den lateinischen Mönchen be-

kannt geworden ist, schließlich wohl auch den Anstoß zur Entste-

hung der Guidonischen Solmisation gegeben hat, wird angesichts

der Ne Na Ne No-Tabelle des Hucbald nicht mehr zweifelhaft sein.

Sehen wir nun zu, was die vollständige Skalenlehre für Nutzen

aus der Bestimmung der Grenztöne der einzelnen Oktavengattungen

mit der Funktionsbezeichnung als ts, xio, ttj und ta ziehen kann, so

stellt sich heraus, daß für die dorische Oktavengattung in allen

Tovot die Grenztöne als ta—ta zu bezeichnen sind, für die hypo-

dorische T£—T£, für die hyperdorische als xa—ta; für die phry-

gische, hypophrygische und hyperphrygische Oktavengattung als

XU)—TU), für die lydische, hypolydische und hyperlydische als ttj— ttj.

Das ist ganz dasselbe, als wenn man die Kirchentöne als zwischen

Ee—i?e, 3Ii—Mi^ Fa—Fa, Sol—Sol usw. laufend definiert, oder

die byzantinischen Töne nach den Martyrien, welche gleichfalls für

jeden xopid? und seinen TrAa^td? dieselben sind. Jede Modulation

in eine andere Transpositionsskala bedingt eine Umnennung, da sie

andere Tetrachordbildungen bedingt und die Miaq verlegt. Aber

da alle Haupttonarten mit ihren Hypo- und Hypertonarten gleiche

Tetrachorde haben, so bringt die Metabole innerhalb einer der drei

Gruppen (z. B. dorisch mit hypodorisch und hyperdorisch) nur wenig

Änderungen, nämlich durch die Verlegung der Mia-q, die stets das

T£ erhält (im Dorischen a, im Hypodorischen e, im Hyperdorischen

[Mixolydischen] d; im Phrygischen h, im Hypophrygischen /?s, im

Hyperphrygischen e, im Lydischen eis, im Hypolydischen yis, im
Hyperlydischen fis\ d. h. in der dorischen Gruppe ts statt Ta, in

der phrygischen xz statt tu), in der lydischen ts statt tyj einstel-

lend, da innerhalb jeder der drei Gruppen die Funktion der Meor,

(ts) nur auf einen der Töne rücken kann, der in der Hauptform

Hypate hypaton oder Paranete (Nete synemmenon) ist, also die

Charakteristik Ta oder xm trägt, d. h. d7tuxvd(; ist. Der Übergang

in eine der beiden anderen Gruppen, von der dorischen zur lydi-

schen oder zur phrygischen bedingt dagegen stets den Wechsel

zwischen den Charakteristiken als dTiuxvdv, ö^uTruxvdv und ßapu-

TTuxvdv, da er die Form der Tetrachorde ändert, z. B.:

lydisch:

, a = TTj

^gis= xa

fis = Xdi

6 = TT)

Die Umdeutung von g aus tcd zu ty; entspricht also ganz und
gar der Mutation Sol—Fa der Guidonischen Hand, und es ist wohl

dorisch:

a = TS
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nicht zu bezweifeln, daß die Griechen beim Gesangunterricht die

vier Silben in diesem Sinne benutzt haben, um den einzelnen Ton

als Stufe im Tetrachord bestimmt zu charakterisieren. In der byzan-

tinischen Notenschrift spielen die vier Martyrien durchaus dieselbe

Rolle, nämlich daß ^ für d oder a aTtuxvdc, also = tcd (= Ee oder

Sol) ist, *^ für e oder h ist ßapuTruxvo? = xa (^ Mi), »2 als b^o-

TTUxvo? = TT] (= Fa) und ^ als dcTcuxvd? mit Ganzton über sich und

unter sich (= Re oder La), so daß stets mit der Lage zum Halbton

zugleich die Vorstellung des ganzen Tetrachords gegeben ist. Daß

Hucbalds vier Formgruppen der Dasiazeichen ebenso zu einer Mu-^

tationslehre führten, hat Jacobsthals Erklärung der Hufeisentäfelchen

zur Demonstration der »absoniae« (dissonantiae) S. 274 ff. seines

Werkes »Die chromatische Alteration im liturgischen Gesänge der

abendländischen Kirche« (1897) erstmalig aufgewiesen.

Durchaus im Geiste der antiken griechischen Solmisation wur-

zelnd ist in der byzantinischen Notenschrift die Bezeichnung der

drei Hauptstufen jeder Skala mit derselben Martyrie, nämlich bei

den rijoi xuptoi der 1 ., 5. und 8. Stufe, in den Tzka-^ioi der 1 ., 4.

und 8. (im xupio? a' = d a d', im TrAayio? a' =^ d g d' mit ^ usw.,

wie ich S. 10 meiner Studie (1909) aufgezeigt habe. Damit ist

auch die Brücke geschlagen zu der Quinten-Quarten-Teilung der

abendländischen Kirchentöne einerseits und der antik-griechischen

Skalen anderseits. So finden wir in den Skalentheorien vom Altertum

bis in die Neuzeit das unablässig festgehaltene Bestreben, die logi-

sche Funktion der Einzelstufen der Skalen zu Bewußtsein zu bringen

und b%reifen schließlich auch, daß die Melodik der uralten fünf-

stufigen halbtonlosen Skala von demselben Prinzip beherrscht ist,

wie ich in meinen »Folkloristischen Tonalitätsstudien« (1915) zu

zeigen versucht habe. Auch in ihnen bedingt jede Änderung der

Struktur einen Wechsel der Funktionen der Einzelstufen, eine Mu-

tation, Modulation.

§ 21. Die Rhythmik der griechischen Musik.

Die Rhythmik nimmt in der Theorie der griechischen Musik

neben der Harmonik (Skalenlehre) die ihr gebührende wichtige

Stellung ein. Ihre Grundlinien sind ebenfalls von Aristoxenos fest-

gelegt, doch ist nur ein Teil seiner Darstellung erhalten, der be-

sonders von Rudolf Westphal ausführlich kommentiert wurde.

Nur scheinbar unterscheidet sich die aristoxenische Rhythmus-

lehre stärker von der unsrigen ; über Gebühr ist durch die Kom-

mentatoren die Bedeutung des Xpovo? TcpÄTo? aufgebauscht worden,

der letzten Zeiteinheit, der nicht weiter teilbaren Kürze, auf welche

Aristoxenos alle rhythmischen Gebilde zurückführt. Unserer heu-
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tigen Musik ist dieser Begriff vollständig fremd; ich brauche nur

auf den Variationensatz von Beethovens Op. 1 1 1 hinzuweisen, um
begreiflich zu machen, daß wir einen nicht weiter teilbaren kür-

zesten Wert nicht kennen. Im Grunde ist aber doch auch bei

Aristoxenos der Xpdvo? irptuTo? nur ein durch die Art des Aufbaues

seiner Lehre an die Spitze gestellter Begriff: er schreitet von den

kleinsten rhythmischen Gebilden zu den größeren vor, während wir

heute es für zweckentsprechender halten, von mittleren Zeit-

werten aus das Verständnis der durch Unterteilungen sich erge-

benden Spaltwerte einerseits und der durch Zusammenziehungen

entstehenden Überwerfe zu erschließen. Das V^iederzurückgehen

auf die aristoxenische Methode wäre nicht ein Fortschritt, sondern

ein Rückschritt der Theorie, und Westphals Idee, die Rhythmik

unserer Klassiker durch Wiederhervorholung des Begriffs des Xpdvo?

TTpÄTo? solider zu fundamentieren, ist ein Wahn. Ja ich gehe noch

weiter und behaupte, daß auch für Aristoxenos der irpÄTo? XP'^^^^
doch nur ein Spaltwert ist und daß ihm die normale Zählzeit doch

bereits ebenso wie uns heute als eigentliche Grundlage des Rhyth-

mus vorschwebt. Das ergibt sich bestimmt aus der Unterschei-

dung monopodischer, dipodischer und tripodischer, tetrapodischer

und pentapodischer Versbildungen, bei denen 2, 3, 4, 5 Einzelfüße

zu höheren Einheiten zusammengeschlossen werden und der Einzel-

fuß zum Zählwert wird. Wenn Westphal sagt (» Griechische Rhyth-

mik«, 3. Aufl. S. 81), daß »unsere dreifach oder gar vierfach ver-

schiedene Art der Taktschreibung den Begriff des Ghronos protos

verdunkelt«, so könnte man wohl mit noch mehr Recht umgekehrt

behaupten, daß die Einführung des antiken Begriffs des Ghronos

protos in die Lehre von den modernen Dupel- und Tripeltaktarten

deren Verständnis ganz unnötiger Weise erschwert. Wenn der 3/4-,

3/2-, 9/g-, 3/4- und 3/g-Takt wirklich miteinander identisch sind,

so wird das jedenfalls nicht dadurch verständlich gemacht, daß

man in denselben Fußwerte von 18, 12, 9, 6 und 3 Ghronoi protoi

nachweist. Wohl aber ist es wichtig zu erkennen, daß alle fünf Takt-

arten drei Zählzeiten (Schlagzeiten) haben (3 ö»'., 3 J, 3 W«, 3 J, 3 ^ ).

Ein Irrtum ist es auch, wenn Westphal behauptet (a. a. 0. S. 80),

daß bis zur Zeit Bachs schnellere Tonstücke mit kleineren, lang-

samere mit größeren Notenwerten geschrieben worden seien ; viel-

mehr hat schon die Stilwandlung um 1 600 mit der Einführung der
Tempobezeichnungen Allegro, Adagio usw. die Ausnutzung des

Notenbildes zu verstärkten ästhetischen Wirkungen (eilende Ganze

und Halbe, gehemmte Achtel, Sechzehntel usf.) gebracht und nicht

erst die Zeit nach Bach. Sowohl Fr. A. Gevaert als Ernst v. Stock-

hausen überschätzen in ihren Besprechungen von Westphals Ari-

stoxenos-Ausgabe die Wichtigkeit des Ghronos protos und damit der
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Aristoxenischen Rhythmuslehre. WennGevaert 1 883 sagt (nachWest-

phal a.a.O. S. 4 5): »Une th6orie moderne du rhythme n'existe

pas«, und Stockhausen die Versuche der neueren Musiktheoretiker

seit dem 17. Jahrhundert »eine Theorie von geradezu erschreckender

Unwissenschaftlichkeit schilt, ein völlig wirres System, dessen Un-

haltbarkeit und Hinfälligkeit von Hause aus in die Augen springt«

(Göttinger Gelehrten-Anzeiger 1884 Nr. 11), so ahnt er nicht, daß

gerade in jenen Jahren eine moderne Theorie der Rhythmik sich

zu entwickeln begonnen hat, welche die aristoxenische auszuschalten

und zu überwinden berufen ist: die Phrasierungslehre (Lussys

»Trait6 de l'expression musicale« 1873, Westphals »Theorie- der

musikalischen Rhythmik seit J.S.Bach« 1880, Bülows »Ausgabe

der Beethovenschen Klaviersonaten Op. 53— 111«, H. Riemanns

»Phrasierungsausgaben« und »Musikalische Dynamik und Agogik«

1883). Freilich reichen aber die Anfänge der Phrasierungslehre

erheblich weiter zurück, nämlich bis 1806, wo J. J. de Momigny
seinen dreibändigen »Traite complet d'harmonie et de composition

musicale« in Paris herausgab; 1818 folgte Bd. 2 der Abteilung »Mu-

sique« der »Encyclopödie m^thodique selon l'ordre des matteres«,

in welchem Momigny seine neue Lehre in knappen Artikeln formu-

lierte (vgl. Musik m, 15 [1904]).

Momigny war der erste, der die Ursache der Verkümmerung

des rhythmischen Verständnisses unserer Zeit aufdeckte und ent-

hüllte, daß der heutige Musiker »volltaktig« liest und hört. Er

stellt als Fundament seiner Lehre den Satz auf, daß nicht schwer-

leicht, sondern leicht-schwer die natürliche Urform der rhythmischen

Bildungen sei. Lussy entnahm '1873 Momigny die Hauptgedanken,

mit denen sein »Traite de l'expression musicale« Aufsehen machte

(z. B. die mesures ä cheval [sur la harre de mesure], die Gadence

feminine [weibliche EndungJ), und Westphals Hinweis auf das fehler-

hafte Bestimmen der Motivgrenzen (in der Allgem. Theorie der mus.

Rhythmik seit J. S. Bach« 1880) erschien nur als etwas Neues,

weil Momigny gänzlich in Vergessenheit gefallen war. Momignys

Aufweisung des Verhältnisses von Leicht und Schwer als 1 und 2

(Aufstellung und Antwort) in den Zählzeiten, Unterteilungen und

Überwerten, ist der größte Fortschritt, den die Rhythmuslehre seit

Aristoxenos gemacht hat und hat tatsächlich die moderne Rhyth-

muslehre, welche Gevaert und E. v. Stockhausen vermissen, funda-

mentiert. Die von Westphal erstrebte Wiederbelebung der Aristo-

xenischen Lehre ist aber damit hinfällig geworden, weil der Ausbau

der Lehre vom Periodenbau sie nicht nur implicite enthält, sondern

sie in umfassender Weise weiterführt und ergänzt. Nebenbei seien

die Gegner meines Gebrauchs des Terminus »Symmetrie« für

die kleineren und größeren rhythmischen Bildungen, die ein-
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ander gegenübertreten, darauf hingewiesen, daß der Terminus

bei Aristoxenos sich in gleichem Sinne vorfindet (ed. Marquardt,

S. 410, 36). Aristoxenos unterscheidet die verschiedenen Rhythmen
nach der Größe (jxsye&o?), dem Geschlecht (ysvo?) und der inner-

lichen Gliederung (Siaipsai?). Die Unterschiede der Größe ergeben

die Versfüße von 3, 4, 5, 6 und 8 ^(povot TrpoiToi, nämlich:

dreizeitige : Jambus v^ — und Trochäus (Choreus) _ '^j

vierzeitige: Daktylus _ ^ sv, Anapäst ^ ^ — , Amphibrachys ^ _ v^

und Spondeus
,

fünfzeitige (päonisch) : —^^^j v-/_^v-/, v^v.y — v^, ^^'^_, Kretikus

— ^—, Palimbakchius ^-^,

sechszeitige : Choriambus —^^— und Antispast ^ ^.
*

Alle Versfüße stimmen darin überein, daß sie aus Hebung (apaic,

Emporheben des Fußes) und biaic, (ßaoK;, Niedersetzen des Fußes)

bestehen. Sind Arsis und Thesis gleicher Ausdehnung, so liegt das

Tevo«; loov vor, so im Daktylus, Anapäst und Spondeus, aber auch

in den zusammengesetzten Füßen (2x3, 2x4, 2x6). Das Fevo?

SiTcXdtaiov repräsentieren die Füße mit einzeitiger Arsis und zwei-

zeitiger Thesis, also Jamben und Trochäen. Uns Heutigen fremd

ist das Tevo? ^atoAiov der Griechen, der Fuß, in welchem sich

Hebung und Senkung wie 2 : 3 verhalten. Die moderne Musik kennt

den fünfteiligen Takt im Prinzip nicht; nur ausnahmsweise ist der-

selbe versucht worden, scheitert aber im allgemeinen an unserem

Verlangen nach streng symmetrischem Aufbau. Immerhin ist der

Quintupeltakt im Volksliede und Volkstanze der Finnen, Spanier

(Rueda und Zortziko) unbestreitbar und fünftaktiger Aufbau in sla-

vischen Liedern etwas Häufiges (vgl. meine Folkloristische Tonalitäts-

studien S. 100 ff.).

Aber so ganz zweifelsohne ist doch die primäre Redeutsamkeit

des fünfzeitigen Taktes auch bei den griechischen Rhythmikern nicht.

Das \ 898 in den Oxyrhynchos-Papyri gefundene Fragment der Ari-

stoxenischen Rhythmik zeigt die Möglichkeit, den Kretikus als _ ^ l_

(sechszeitig) zu messen, was uns heute ohne weiteres einleuchtet.

Bezüglich des Charakters der verschiedenen Rhythmen stim-

men die Theoretiker darin überein, daß sie den Längen Würde
zuschreiben; aus lauter Kürzen bestehende Versfüße (Pyrrhichius ^ ^,

Tribrachys ^ ^ ^, Prokeleusmatikus ^ ^ ^ ^) sind ganz von der

Reihenbildung ausgeschlossen. Mit der Kürze beginnende Füße

heißen steigende, mit der Länge beginnende fallende. Die mit der

Kürze anhebenden Füße sind anregender, lebengebender, die mit

der Länge anhebenden beruhigender, würdevoller. Die Theoretiker

schreiben den Rhythmen ebenso verschiedenes Ethos zu wie den

Skalen bzw. Tetrachorden. Weiter spielt für das Zustandekommen
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des Ethos eine wichtige Rolle die Agoge, das Tempo. Die Auf-

weisung der einfachen Versfüße in den Dipodien, Tripodien und

Tetrapodien, welche an Stelle ein- und zweizeitiger Arsen und

Thesen zweizeitige, dreizeitige und vierzeitige Zählzeiten setzen

und mit solchen die Verhältnisse der einfachen Füße im großen

nachbilden, steigert mit ihren wuchtigen Längen für die Thesen

der Orthioi und Semantoi die Feierlichkeit der Spondeiasmen weiter

und führt ganz zwanglos zu intimen Beziehungen der gedehnten

Rhythmen zu den archaischen Melodietypen der halbtonlosen und der

ditonischen Pentatonik. Die drei Hauptarten des Ethos, den hesy-

chastischen, systaltischen und diastaltischen Charakter, finden wir

daher ebenso auf rhythmischem Gebiete wieder, wie H. Abert in

seiner Studie über das Etho» in der grichischen Musik (1899) auf-

gewiesen hat. Die Auffassung ganzer Versfüße als Zählzeiten höherer

Ordnung, die entweder Arsis oder Thesis sind, schlägt die Brücke

von der antiken Rhythmik herüber zu derjenigen unserer heutigen

Musik. Die Unterscheidung einfacher und zusammengesetzter Takt-

arten ist bei den Griechen nur scheinbar noch formenreicher als

bei uns. Die Übersicht über die verschiedenen Möglichkeiten der

Taktbildung, welche Rud. Westphals »Die Aristoxenische R,hythmus-

lehre« (Vierteljahrsschrift für MW. VII [1891] S. 93 fr.) gibt, hätte

wesentlich instruktiver gestaltet werden können, wenn sich Westphal

nicht auf die Darstellung in ^(pdvoi TTpÄtoi (Sechzehnteln) festgelegt

hätte. Das Bild wäre dann ungefähr demjenigen der Tabellen in

meiner musikalischen »Dynamik und Agogik« und meinem »System

der musikalischen Rhythmik und Metrik« entsprechend ausgefallen.

Denn wenn z. B. ein sechszeitiger Fuß entweder als jambischer (2x3)

zu verstehen ist, das andere Mal aber als ionischer (3x2), so genügt

zur • Veranschaulichung dieses Unterschiedes doch nicht ganz die

Schreibweise bei Westphal als:

m nz oder ;: ,T /3

sondern es bedürfte mindestens der Zuhilfenahme des Taktstrichs,

um Arsen und Thesen bestimmt kenntlich zu machen:

m I m und pj I jjp^

Die Balkenbrechung könnte dann noch weiter Dienste leisten,

um auch noch für die kombinierten Einzelfüße die Arsen und Thesen

zu verdeutlichen:

(trochäisch) (rein jambisch)

oder noch besser mit Verzicht auf die fortlaufenden ^povot irpcuTot

so:J ;^|J .^bzw. .^J .^|J.
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und ionisch: J i I J' I 1 I I bzw. J J 1 I' 1 i 1 J9 \ • \ m 9 0\0 0\0

Westphal läßt nicht erkennen, welche Wichtigkeit doch auch

in Aristoxenos' Lehre der Unterscheidung des Taktgewichts, des

av(u x^ö-^oc, (Auftakt) und des xario ;(pdvo; (Niederschlag) beigelegt

ist. So hätte besonders auch die oiacpopa '/ott avTiUsaiv im Cho-

riambus [—^^ _), im Antispast (^ •^) leicht verständlich gemacht

werden können durch unzweifelhafte Herausstellung der schweren

Zeiten, wozu es freilich auch der die Einzelfüße scheidenden Lese-

zeichen und des punktierten Taktstrichs für Anschlußmotive bedurft

hätte, wie sie meine Phrasierungsbezeichnung durchführt:

J /'i^ i J I J /'J^ : J
(Choriambus)

•N' I J /'/J I J / (Antispast)

Da die griechische Musik in der Hauptsache Vokalmusik war,

in welcher die metrische Beschaffenheit des Textes den Rhythmus
der Melodie bestimmte, so war es nicht nötig, den Tonzeichen

Tondauerzeichen zuzugesellen, und diese Nichtnotierung des Rhyth-

mus hat sich ja bekanntlich durch das ganze Mittelalter bis in

die Zeit der Pariser Ars antiqua gehalten und der Musikgeschichts-

forschung unserer Zeit ein schweres Problem gestellt (vgl. Bd. L 2).

VI. KapiteL

Die Tongeschlechter und Cliroai.

§ 22. Die Tongeschleehter (ysvtj).

Helmholtz stellt an die Spitze der von der Naturwissenschaft zur

Ästhetik und Kunstgeschichte übersprmgenden dritten Abteilung sei-

ner »Lehre von den Tonempfmdungen« den Satz, daß »das System

der Tonleitern, der Tonarten und deren Harmoniegewebe nicht bloß

auf unveränderlichen Naturgesetzen beruht, sondern daß es zum Teil

auch die Konsequenz ästhetischer Prinzipien ist, die mit fortschrei-

tender Entwicklung der Menschheit einem Wechsel unterworfen ge-

wesen sind und ferner noch sein werden«. Die Wahrheit dieses Aus-

spruchs macht sich mit zwingender Gewalt fühlbar, wenn wir nun-

mehr dem internsten und speziell charakteristischen Teile derMusik-

theorie der Griechen näher treten , der Lehre von den Tongeschlech-

tern. Während die Skalenlehre in ihren bisher behandelten Umrissen

nicht nur die größte Verwandtschaft mit dem System der mittelalter-

lichen Kirchentöne zeigt, sondern doch schließlich auch unserem heu-

tigen melodischen und harmonischen Gestalten nicht widerspricht,
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in seiner Grundlage der abwechselnd nach zwei und drei Ganztönen

einen Halbton einschaltenden Grundskala und ihren Transpositionen

sogar vollständig mit denselben zusammenfällt, so tritt uns dagegen

in dem chromatischen und enharmonischen Tongeschlechte etwas un-

seren heutigen musikalischen Vorstellungskreisen gänzlich Fremdes

gegenüber, dessen Entstehung in der Zeit allgemeinen Hochstandes

der Kunstpflege und der ästhetischen Kritik des Hellenentums rätsel-

haft erscheint und eine umständliche Begründung erfordert.

Zunächst ist zur Begriffsstimmung zu bemerken , daß die in un-

serer heutigen Musiklehre übhchen Termini Enharmonik und Chro-

matik sich nur schlecht oder gar nicht mit den antiken decken. Am
ehesten berühren sich noch die moderne und antike Ghromatik; die

moderne Enharmonik aber hat mit der antiken gar nichts zu schaffen.

Heute versteht man unter Ghromatik die direkte Aufeinanderfolge meh-

rerer Halbtöne, unter einer chromatischen Tonleiter eine aus lauter

Halbtönen bestehende, besser formuliert irgend eine diatonische Skala,

in welcher sämtliche Ganztonstufen durch Einschaltung von Zwischen-

tönen gespalten sind. Denn schließlich ist doch jede chromatische

Skala nur eine Umgestaltung einer diatonischen; eine absolute chro-

matische Tonleiter kann wohl physikalisch hergestellt werden, im kon-

kreten Falle aber, innerhalb eines Kunstwerks tritt sie jederzeit für

eine diatonische ein und erfordert daher mancherlei verschiedene

Schreibweisen je nach der herrschenden Tonart. Ghromatik als selb-

ständige Grundlage einer Skalenbildung kennt unsere so reich entwik-

kelte Musik nicht. Die in der modernen Melodik häufigen Folgen

zweier kleiner Sekunden, z. B. in ^moll die Einführung des Unterleit-

tons und des Oberleittons zur Quinte oder Prim der Skala [disef^hagis]

sind schon nicht mehr Ghromatik, sondern eine kompliziertere Harmo-

niegrundlage voraussetzende Diatonik. Zur Ghromatik im engeren

Sinne gehört vielmehr die unmittelbare Aufeinanderfolge von zwei

Formen derselben Stufe der Grundskala, wie z. B. g gis, h b. Damit

stellt sich aber heraus, daß es gar nicht der Aufeinanderfolge zweier

Halbtonschritte bedarf, um den Begriff der Ghromatik zustande zu

bringen. Das eigentlich Ghromatische besteht vielmehr in dem Auf-

treten zweier Formen derselben Stufe nebeneinander. Daß

dasselbe gewöhnlich einen diatonischen kleinen Sekundschritt nach

sich zieht, ist zwar leicht zu erkennen, fällt aber doch bereits außer-

halb der Begriffsbestimmung.

Ganz anders bei den Griechen. Bei ihnen beruht die Ghromatik

durchaus nicht auf einer Einschaltung von Zwischenstufen zwischen

die Stufen der diatonischen Skala, sondern vielmehr auf der Umstim-

mung zweier Stufen der diatonischen Skala selbst, so daß die

melodische Grundlage die gleiche Stufenzahl behält. Aristoxenos
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sagt ausdrücklich, daß für die Aufweisung der Unterschiede der

Tongeschlechter ein Tetrachord der Form zugrunde zu legen ist,

wie es sich zwischen Hypate meson und Mese findet, dessen

Zwischenstufen allein in den > Geschlechtern« umgestimmt werden,

während die Grenztüne selbst bleiben (p. 46: At hk täv -cevüiv

oiacpopai Xafxßavoviai sv Tstpa^^dpS«) toioutoj oiov soti t6 dTro \ii<37iz

Ecp' uTraxTjV xuiv [xev axpu)v fievovttüv täv oe [liatov xivou[i£vu>v 6t£

|XEv a[i.cpoT£p(üv 6t£ 0£ UttTEpou' ähnlich p. 22).

Für ein solches Tetrachord stehen unter allen Umständen nur'

vier Stufen, auf der Kithara vier Saiten, zur Verfügung, von denen

die beiden äußersten ihre Stimmung in allen Tongeschlechtern und

Färbungen behalten und nur die beiden mittleren umstimmbar sind.

Die gesamte Lehre von Tongeschlechtern und Färbungen läuft also

auf den Nachweis der möglichen Umstimmungen dieser mittleren

Saiten oder Stufen hinaus.

Wir haben bereits zwei Formen solcher Umstimmungen kennen

gelernt, welche nicht andere Tongeschlechter (jevt)), sondern an-

dere Tonarten (to'voi), Transpositionen des ganzen Systems bedeuten^

nämlich statt:

e/ g a (dorisches Tetrachord)

diese beiden: efifg a (phrygisches Tetrachord)

e fis gisa (lydisches Tetrachord)

Da dieselben, wie wir im vorigen Paragraphen gesehen, die

Dynamis verändern, so sind sie gar nicht mehr Tetrachorde wie

das von Hypate bis Mese, können also nach Aristoxenos überhaupt

der Aufweisung der Tongeschlechter nicht zugrunde gelegt werden

;

denn in e fis g a würde fis als Hypate anzusehen sein, in e fis gis a

aber gar gis^ d. h. wir hätten je zwei Bruchteile von Tetrachorden

der Art, wie sie Aristoxenos fordert, anstatt eines intakten. Ob nun
aber nicht dennoch diese ältesten Umstimmungsformen auf die Auf-

stellung der Tongeschlechter geführt haben, ist eine ganz andere

Frage. Denn Theorie und Praxis gehen manchmal einander sehr

zuwiderlaufende Wege. Daß der eigenartige Reiz der Aufeinander-

folge zweier Halbtonschritte zuerst durch den Gebrauch der Trite

synemmenon neben der Trite diezeugmenon erprobt wurde, ist zum
mindesten sehr wahrscheinlich. Obgleich die spätere Theorie die

Diatonik, Chromatik und Enharmonik für jedes Tetrachord selb-

ständig lehrt, also ebensowohl für das Tetrachord synemmenon
als das Tetrachord diezeugmenon und in der Demonstration der

Tougeschlechter sich peinlich jeder Vermischung zweier Tetrachorde

enthält, so spricht doch die Lehre von der Melodieführung und
der Modulation (Metabole) von dem Wechsel im Gebrauch der

Riemann, Handb. d. Musikgescli. I. 1. ^5
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beiden Tetrachorde z. B. einem Emporsteigen im Tetrachord die-

zeugmenon und Herabsteigen im Tetrachord synemmenon. Sehr zu

beachten ist auch, daß in der späteren Praxis der Kitharisten, wie

sie die opixccaia belegt, die &-Saite den Namen ^(pcüjxaTixYj führt, wäh-

rend die /i-Saite oidc-ovoc heißt. Die. eigentliche Wurzel der Ghro-

matik bei den Alten werden wir darum nicht in der Hinaufstim-

mung der /"-Saite nach fis^ welche ja f beseitigt, sondern vielmehr

in dem Nebeneinanderstehen von h und h suchen müssen. Das

älteste chromatisch geteilte Tetrachord wird demnach das Tetra-

chord synemmenon gewesen sein sobald es die Paramese heranzog:

a b h\^l2d

Damit erklärt sich auch die Angabe Plutarchs (De musica cap. 20),

daß die Chromatik auf der Kithara sehr alt sei. Die Übertragung

dieser Teilung auf andere Tetrachorde ist höchstwahrscheinlich erst

aufgekommen, nachdem inzwischen die neue Form der Enharmonik

sich entwickelt hatte.

Erinnern wir uns (S. 48 ff.), daß letztere entstand durch Nach-

ahmung der halbtonlosen phrygischen Pentatonik

d e . . g ah . . . d'

im Rahmen der dorischen Oktaven als

ef.. ahc'.. e

zunächst ohne Teilung des Halbtons, so mag wohl nicht lange

nach Olympos und Terpander auch das Experimentieren mit Unter-

bringungen der ausgelassenen Töne durch Einstimmung in andere

Tonhöhen begonnen haben. Die beiden Hauptformen, welche dabei

schnell neben der diatonischen zu Ansehen kamen, sind:

a. neuere Enharmonik: V4 + V4+ ^ = e e^f . . . a\\hh*c . .. e

b. Chromatik: V2+ V2 + ''V2 = * ffis..a\\h c eis ... e

Diese beiden Formen finden wir in sämtlichen Transpositions-

skalen der Alypischen Tabellen für sämtliche Tetrachorde von deren

zweioktavigen Systemen (einschließlich des Tetrachords synemme-

non) durchgeführt.

Es fragt sich nun, wie haben wir uns zu denken, daß ein

Grieche, der schließlich doch keine anders organisierten Ohren hatte

als wir, diese seltsamen Tonkombinationen gehört hat? Bezüglich

des enharmonischen Geschlechts ist da wohl nichts zu eruieren,

was dem neuen Zwischentone, der die jüngere Enharmonik von

der älteren unterscheidet, irgend welchen harmonischen Sinn

geben könnte. Derselbe ist durchaus nur als melodischer Schleifton
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innerhalb des Halblonintervalls definierbar. Denn da das e f ohnehin

schon nach den griechischen Intervallbestimmungen als der nacli

Abzug zweier Ganztöne 9 : 8 bleibende Rest der Quarte 4 : 3

(Limma 256 : 243) ein genau um i/jo Ganzton kleineres Intervall ist

als unser diatonischer Halbton 16:15, so kann dessen Halbierung

kein Intervall ergeben, das durch Beziehung auf die natürlichen

akustischen Verhältnisse leichter verständlich würde. Es bleibt also

lediglich die nahe Nachbarschaft der Tonhöhe zur Erklärung

übrig, d. h. der Mittelton kann als ein dem e angenähertes f (stark

vertiefter Leitton nach unten) oder als ein dem f angenähertes c

(stark verschärfter Leitton nach oben) rein melodisch vielleicht auf-

gefaßt werden. Gewiß werden wir von unserem heutigen Stand-

punkte aus ohne Einschränkung dem Aristoxenos beistimmen, wenn

er sagt (pag. 19): »FIpfJuTov fxsv ouv xai -irpsopuTatov auTÄv (sc. raiv

Ysvoiv) öereov xh Siatovov, irpÄtov yocp aurou tq tou dvöptuTroo cpuaic

Trpo^TUYXO^^st, oeuTspov os xö )(pa>[jLaTudv, tpiTov os xal avcuTarov t6

Evapjxdviov TsXeuTaito yap auTui xa! \i6\ic \izxa TtoXXou irdvou ouv-

sUiCexai 7] aioör^oi?«, d. h. »Als erstes und ältestes der drei Ton-

geschlechter ist das diatonische anzusehen, auf welches zuerst die

menschliche Natur verfällt, als zweites das chromatische, als drittes

und jüngstes aber das enharmonische, an welches sich die Auf-

fassung zuletzt und kaum mit vieler Mühe gewöhnt«. Daß nicht

etwa die Griechen zwischen den Spaltwerten des Halbtons oder

zwischen ihnen und den Hauptwerten harmonische engere Be-

ziehungen annahmen, geht aus Aristoxenos pag. 53 hervor, wo
derselbe für die prinzipielle Begründung der normalen Tonfolge

der Melodie irgendwelche Bedeutung der engen Intervalle (Pykna)

des enharmonischen (und wohl auch des chromatischen) Geschlechts

rundweg abweist: »'AttXäc [xIv ouv sitteTv xaxa xtjv xoü [xsXouc

(ftSoiV Cl'JXTJXSOV t6 £^% Xai 0U)( (b? Ol £1? XTjV xaXaTtUXVOiOlV ßXsTTOV-

x£? £itt)^aatv (XTcoSioovai xö ouv£](£(;«, d. h. »Um es kurz zu sagen,

so muß man die Gesetze der normalen Skalenbildung aus der

Natur der Melodie entwickeln und nicht, wie manche tun, eine

gleich fortlaufende Reihe kleinster Intervalle ins Auge fassen«. Etwas

dem hier von Aristoxenos getadelten Verfahren Ähnliches hat uns

Aristides Quintilian in der p. 1 5 verzeichneten alten in lauter Diesen

verlaufenden Skala (rj Tcapa xoT? ap)(aiotc; xaxdt oiiost? apfiovia)

mit 24 Diesen für den Umfang der ersten Oktave aufbewahrt (die

zweite soll chromatisch in lauter Halbtönen verzeichnet sein).

Leider ist die Tabelle unter der Hand der Kopisten bis zu den

erhaltenen Handschriften gar arg verdorben, aber doch nicht so

rettungslos, wie die Kommentatoren bis jetzt samt und sonders an-

nehmen zu müssen glaubten. Aristides verheißt also in den beiden

<5*
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Zeilen über dem Diagramm die Aufzeichnung einer durch zwei

Oktaven laufenden Skala, in der ersten Oktave in lauter Diesen, in

der zweiten in Ilalbtünen. In der Unterschrift bestätigt er das

Diagramm nochmals mit denselben Worten. Die Gunst des Schick-

sals hat uns glücklicherweise von der tiefsten in Diesen notierten

Oktave doch soviel erhalten, daß wir erkennen können, um welche

zwei Oktaven es sich handelt, nämlich die von E— e', von dem
hypodorischen Proslambanomenos bis zur hypodorischen Nete

liyperboläon, wie ich gleich zeigen werde. Eine in lauter Viertel-

tünen laufende Skala ist zwar auch dem Geiste der grie-

chischen Notenschrift fremd, vielmehr hat dieselbe für jeden der

Halbtüne EF, FisG, GisA, ÄisH, Hc, cisd^ dise, e/" je drei Zei-

chen, so daß zwar jeder dieser acht Halbtöne tatsächlich in je zwei

Vierteltöne gespalten ist, die chromatischen Halbtüne ffis^ 99^^,

aais^ ccis und ddis aber ungespalten sind; dafür kommen H
und e doppelt vor. Wir dürfen uns sicher dabei beruhigen, daß

Aristides nichts anderes will als eben die sämtlichen Pykna,
die innerhalb der Oktave E—e (/") möglich sind, der Reihe nach

aufzeichnen. Daß das wirklich der Sinn der Überbleibsel dieser

verunstalteten Tabelle ist, mag die folgende Vergleichung lehren.

Bellermann, auf dessen Faksimile sich meine Deutung stützt, hat

sich durch die offenbar am ärgsten durch Dittographien verun-

staltete zweite (höhere) Hälfte der Tabelle verleiten lassen, für den

Anfang in der Tiefe Analogien zu konstruieren, welche die ursprüng-

liche Absicht vollends gänzlich verdecken. Ich schreibe zur Ver-

deutlichung die Zeichen der Alypischen Tabelle zu oberst und
darunter die bei Aristides pag. 15 sich der Reihe nach findenden,

in der dritten Reihe füge ich besser erhaltene Formen der Schreib-

weise bei Aristides pag. 27 bei:

E—F
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>nuxvov §£ Ttpbc, TTuxvu) ou (xeXojSslTai ou^' oXov ouT£ |xspo? autoü.

«

Die Motivierung, daß sonst weder die vierte noch die fünfte Stufe

konsonant ausfallen würde, ist zwar nur ein Beweis aus dem
System heraus und nicht ein absoluter; sie und die weitere

pag. 28 »daß bereits eine dritte Diesis zu singen die Stimme nicht

fertig bringe (tt]v TpiTT^v Si'soiv irdcvTa iroiouoa ouy^ oiaxi saxi Trpo?-

TtOsvai) genügen aber sogar, die Überlieferung von pag. 53 als un-

haltbar zu erweisen: »[xsj^pi yotp xptüiv tj cpcuvr] Suvaxai auvEipsiv«

:

es fehlt da vielleicht ein ou oder statt tpicüv ist ouoTv zu lesen.

Wir sind somit bezüglich der harmonischen Deutung der en-

harmonischen Skalen durchaus auf die der neueren mit der älteren

Enharmonik gemeinsamen Stufen angewiesen, d. h. für den harmo-

nischen Sinn der Skala kommen lediglich die Stufen

e / . . all c . .e

in Betracht. Daß diese die Harmonie ^moll auffällig in den Vor-

dergrund stellen, ist sofort ersichtlich; doch ist neben derselben

auch die Harmonie J^dur vollständig vertreten, unter Mitheran-

ziehung des natürlich ebenfalls enharmonisch gestimmt gedachten

Tetrachords synemmenon erscheinen auch die Harmonien Dmoll
und 5dur komplet und für jp'dur gewährt das b die Möglichkeit

einer Melodiebildung, welche den J'dur-Akkord oder Dmoll-Akkord

als tonische Harmonie charakterisiert.

Dagegen sind die Akkorde Gdur, 6'dur und E'moll nur unvoll-

ständig vertreten, der erstere sogar, wenn man von der Möglichkeit

der Heranziehung des Tetrachords synemmenon absieht, nur durch

die Terz, der Cdur-Akkord ohne Quinte, der E'moU-Akkord ohne

Terz. Wenn auch für das Verständnis der Theorie der griechischen

Skalen die Idee einer auf dem Finaltone (Hypate bezw. Nete) ruhen-

den tonischen Harmonie durchaus fernzuhalten ist, so haben doch

die Griechen selbstverständlich ebenso wie wir die harmonischen

Beziehungen der einander folgenden Töne der Melodie unmittelbar,

ohne Beihilfe theoretischer Begriffe, aufgefaßt, und da sie die

volle siebenstufige diatonische Skala seit alters hatten, so steht

außer Frage, daß ihnen trotz der gegenteiligen Definitionen der

Theoretiker auch die Terzbedeutung der Töne ins Ohr ging. Daß
sie Terzenskalen der westphalschen Art aufgestellt hätten, ist da-

gegen mit ihrem theoretischen System gänzlich unvereinbar.

Nach Plutarchs Bericht (De musica 11) wurde erst zuletzt auch

im Phrygischen und Lydischen der Halbton gespalten (uatspov os tö

/jjxiTo'viov on;jp£{}7j ev ts toT? Auoioi? xai <I>puYioic); die Nennung des

Phrygischen an allerletzter Stelle erscheint hier bedeutsam, wenn
wir in Betracht ziehen, in wie eminentem Maße das Phrygische
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durch den Ausfall der diatonischen Lichanos g und der diatonischen

Paranete diezeugmenon c?, die die natürliche Folge der Herstellung

der Pykna ist, in seinem innersten Wesen geschädigt wird. Die

Heranziehung der Nete synemmenon ist zwar möglich, bedeutet

aber doch eine [xsraßoAYj, gehört also nicht in die schlichte

Skala hinein. Die dorische Skala behält im enharmonischen Ge-

schlecht alle ihre Hauptbestandteile, nämlich alle drei Töne der

Harmonie, in deren Sinne sie verständlich ist (a, e (e') und c' und

dazu auch noch die Obersekunden von a [h) und e (f) und die Unter-

sekunde von c {h). Daß, ganz abgesehen von den enharmonischen

Spalttönen, eine vielgestaltige Melodik mit dieser künstlichen, als

Frucht theoretischer Aufstellungen in Analogie der uralten halbton-

losen Pentatonik gefundenen neuen Pentatonik möglich ist, beweisen

die neueren pentatonisclien Melodien der Japaner, welche zwei

Stufen der alten Pentatonik um einen Halbton erniedrigen und da-

mit die Form der griechischen Enharmonik annehmen (nur ohne

Spalttöne):

ef..a7ic..e statt : efis..ah eis . . c

Am freiesten ist die Melodieentfaltung mit diesen beschränkten

Mitteln im Sinne von ^moll (dorisch), z. B.

:

I I I

ztr

Wesentlich gehemmter ist entschieden schon die Entfaltung im

Sinne der lydischen Tonart, d. h. als eine jP-Skala gefaßt:

iiEE
=&* ^ t

Auch für das Mixolydische als ein E'moll mit Dominantsinn ist

aber noch einigermaßen eine Ausprägung des Charakters möglich,

da wenigstens dessen Grundton und Quinte vorhanden sind:

m £jj_,^=^ij^^^i^^^
Dagegen muß aber diese des g und d entbehrende Skala für

das Phrygische, das in seiner pentatonischen Gestalt bei Olympos

entschiedenen ödur-Charakter hat:

m m
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ganz und gar versagen, so daß man wohl begreift, weshalb erst

zuletzt im Phrygischen die Enharmonik Aufnahme fand.

Trotzdem beschreibt und notiert aber Aristides Quintilian als ganz

alte Skalen [alc oi Tcavu TnaXaidtaToi yi^^pyjvtai) die folgenden en-

harmonischen (* bedeutet den enharmonischen Spaltton):

Notentafel

:

Lydisch: [disfefis ... ais*h ... dis'*[e']

Dorisch

:

fis gis* a . . . eis' dis'* e gis

Phrygisch: fis gis* «... cis'|| dis* e fis

fastisch

:

dis* e . . . gis .... 7i eis'

Mixolydisch: dis* efis'gis* a di.s'

Syntonolydisch: dis* e . . . gis . . . . Jt

Diese Angaben des Aristides sind wohl nicht ganz fehlerfrei;

zum mindesten ist in dem Lydischen das Pyknon ais—h höchst

verwunderlich, desgleichen die Begrenzung durch den Mittelton eines

Pyknon oben und unten, doch befinden sich sämtliche Notenzeichen

in genauer Übereinstimmung mit der Wortbeschreibung. In die

Grundskala versetzt würden diese Skalen auszudrücken sein als:

Lydisch: *c d . . fis[!]* g . . /<*

Dorisch: d e*f ^. . a h* c e

Phrygisch

:

d e*f a h* c d
lastisch

:

II* c . .e g a

Mixolydisch: H*c d e*f /*

Syntonolydisch: H*c . . e g

Über die unvollkommene Form des lastischen und Syntono-
lydischen wollen wir nicht grübeln, auch nicht darüber, wie eine

solche tiefliegende Melodieformel wie H*ceg zu dem Namen Syntono-

kommen kann. Es liegt aber nahe, die Beschreibungen des Aristides

nicht als Aufzählungen der Intervalle von unten nach oben son-

dern vielmehr als solche von oben nach unten, wie die griechische

Buchstabenordnung läuft, zu verstehen und anzunehmen, daß
das auf uns gekommene Diagramm von einem halbsachkundigen

Schreiber verkehrt angelegt wurde. Da es sich um Tiavu nrxXaio-

rr/Toi handelt, so ist ohnehin die lydische und hypolydische Tonart
der Notentafel verdächtig; es ist darum gar nicht unwahrschein-
lich, daß eine Umschreibung aus der alten Grundskala in das

später allein herrschende Lydische den Anlaß zu der Verwirrung
gegeben hat. Bei umgekehrter Ordnung sind nämlich die Ergeb-
nisse fast durchweg befriedigende:



232 VI. Die Tongeschlechter und Ghroai.

Lydisch

:

[c]* h. .g f*e . . c*{h]

Dorisch (?)

:

d' c* Ji. g f^^e . . c(?) besser : e'ch a ..f*e d

Phrygisch: d! c* h . . g f* e . . d
lastisch

:

c'^ h . . g . . e

Mixolydisch: f'*e d! c^h . . . f
Syntonolydisch: c* h . . g . . e oder aber f'*e'. . c. . a

Hier wäre nur für das Dorische das Ergebnis nicht ganz be-

friedigend und durch Ansetzung des Ditonus zu Anfang statt zu

Ende zu verbessern.

Gleichviel, wie man sich mit diesen Beschreibungen abfinden

mag, auf alle Fälle beweisen dieselben eine in der aristoxenischen

und späteren Theorien der Tongeschlechter nicht angedeutete

Konservierung von Tönen des diatonischen Geschlechts
in den enharmonischen Skalen, besonders im Phrygischen,

dessen Grenzton {d) ja eigentlich durch Einführung des Pyknon
fallen müßte:

*^ *^ g?
ef ..ah c statt dessen : d e*f ..ci h*cd'

Auch das Dorische und Mixolydische enthalten, wie man auch

die Skala lesen mag, diatonische Elemente [d). Einigermaßen rätsel-

haft bleibt freilich, wie man auf der Kithara die 9 Stufen dieser

phrygischen Skala hergestellt haben mag {efis*g . . . h eis*d6 be-

dingt wenigstens Hinaufstimmung von i in /^, h in eis und c in eis).

Doch genug! Zweifel, daß gemischte Skalen dieser Art gebraucht

wurden, sind ausgeschlossen, zumal sich das Euripides-Fragment

des Papyrus Erzherzog Rainer (1892) vollständig mit den Angaben

des Aristides deckt (vgl. S. ISO), sogar auch bezüglich der Noten-

zeichen, weshalb ich schon bei dessen Analyse den Gedanken einer

später erfolgten Transposition der Melodie aussprach. Wenn das

Phrygische mit dem enharmonischen Pyknon versehen worden ist, so

hat es also anscheinend dennoch seine charakteristischen Haupt-

töne, wenigstens seine Nete und Hypate nicht aufgegeben. Diese

Erkenntnis ist geeignet, einigermaßen eine Brücke zu bauen zwischen

der griechischen Enharmonik und unserem Musikempfinden.

Auch die griechische Chromatik sieht bei näherer Betrachtung

doch nicht so sonderbar aus, wie sie zunächst scheint. Natürlich

stellen wir uns dieselbe wiederum zunächst in der Mitteloktave

der Grund Skala e—e' vor mit Ausscheidung von g und i, welche

ja einen Halbton tiefer gestimmt werden:

c f fis . . a\1i c eis . . .e
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Faßt man nicht sowohl die direkte Aufeinanderfolge der in

dieser Schreibweise chromatische Intervalle bildenden Stufen f fis

und G eis sondei^n vielmehr ihren Wechsel in der Verbindung mit

andern Stufen ins Auge, so ergibt sich das überraschende Resultat,

daß die Ghromatik die beiden Formen der Skalenbildung in einem

Systeme vereinigt, welche wir als die Grundlage der beiden Haupt-

formen (rot Trpwta und ra Ssurepa) der archaistischen Melodik an-

nehmen zu müssen glaubten, des Olympos halbtonlose Pentatonik und

des Terpander(?) Nachahmung derselben in der dorischen Skala:

e fis . . a\\h eis . . e Olympische Pentatonik

ef ..a\\7ic ..e (Terpandrische Pentatonik?)

Die Vereinbarkeit beider mit unserer Art, Musik zu hören, haben

wir bereits erörtert; für ein griechisches Ohr, das an beide For-

men der archaistischen Melodik durch altüberlieferte in hohem
Ansehen stehende Hymnen und Nomoi gewöhnt war, mag die Ver-

mengung von deren Elementen starke Wirkungen hervorgebracht

haben. Späterhin, zur Zeit des »Verfalls« (Timotheos, Krexos), mag
freilich nicht sowohl die Kontraslierung der Elemente die Haupt-

rolle gespielt haben, etwa in Führungen wie:

iBEfea
4^

sondern vielmehr die direkte Verbindung der chromatisch ver-

schiedenen Töne:

9fc mm
so daß an die Stelle der Wirkung schlichter Einfachheit, welche

besonders die halbtonlose Pentatonik hervorbrachte, ein weichliches,

weinerliches Wesen trat. Plutarch charakterisiert in der Schrift

über die epikureische Philosophie den Unterschied zwischen Cbro-

matik und Enharmonik mit den Worten (p, 197): »;(paj[j.anyv6v

hiajßX^ evap^ovtov auvioT/]ai«, d. h. »Ghromatik wirkt auflösend,

Enharmonik zusammenraffend«. Aristides Quintilian p. 111 (Schluß

des 2. Buchs) gibt eine Gharakteristik der drei Tongeschlechter, aus

welcher man geradezu schließen müßte, daß sowohl die Diesen des

enharmonischen als die zweiten Ilalbtöne des chromatischen Ton-

geschlechts nur als Zusätze zum diatonischen anzusehen wären:

>To 5(pü)|j,aTix6v Y^vo; oia-ovizo'v sort, 7]u$r^[xsvov xai iteicoxvtüixsvov

7]tj.iTovtoii;, t6 £vap[xdv[.ov oiatovixdv san xdvo) jxsv O'.TirÄaoiao&sv,
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Tou 5' Tj[iiToviou oiy^a. SifjpvjiJ.svoo. Siatovov 81 -/aÄsTiat Sion tie-

Ttu/voJTai, Tot? rdvot? xata ra oiaar/jfi-axa. appsvwTrov o soti xai

aooTTipoTspov yptüfAaxuov oe xa^sTtai Ttapa lö j^pwCeiv auTo rä

XoiTrä oiaoTrjjj-aTa, [xt] SsToöaL 8s nvoi; exeivtov' ioxi 8s yjSiotcJv t£

xal yospdv t6 8' Ivapfidvtov 8ia t6 ev x^ tou T^p[jLoo[i.£vou xeXsia

Siaaxaasi Xafxßavsoöai' ouxe -^ap 8ixdvou irXsov ouxs oisoetu; sXaxxov

£Vc8£j(£Xo xaxa aloOT^aiv Äaß£Tv xä SiaarYjjxaxa" Sisyspxuov 8' saxl

Touxo xai r|üiov.« (»Das chromatische Geschlecht ist das diatonische

mit Zuwachs füllender Halbtöne; das enharmonische ist das diato-

nische mit Verdoppelung eines Tones [oder: mit Erweiterung eines

Ganztonschrittes auf einen Ditonos?] und Spaltung des Halbtons.

Das diatonische hat seinen Namen daher, daß es größere Intervalle

durch geschlossene Tonfolge ausfüllt. Sein Charakter ist männlich

und herb. Das chromatische Geschlecht hat seinen Namen daher,

weil es die anderen Intervalle färbt, deren es aber nicht bedarf(?);

es ist das süßeste von allen und von klagendem Ausdruck. Das

enharmonische heißt so, weil es die harmonischeste Konstruktion

hat; denn weder größere Schritte als der Ditonus noch kleinere als

die Diesis darf man zu Gehör bringen. Sein Charakter ist anregend

und sanft.«) Theo von Smyrna (Hiiler S. 92) gibt eine Teilung des

Kanons, welche für sämtliche Tetrachorde auch die chromatischen

Parhypaten bezw. Triten berechnet. Ich will nicht unterlassen, darauf

hinzuweisen, daß Theo von der Terniinologie und dem Umfange der

Kithara, wie ihn die Hormasia hat, ausgeht. S. 89 (Hiller) berechnet er

zunächst nur die Haupttöne, die wir wegen der Übereinstimmung der

Benennungen mit denen der Hormasia nach deren Tonhöhen-

Notierungen bestimmen dürfen:

ÜTt£pßdAat.a ffis

8ieC£UY[jL£VTj fis

jjLSOTj eis

uTrax"/] gis

ÜTrspuTiaxr^ ßs
TrpocXa[xßavd}i£Voc eis

Nach dem Bericht des Gaudentios p. 6 ist zu seiner Zeit (ca.

200 n. Chr.) die Diatonik fast allein mehr in Gebrauch, und Chro-

matik und Enharmonik verschwinden: »xoüxo -/ap (x6 oiaxdvixov)

jidvov xÄv xpituv Ysvöiv siriTrav eoxi x6 vuvt }jL£X{p8ot>!J.£Vov. xüiv 8s

AonrÄv 8uoTv tj XP^°"^ sxXsXonxsvat xivSüvsusi.* Ptolemäus, der

nur wenig älter als Gaudentios ist, ignoriert die Enharmonik, nimmt

aber auf die Mischung diatonischer und chromatischer Verhältnisse

noch ausführlich Bezug. Schon zur Zeit Jes Plutarch (ca. 100

n. Chr.) ist aber die Enharmonik im Verfall (De musica 38):
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>0i 8s vuv x6 [JLSV xdtÄAioTov TÜiv '(-.vaiv, oTiep [xdtXioTa oiä 0£[xvdTrjTa

Ttapa ToTc dp/aioii; eoTtouSaCsTo TravtcXöüc Trap'CjXrjoavTO, toote [xt^os

T7]V ~u}(ouoav dvTt'AT/|itv Toüv £vap}i.oviu)v oiotaTrjfxaTOiV xoT; tzoXXoic,

U7rdp)(£iv ouTU) 8' dpyöic 8idx£LVTai xal paöuixo); uioTS jxrjo' £[xcpaaiv

vo[xiC£i.v 'iTap£)(£iv xaödXoo tcüv 6t:6 xyjv aioD-zjatv Tcnrxdvxtwv xyjv £v-

ap|j.dvLov oisaiv, i^opiCstv 8' auxrjV ix xöiv ij.£Xü)8rj»j.dxa)v, -£cpXü-

apxsvat X£ Xs^stv xout; 8o|daavxd; xt. uspi xouxou xai xtu y£V£'.

Toux«) x£)(pr,}i,svouc«, d.h. (in Westphals Übersetzung): »Die jetzt

Lebenden aber haben das schönste dei" Tongeschlechter, dem die

Alten seiner Ehrwürdigkeit wegen den meisten Eifer widmeten,

ganz und gar hintangesetzt, so daß bei der großen Mehrzahl nicht

einmal das Vermögen, die enharmonischen Intervalle wahrzunehmen,

vorhanden ist, und sind in ihrer trägen Leichtfertigkeit so weit herab-

gekommen, daß sie die Ansicht aufstellen, die enharmonische Diesis

mache überhaupt nicht den Eindruck eines den Sinnen wahrnehm-

baren Intervalls und daß sie dieselbe aus den Melodien aus-

schließen: diejenigen, so sagen sie, hätten töricht gehandelt, welche

darüber eine Theorie aufgestellt und dies Tongeschlecht in der

Praxis verwendet hätten.« Auch sei darauf hingewiesen, daß

bereits Thrasyllos (ca. 30 n. Chr.) den Terminus ivapfidvio: im Sinne

des alten a\i\iz}/r^c. gebraucht, was nicht wohl möglich wäre, wenn

die Enharmonik seinerzeit noch in Gebrauch war. Falsch ist

aber die Ansicht Westphals (Harmonik und Melopüie der Griechen

[1863] S. 128, daß schon zur Zeit des Aristoxenos die Enharmonik

»sehr im Verschwinden« gewesen sei. Ich vermag aus Aristo-

xenos (a. a. 0.) nur herauszulesen, daß die Enharmonik mit Viertel-

tönen zu seiner Zeit noch etwas Neues war (er nennt das -(-evo; ivap-

jxdvov »xö dvcoxaxov«, d. h. das zuletzt aufgekommene), das seine

Billigung durchaus nicht fand; denn mag man pag. 23 mit »oia-

xdvou Xi)(dvoü 8£oa£vr^« oder »Sixdvoo Äiy(dvoo osojxEvrj« lesen, die

direkte Beziehung zu den dp)^7.ixot xpoTioi, von denen auch Plutarch

ausdrücklich versichert, daß sie mit der Sp^^ltung des Halbtons in

Vierteltöne nichts zu schaffen haben, beweist zwingend, daß die

von Aristoxenos hier hoch gestellte Melodik nicht die spätere, son-

dern die ältere Enharmonik ist, wenn nicht die olympische, min-

destens die terpandrische. Die von Aristoxenos wegen ihrer breiten

und fast ausschließlichen Darstellung des enharmonischen Ge-

schlechts getadelten »Harmoniker«, offenbar dieselben, welche

auch die Notenzeichen in lauter Diesen demonstrierten, sind sicher

nächste Vorgänger, wenn nicht Zeitgenossen des Aristoxenos.
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§ 23. Die Chroai.

Nachdem einmal die Lehre von der Beweglichkeit (Umstimmbar-

keit) der beiden Mitteltöne jedes Tetrachords aufgekommen war,

machte dieselbe nicht bei den drei Formen der drei Tongeschlechter

halt, sondern die Theoretiker versuchten sich nun in mancherlei

unterschiedenen Berechnungen der Intervalle innerhalb der Quarte.

Die verschiedenen Formen, welche man dabei für das einzelne Ton-

geschlecht bestimmte, erhielten den Namen »Chroai« (Färbungen).

Um überhaupt gegenüber der unbeschränkten Zahl der Möglich-

keiten für die Theorie ein festes Gerüst zu gewinnen, bestimmt

Aristoxenos (pag. 50), daß von einem (enharmonischen oder chro-

matischen) Pyknon nur da gesprochen werden könne, wo die Summe
zweier Intervalle kleiner sei als das dritte. Die von ihm aner-

kannten Teilungen der Quarte sind:

a) eine einzige Form der Enharmonik:

V4 + Vi + 2 Töne,

b) drei Formen der Ghroraatik:

1. yj>(i)\i.a [xaXax(>v = Va + Va + (V2 + Vs)

2.
XP^"!-^*^-

%i^^tov = 3/8 + Vs + ^V4
3. y^piüiicf. ToviaTov = Y2 + V2 + '' V2

c) zwei Formen der Diatonik:

1. oiarovov [i-aXav-dv = 1/2 + ^A + ^4
2. Siaxovov oüVTovov == V2 + '' + ''

Diese aristoxenischen Tetrachordeinteilungen beruhen mit Aus-

nahme des oiatovov \ia\ay.6v auf paarweiser Gesellung zweier gleichen

Intervalle. Der aristoxenische Standpunkt unterscheidet sich von dem
pythagoreischen dadurch, daß er stets mit Tonhöhendifferenzen rech-

net anstatt mit Saitenlängenproportionen. Die Werte der aristoxeni-

schen Intervallbestimnsung sind Ganz-, Halb-, Drittel- und Viertelton.

Ptolemäus (I. 13) geht gegen die Aufstellungen des Aristoxenos an

und weist darauf hin, daß keine überteilige Proportion sich in zwei

einander gleiche zerlegen lasse (z. B. zerlegt sich 2:1 die Oktave in

die beiden ungleichen Intervalle 4 : 3 Quarte, 3 : 2 Quinte, ebenso die

Quinte 3 : 2 in die beiden ungleichen Terzen 5 : 4 und 6 : 5). Damit

betritt nicht nur er, sondern betraten bereits die älteren Pythagoreer

wie Archytas, Eratosthenos und Didymus den Weg, der auf die heute

allgemein als allein richtig geltenden Intervallbestimmungen hinführt;

die durch harmonische Teilung der Quinte sich ergebenden Bestim-

mungen der großen Terz als 5 : 4 und der kleinen Terz als 6 : 5 finden

sich bereits bei den genannten älteren Pythagoreern. Ptolemäus hat

weniger neue Definitionen gebracht als vielmehr akkurate Zusammen-
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Stellungen dieser uns nur durch ihn erhaltenen älteren. Das, worum
es sich bei all diesen Bestimmungen dreht, ist nach Plutarch De mu-
sica 39 die Erzielung möglichst vieler irrationalen Intervalle: »Xpcu-

}x£Voi -^ap auTol Totatirai? xsTpa^opooiv [laXiora cpaivovrai, Scaipsasai,

ev at? xä iroXXa töüv oiaonfjjxaTtov t]Toi irspiTra sonv r^ aXo^a. « »Denn«,

fährt er fort, »sie nehmen immer die Lichanoi und Paraneten zu tief

([iaXdcTTOuai ydip dsi rac oi Xij^avou; xat Ta? TrapavTjTac)«.

Diesen sonderbaren Experimenten liegt aber doch wohl das ge-

sunde Bestreben zugrunde, einen weniger klar erkannten als geahnten

Widerspruch der pythagoreischen Tonbestimmungen gegen die For-

derungen des Ohrs auszugleichen. Ganz besonders denke ich da an

die Terzen, deren harmonischer Sinn sich ja doch zweifellos immer
mehr fühlbar machte und deren Definition als Potenzierung des Ganz-
tonintervalls %x% = 64 ; 81 durch seine großen Zahlen entschieden

zum Widerspruch herausfordern mußte. Die durch die Theoretiker

für die Chroai berechneten Unterschiede sind ja zum Teil noch kleiner

als das Vierteltonintervall, daher auch noch weniger als dieses mit

irgendwelcher Sicherheit zu eruieren, so z. B. das hemiolische Ghroma
mit seinen gegenüber den enharmonischen etwas größeren Diesen,

die aber von den enharmonischen aus mit dem 1 Y2fachen gemesssen

werden sollen. Es hat wenig Wert, daß wir uns mit allen diesen

Rechenkunststücken hier ausführlich befassen, deren Schlußergebnis

eben unter allen Umständen die Summierung dreier Intervallbestim-

mungen zu dem feststehenden Werte der reinen Quarte 4 : 3 sein muß,
während im übrigen nur darauf zu sehen ist, daß das oberste Intervall

das größte der drei bleibt. In dem oiatovr/ov ojxaAdv des Ptolemäus
a g f* e

sind die drei Intervalle schließlich beinahe ganz gleich =9:10:11:12,
aber das größte ist immer noch das oberste (Ptolemäus stellt neben

die fünf Bestimmungen des Diatonon durch Archytas, Aristoxenos (2),

Erathostenos und Didymus selbst noch weitere fünf!). Angesichts der

wenn auch nicht Planlosigkeit und Willkürlichkeit, so doch prakti-

schen Bedeutungslosigkeit weil ganz ausgeschlossenen Realisierbar-

keit dieser Skalenaufstellungen, verzichte ich auch auf den Nachweis

der schließlich von Ptolemäus noch tabellarisch gegebenen Mischungen

je zweier solchen Chroai zu einer Oktavskala. Im ganzen Mittelalter

freilich, wo die Musikwissenschaft als ein Teil der Mathematik galt,

haben die umständlichen Berechnungen der Saitenlängen für alle diese

möglichen Mischungen in hohem Ansehen gestanden, ja sie reichen

mit ihren letzten Nachzüglern noch stark in das 1 8. Jahrhundert hin-

ein (in der Gestalt der praktisch ebenso unfruchtbaren Temperatur-

berechnungen).
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VII. Kapitel.

Die griechische Notenschrift und die erhaltenen Denkmäler.

§ 24. Die Singnotenschrift.

Wir kommen zum Schluß unserer Darstellung der Musik des

Altertums, wenn wir nun wenigstens in kurzen Zügen die Beschaffen-

heit der griechischen Notenschrift erörtern und uns über deren mut-

maßliche Entwicklung ein Bild zu machen suchen. Durch die in

jüngster Zeit so stark vermehrten Funde von Überbleibseln antiker

Kompositionen ist unsere Kenntnis der alten Notenschrift stark in

der Wertschätzung gestiegen und daher auch von diesem Buche

eine Einführung in dieselbe mit Recht zu erwarten.

Die Notenschrift der Griechen ist nach Ausweis nicht nur der

Alypischen Skalentabellen sondern auch nach den minder umfang-

reichen Proben bei Gaudentios, Aristides Quintilian, Bacchius sen.,

Bellermanns Anonymus usw. eine doppelte, nämlich mit besonderen

Zeichen für den Gesang (Xe^u) und für das Instrumentenspiel

(xpouaic). Wie das erhaltene Bruchstück der ersten pythischen Ode

Pindars und der zweite delphische Apollohymnus ausweisen, wurde

aber die Instrumentalnotierung nicht nur für Instrumentenspiel ohne

Gesang, sondern auch für Gesang mit Instrumentenspiel angewendet.

Durch die paarweise Zusammenstellung sämtlicher Zeichen der Sing-

notenschrift mit den gleichbedeutenden der Instrumentenschrift noch

dazu in Skalentabellen, welche über die Tonabstände keinerlei Zweifel

lassen, ist die Aufgabe der Übertragung der antiken Notierungen

in unserer Notenschrift so bequem gemacht, wie man nur wünschen
kann. Deshalb haben die Arbeiten über die griechische Noten-

schrift sich weniger mit der relativen Tonbedeutung der Zeichen,

die klar zutage liegt, als vielmehr mit einer rationellen Erklärung

des Systems dieser Notierung zu schallen gemacht.

Das übereinstimmende Ergebnis der Forschungen der gleichzeitig

an die Öffentlichkeit getretenen beiden Hauptwerke auf diesem Ge-

biete (Fr. Bellermann, »Die Tonleitern und Musiknoten der Griechen«

1847 und K. Fortlage, »Das musikalische System der Griechen in

seiner Urgestalt« 1847) ist, daß die Singnotenschrift offenbar auf

die Verhältnisse des en harmonischen Tongeschlechts von Hause

aus berechnet ist, während die Instrumentalnotenschrift vielmehr

demselben nachträglich angepaßt zu sein und vielmehr auf diatoni-

scher Grundlage zu beruhen scheint. Daraus muß man natürlich

schließen, daß die Instrumentalnoten, oder wenigstens Elemente

derselben, älter sind als die Singnoten. Sämtliche bis jetzt gefun-

denen Denkmäler zeigen die Notenschrift bereits in der Form,, für

welche uns die Schriftsteller der römischen Kaiserzeit den Schlüssel



24. Die Singnotenschrift. . 239

Übermacht haben; doch hat dieselbe wohl frühestens im 4. Jahr-

hundert V. Chr. ihre endgültige Fassung erhalten. Darauf weist mit

Bestimmtheit der Umstand, daß die Mitteloktave, der eigentliche

Kern derselben, bereits die Verschiebung der Kitharastimmung

um zwei Stufen nach oben berücksichtigt, für welche die Zeit des

Timotheus und Philoxenos durch gute Zeugen verbürgt ist. Zu

welcher Zeit etwa die noch erkennbaren Reste einfacherer Formen

der Instrumentalnotenschrift als selbständige einfache Systeme be-

standen haben, vermögen wir nicht einmal zu vermuten.

Beginnen wir unsere Erklärung der Notenschrift mit den leich-

ter zu enträtselnden Singnoten, so fällt auch der oberflächlichen

Betrachtung sofort auf, daß den Kern des Systems ein intaktes

griechisches Alphabet bildet, das mit A—ft nach den Alypischen

Tabellen von der chromatischen bezw. enharmonischen Paranete

hyperboläon if) bis zur Hypate meson (e) der dorischen Tonart reicht.

Die Einfachheit des Notenbildes der dorischen Mitteloktave hätten

wohl Fortlage und Bellermann gleich auffallen müssen, zumal doch

die dominierende Rolle des Dorischen in allen theoretischen Aus-

einandersetzungen offen zutage lag:

A f

Nete diezeugmenon [e)

Paramese [h]

Mese [a]

Hypate [e)

Wohl bemerkten beide Forscher die Disposition von je drei

Buchstaben für die enharmonischen oder chromatischen Pykna der

ältesten Skalen:

ABr AEZ H0I
dor. 1yd. pliryg.

mixolyd. hypolyd. hypo-

phryg.

Eine Vergleichung der durch die Theoretiker berichteten rela-

tiven Tonhöhenlagen der einzelnen Tonarten

hypodor. hypophryg. hypolyd. dorisch phrygisch lydisch mixolyd

Vi Vi V2 Vi Vi V2

KAM NZO nPC
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heischt die Abstände Yi Vi V2 Vi Vi V2 für die Notenzeichen

gleicher Dynamis, also z. B. für die Mesen der 7 Skalen:

n Vi * Vi c 1/2 n Vi M Vi • V2 H
hypodor. hypophr. hypolyd. dor. phryg. 1yd. mixolyd.

und für die Paramesen:

* Vi c Vi o V2 M Vi I Vi z 1/2 r
hypodor. hypophr. hypolyd. dor. phryg. 1yd. mixolyd.

Geht man von diesen Abständen (oder den ihnen völlig ent-

sprechenden der Hypaten oder Neten usw.) aus, so ergibt sich, da

immer je drei der Zeichen des vollständigen Alphabets ein enhar-

monisches Pyknon umschreiben (bezw. mit die Erhöhung um einen

halben Ton andeutendem Querstrich durch das erste Zeichen das

chromatische Pyknon und mit Auslassung des ersten Zeichens den

diatonischen Halbton) für das ganze Alphabet die Intervallbedeutung:

ABr Z^EZ Hei KAM NZO nPC TY<t) XYßATAZ H I KM NOnCT0 X Q I .^"u^'"^•,fe"
s,_^ s,.^ ->_^ s ^ . . ^_^ ^_^ ^^ 1 teilte] Halbtone

Br EZ ei AM ZO PC ¥0 Y^ diät. Halbtöne

A....Z...I..M n..T...X Ganztöne

r.....H .. K O. . C...4)...ß Ganztöne

Die Pykna des enharmonischen wie des chromatischen Geschlechts

sind stets durch die geschlossene Folge der drei Zeichen einer Halb-

ton-Triade (AB r, A E Z usw.) ausgedrückt, z. B. das Dorische,

das diatonisch für f e' nur B F verbraucht und A ganz ausscheidet,

beansprucht im enharmonischen Geschlecht A für f, B für den Spalt-

ton f und F für e, im chromatischen aber A für fis, B für / und F
für e. Das Durchstreichen der Tonbuchstaben bedeutet also ähnlich

wie das Durchstreichen der Zahlen im Generalbaß [s &) die Erhöhung:

B r diatonisch = f— e'

ABT enharmonisch = /^— Y'— e'

A 8 r chromatisch = fis'—f— e'

Dabei stellt sich heraus, daß im allgemeinen zwischen dem
dritten Zeichen und dem folgenden ersten Halbtonabstand ist:

V2
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Geschlecht dieselben Töne bedeuten wie im diatonischen und chro-

matischen die zweiten).

Somit ergaben sich für die Zeichen gleicher Ordnung der

acht Triaden die Abstände:a]AAHKNnTX
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Phrygisch, Lydisch) und ihrer Hypotonarten in den alypischen

Tabellen ist nämlich, daß die acht Triaden der Tonbuchstaben

für die acht Pykna disponiert sind, welche diese Tonarten er-

fordern :

Dorisch: f'e c7i , . . fe
2 3

Hypodorisch: c'h g fis

*
/

3

Phrygisch: d'cis g fis

Hypophrygisch : d'cis . . . . a gis

6 ^ 5

Lydisch

:

. . e'dis' a gis

6 ^ 7

Hypolydisch

:

. . e'dis h als

d. h. im ganzen:

ABr AEZ Hei KAM NZO nPC TY<J) XYil
f'e e dis d'cis c'h h ais a gis g fis fe
1

6^
4 2 7 5 3 T*

Man beachte wohl, daß hier in der Tat die ersten Zeichen

eine hypolydische Skala vorstellen:

AAHKNHTX
f e d' c h a g f

und ebenso die dritten eine transponierte hypolydische Skala:

r z I M ö c (!) ii

e dis eis h ais gis fis e

Aber das ist ein Ergebnis, welches ganz in den Hintergrund tritt

gegenüber der Tatsache, daß die ganze Buchstabenreihe vielmehr

die dorische Tonart mit Pyknon oben und unten [f'e und fe)

in auffälligster Weise bevorzugt. Alle Apykna, d. h. Töne, welche

nicht zum Pyknon selbst gehören, sind in sämtlichen Skalen erste

oder dritte Zeichen; wo die Wahl zwischen zwei h\i6xova freisteht,

dritte [e und h als Apykna nicht A und N sondern F und M).

Die allmählichen Umstimmungen der Mitteloktave e—e aus der

dorischen Grundskala [ed'c'hagfe) bis zur hypolydischen Stim-

mung bedingen also durch allmähliche Heranziehung der Pykna
3—7 mit Ausscheidung der früheren und Ersetzung durch Apykna
in sehr leicht übersichtlicher Weise die folgenden Buchstah^n-

zeichen:
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1. Grundstimmung (Dorisch):

i. 2. 1*.

[ABjr H KAM n T XYQ
(/') e d c h a g f e

3.

2. Hypodorisch [\ H):

r H KAM n TYCt) n
e d' c h a g fis e

(f wird Apyknon; neues Pyknon TY4^)

3. Phrygisch (2 il):

4.

r Hei M n ty(j) n
e d' eis h a g fis e

(M wird Apyknon; neues Pyknon H0I)

4. Hypophrygisch (3 Ö):

r Hei M npc n
e d' eis h a gis fis e

(0 wird Apyknon; neues Pyknon TTPC)

5. Lydisch (4 j:|):

ß.

AEZ I M npc ?

e'dis' eis h a gis fis e[dis]

(I wird Apyknon; neues. Pyknon AEZ)

6. Hypolydisch (5 |t):

AEZ I NZO C ?

e'dis eis h ais gis fis e[dis\

(C wird Apyknon; neues Pyknon NZO)

Da im Lydischen und Hypolydischen e Oxypyknon (oberster Ton

eines Pyknon, erstes Zeichen einer Triade) wird, so fehlt dem Mittel-

alphabet bereits das Zeichen für dasselbe und wird daher zu den

Anfangsbuchstaben eines zweiten Alphabets gegriffen, das die Buch-

staben umstürzt oder sonst leicht verändert (s. weiter unten).

Der Zuwachs der f- und ^-Saite (S.86fF.) ermöglicht der Kithara

die Weiterführung der phrygischen und hypophrygischen Skala in

der Höhe bis fis\ das im Phrygischen dynamische Nete diezeug-

menon, im Hypophrygischen Nete hyperboläon (Oktave der Mese)

ist; desgleichen die Weiterführung des Lydischen und Hypolydi-

schen bis gis\ das im Lydischen Nete diezeugmenon, im Jlypo-

lydischen Nete hyperboläon (Oktave der Mese) ist; in allen vier

Fällen wachsen also für die Melodie wichtige Haupttöne zu. Für
4 6*
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diese Töne oberhalb ABT [f e) hat aber natürlich ebenfalls das

Mittelalphabet keine Zeichen und wird daher zu dem letzten Buch-

staben des umgekehrten oder sonst veränderten Alphabets ge-

griffen. Daß sowohl für die tieferen als die höheren notwendig

werdenden Zeichen ebenfalls Triaden von Buchstaben disponiert

werden, ist gewiß nur natürlich : es sind zunächst : VP~I fürerfis,

XAÜ für g'fis und ± A-0- für agis. Das obere neue Alphabet

reicht damit bereits bis zur Höhengrenze der Grundskala
(zweioktaviges Systema teleion von Proslambanomenos Ä bis Nete

hyperboläon a). Es versteht sich aber, daß für den Gesang der

tiefen Männerstimme die Notenschrift in der Tiefe wenigstens auch

bis^ weitergeführt werden mußte; das geschah mit den Buchstaben:

VRl yF7 HCO- i>^VW M
e'dis ti eis c H H Ais A

Der letzte Ausbau der Skalenlehre verlängerte das Alphabet dann

schließlich bis zum tiefsten Tone der tiefsten Transpositionsskala,

dem hypodorischen Proslambanomenos E:

|/iJ419 Üb3 HJ--D
A Gis G Fis F E

und müßige Spielerei schuf schließlich auch noch veränderte

Formen der drei letzten Buchstaben fn^•10 (in den schematischen

Tabellen bei Aristides Quintilian). Das obere veränderte Alphabet

ist dagegen über a hinaus niemals verlängert worden (!), sondern

alle höheren Töne (wie sie sowohl der Gesang der Mädchen oder

Knaben als besonders auch das Flageolettspiel auf der Kithara

[^uptyfxa] und das Spiel der höheren Aulosarten und speziell das

Überblasen [SuprcE] erforderte) wurden durch die Zeichen der Mittel-

oktave mit einem die höhere Oktave bedeutenden ' gefordert:

r ©',,u'l A'BT' A'E'z' H'er K'A>
L gis"fis" J /" c" e" dis" d" eis" c" li'

Die Atypischen Tabellen benennen das Oktavzeichen »stti ttjv ö$u-r^-a«

Die Entwicklung der Singnotenschrift aus dem Kern der Mittel

Oktave heraus liegt ganz offen zutage; zu welcher Zeit die allmäh-

liche Entwicklung stattgefunden hat, ist natürlich nicht genau fest-

zustellen, wenn auch ein Parallelgehen mit der Vermehrung der

Saitenzahl der Kithara wahrscheinlich ist, wie besonders auch die

Instrumentalnotenschrift zu belegen scheint.
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§ 25. Die Instrnmentalnotenschrift.

Wie bereits angedeutet, scheint die Instrumentalnotenschrifl

nicht wie die Singschrift auf enharmonischer sondern vielmehr auf

diatonischer Grundlage zu beruhen. Das haben gewiß mit RecVit

alle schließen zu müssen geglaubt, welche sich eingehender mit

ihrer Untersuchung abgegeben haben. Denn wenn auch die Ge-

stalt der Instrumentalnoten, welche uns überliefert ist, sich insofern

bestens mit der Singnotenschrift deckt, als auch sie deutlich Tria-

den zusammengehöriger Zeichen für die Pykna erkennen läßt, so

sind doch diese drei zusammengehörigen Zeichen nicht Glieder

einer fortlaufenden Reihe sondern vielmehr (abgesehen von den

allertiefsten direkt durch Umkehrung der Singnoten gebildeten) drei-

fache Verwendungen desselben Zeichens in verschiedener Stellung,

und wo das nicht möglich war. Gesellungen von je zwei einander

ähnlichen Hilfszeichen. Auch die Instrumentalnotenzeichen werden

von den alten Autoren als (teils unveränderte, teils umgekehrte,

verstümmelte usw.) Buchstaben erklärt; doch ist ein fortlaufendes

Alphabet nicht zu konstatieren.

Zunächst zieht natürlich wieder die Mitteloktave e'

—

e mit ihrer

Erweiterung bis gis unsere Aufmerksamkeit auf sich. Ihre Zeichen

sind (Alypius gibt in der zweiten Triade [gfis'\ wohl fälschlich, die

beiden Hilfszeichen in umgekehrter Folge):

y

AAM '\7z||\/N 7]ÜQ >V< A<n K^K OOC =10. F A^/^
a gis g fis f'e e dis d' eis c h' h ais a gis g fis fe

Hier fällt zuerst auf, daß offenbar ein N in dreierlei Stellung

(N Z M) als Hauptzeichen (drittes) von drei Triaden verwendet ist

und zwar für die drei obersten, welche den Pykna über der dori-

schen, phygischen und lydischen dynamischen Nete diezeugmenon

entsprechen [fe, 9 fis', o,'gis)\ es ist schwer, das für zufallig zu

halten, zumal auch das Zeichen der dorischen dynamischen Hypate

meson (e) auffallend einem Ypsilon (Y) gleicht. Ich habe deshalb

bereits in meinen >Studien zur Geschichte der Notenschrift« (1878)

die Frage aufgeworfen, ob nicht hier Spuren einer Notenschrift

sich zeigen, welche einfach die Töne (Saiten der Kithara) mit den

Anfangsbuchstaben ihrer Namen bezeichnete:
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N = Nete

TT = Paranete (umgelegt C-

)

T = Trite (geneigt X)

TT = Paramese (genau konserviert)

M = Mese (umgestülpt W, iZ)

A = Lichanos (X^, C)

n = Parhypate (umgelegt f

)

Y = Hypate

Die Möglichkeit solcher Umgestaltungen wegen mehrmaligen Vor-

kommens desselben Buchstaben (TT für Paranete, Paramese und Par-

hypate) oder wegen Ungeeignetheit für Umlegungen ist ja nicht in

Abrede zu stellen. Unterhalb der Mitteloktave aber scheinen sich

Spuren einer rein alphabetischen ebenfalls diatonischen Skala zu fin-

den (F AE Z H ©), deren erste beiden Stufen (AB) dann durch die

Zeichen der Mitteloktave verdrängt sein könnten. Natürlich ist das

alles nur pure Vermutung; aber es scheint doch nicht ungereimt,

an zwei Formen diatonischer Notierung für den Oktavumfang zu

denken, deren eine die ersten 8 Buchstaben des Alphabets benutzt,

die andere aber mit den Anfangsbuchstaben der Namen hantiert

(unterhalb des zum 6 bezw. £ umgestalteten folgen nur noch die

drei der Singnotenschrift entnommenen Zeichen T -5 cl [so bei

Alypius, wahrscheinlich aber korrekter h statt T]). Diese Art der

Erklärung ergibt eine überraschende Analogie zu der Entwicklung der

Singnotenschrift durch äußeres Ansetzen an die Mitteloktave. Die zwei

Formen des umgelegten N legen es gewiß nahe, an den Zuwachs der

phrygischen Nete (/"-Saite) und der lydischen Nete (^-Saite) zu den-

ken. Die Triaden der unteren Hälfte der Instrumentalskala sind:

bLT Hlh 3luE HXh HHH 3uu£ T-<ü.
e dis d eis c H H Ais A Gis G Fis F E

Die Oktave der Flageoletttöne wird wie in der Singnoten-

schrift durch die Zeichen der Mitteloktave mit Oktavstrich notiert

(N' K' U.S. f.). Die Handhabung der Instrumentalnotierung entspricht

übrigens in jeder Beziehung der der Singnotierung, sofern zur

Bezeichnung eines Pyknon stets nur die Töne einer Triade zur

Anwendung kommen, die Mittelzeichen der Triaden nicht für Apykna

verwendet werden können usw.

Die Instrumentalnotenschrift bietet daher neben der Singnoten-

schrift weiter kein Problem als das der Herleitung ihrer Zeichen.

Andere Versuche der Erklärung haben Vincent (Revue archeologi-

que 1846), Westphal (Harmonik und Melopöie § 28) und Albert

Thierfelder (Philologus Bd. 56) gemacht, ohne bessere Resultate zu
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erzielen. Der dreifache Gebrauch desselben Zeichens, der offenbar

in der Instrumentalnotierung die leitende Idee ist, hat die Ver-

mutung erweckt, daß die Umdrehung der Stimmwirbel zur Ver-

änderung der Tonhöhe der Saiten ihm zugrunde liege; so vernünf-

tig an sich ein solcher Vergleich scheint, so fern liegt doch gerade

der griechischen Notenschrift diese Beziehung, da die drei ver-

schiedenen Tonhöhen desselben Pyknon niemals für dieselbe Saite in

Frage kommen können. Selbst die dreifache Gestalt des N für die

drei Neten der dorischen, phrygischen und lydischen Stimmung
kommt nicht als Höherstimmung derselben Saite, sondern nur als

Weiterschiebung des Namens auf hinzugefügte höhere Saiten in

Betracht.

§ 26. Die Notierung der jüngeren Transpositionsskalen

(B-Tonarten).

Die Analyse der griechischen Notenschrift bestätigt in vollem

Umfange, daß man ältere und jüngere Transpositionsskalen aus-

einander zu halten hat. Die älteren sind die von Ptolemäus allein

anerkannten sieben voraristoxenischen, die jüngeren die durch Aristo-

xenos aufgestellten einen Halbton unter den älteren liegenden (tief

Hypophrygisch [i^moll], tief Hypolydisch [(rmoll], tief Phrygisch

[5moll] und tief Lydisch [Cmoll] und die enharmonische Abschluß-

tonart zwischen B-Tonarten und Kreuztonarten, die als tief Dorisch

[^smoll, von Aristoxenos nicht anerkannt] oder hoch Mixolydisch

[DismoW] zu bezeichnende, also sämtliche B-Tonarten mit Aus-

nahme des durch die Trite synemmenon der dorischen Grundstim-

mung gegebenen Mixolydischen, das allerdings noch keine reine

B-Skala ist sondern wie hoch Mixolydisch [tief Dorisch] Been und
Kreuze mischt [was höchst wahrscheinlich der eigentliche Grund
der seltsamen Benennung ist]).

Die Reihe der für das griechische Musikempfinden so bedeut-

samen Leittonschritte nach unten von Tönen der Grundskala

aus ist natürlich mit h als als siebenten abgeschlossen (c ä, /"e,

gfis, dcis, agis, edis, hais)\ die Leittonschritte nach unten zu

Tönen der Grundskala (öa, esd^ asg, deso, gesf — mehr sind

nicht neu, da /"e und ch in der Grundskala selbst stehen — J sind

erst das schwerlich vor der Periode der Dilhyrambenvirtuosen,

vielleicht aber gar durch die Theoretiker aufgekommene Ergebnis

der systematischen Fortbildung des Versetzungswesens. Sie stehen

daher mit dem Grundprinzip der griechischen Notenschrift in gar

nicht zu verkennendem Widerspruche^, sofern keins der b Halbton-

Pykna durch drei aufeinander folgende Tonzeichen ausgedrückt wird,
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vielmehr für dasselbe jederzeit Elemente zweier der ursprünglichen

Triaden herangezogen werden müssen. Man muß sich das etwa

so vorstellen, daß sämtliche B-Töne (&, es, as, des, ges) doch unter

allen Umständen für die Vorstellung des griechischen Musikers das

bleiben, was sie innerhalb der Kreuztonarten sind, nämlich Töne, zu

denen die Stammtöne leiten, als h doch eigentlich immer ais, es= dis,

as = gis, des = eis, ges = fis] denn sie sind in der Notenschrift

sämtlich Barypykna. Um ihnen voll den Wert von Leittönen von
oben zu geben, hätte man neue Triaden bilden müssen, in denen

sie Oxypykna wären:

/EZH, eiK, ZOn, PCT, Y<t>X\
\ es d des c b a ds g ges f j

Daß durch solche Doppelgestalt der Pyknonbildung das Tongefühl

in die schlimmste Verwirrung hätte geraten müssen, liegt auf der

Hand ; die bestimmte und sichere Wertung der Einzeltöne als Oxy-

pykna, Mesopykna und Barypykna wäre damit ganz zweifellos

unmöglich gemacht worden. Deshalb nahm man für die Notierung

der B-Töne vielmehr lieber eine orthographische Ungenauigkeit

hin, die etwa dem vergleichbar ist, als wenn wir in Tonarten, die

Doppelbeen oder Doppelkreuze heischen, statt derselben die Noten

der Grundskala schreiben würden, z. B. in Gfemoll eis^ g gis statt

eis fisis gis oder in Fes dur ees^aas statt eeshesesas. Denn man
hielt mit eiserner Strenge daran fest, daß ein Mesopyknon-Zeichen

(BE0AZPYY) eben nur für den mittleren Ton eines Pyknon

vorkommen kann und schuf daher für die B-Halbtöne Pyknon-

bezeichnungen, die eigentlich keine sind, sondern vielmehr einen

Riß, eine Lücke zeigten. Man stellte nämlich zunächst den bary-

pyknischen Kreuzton neben den durch das erste Zeichen der nächst

tieferen Triade geforderten Ton

[NZ]0 n[PC], [AE]Z H[ei], [ÜRjC T[Y<\>],

h ais a gis e dis d' eis a gis g fis

für: b a es d as g

[HG]!^ K[AM], [TY]ct> X[Yn]
d' eis c h g fis f e

für: des c ges f

und brauchte kurzweg diese beiden Zeichen für die B-Halbtüne

des diatonischen Geschlechts, gesellte ihnen aber für das (enhar-

monische und) chromatische Tongeschlecht als drittes das erste

Zeichen der höheren an der Kombination beteiligten Triade. Im

chromatischen Geschlecht fiel dann demselben die Tonbedeutung
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zu, die es auch als Apyknon hatte. Eines die Erhöhung andeuten-

den Durchstreichens (ähnlich wie in der Generalabschrift ß, 2 usw.)

bedurfte es dann freilich nicht, und wir haben auch keinen Beweis

in den Alypischen Tabellen oder sonstwo, daß dasselbe in solchem

Falle zur Anwendung gekommen wäre:

N..O|n, A..Z|H, n..C|T, H..I|K, T..01X
chromatisch: h ais a e cHs d a gis g d eis c g fls f
enharmon. (?): b * a es * d as * g des * c ges * f

Wenn nicht die Einbürgerung einer solchen Schreibweise bereits

einen starken Rückgang der Pflege der Enharmonik verrät, so ist

sie zum mindesten geeignet gewesen, einen solchen zu begünstigen.

Auch daß die Feinde der neuen Tonarten in diesen Übelständen

der Notierungsweise starke Helfer hatten, kann wohl billig nicht

bezweifelt werden.

Die Kitharisten werden schwerlich von den B-Tonarten jemals

in größerem Umfange Gebrauch gemacht haben, wenigstens nicht

auf dem Wege der Umstimmung von der Grundskala aus; wie sie

aber freilich durch weitere Steigerung der Höherstimmungen auf

enharmonischem Wege zu den Tonarten mit 5 und 4 Be kommen
konnten, ist bereits früher (S. 82, 85, 1 02) gezeigt worden (6 H = 6 i^,

7
|:f
= 5 b, 8

jl
= 4 b). Ob nicht die Auloi wirklich auch die

B-Stimmungen angenommen haben, ist eine andere Frage; jedenfalls

steht fest, daß die Theorie sie vollzählig entwickelt hat und die

.\lypischen Tabellen sie schematisch darstellen.

Die Tonart, welche zuerst ein einziges solches Pseudo-Pyknon

neben ein wirkliches der Grundskala stellt, ist die mixolydische,
welche in der Mitteloktave durch Einführung des Tetrachords synem-

menon über der Mese entstand:

Dorisch (Grundskala):

r H KAM n T XYfi
e d' c h a g f e

Mixolydisch [\ b):

r H K N..O|n T xyn
e d' c b a g f e

(K wird Apyknon; neues «];Pyknon N..OTT. Mischung von
echten und '{/Pykna)

Entwickeln wir die anderen B-Tonarten vielmehr von der letz-

ten entwickelten Kreuztonart aus (Hypolydisch), so werden wir

zugleich eine bestimmtere Vorstellung davon gewinnen, wie die
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Steigerung der Künstlichkeit auf die ß-Tonarten hinführte und

nicht etwa eine Rückkehr zu einfacheren Verhältnissen.

6. Hypolydisch (5 ^):
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11. Hypoäolisch (10 |i):

A A..Z|H K N.-Oin T X
eis dis cisis his ais gisis fisis eis

(T wird Apyknon; neues «}Pyknon N..OrT)

enharmonisch identisch mit:

A..Z|H K N..O|n T X V
tief Hypolydisch (2 b) es d' c b a ü f es

(Mitteioktave zwischen es—es)

So kommen wir schließlich bei dem Mixolydischen als letzter

Transposition an, das durch Wiedereintritt eines normalen Pyknon

(ABr, XY^) den Schluß des Kreislaufs kenntlich macht:

12. Mixolydisch:

ABr(!) H K N..Ojn T XYn(!)
eis disis' cisis his ais gisis fisis pis

oder vielmehr: f'e d' c b a g f e

(H wird Apyknon; normales neues Pyknon ABF [XYH])

Die Wiederholung derselben Verhältnisse in der Ober- und

Unteroktave des Mittelteils der Notenschrift bedarf nicht des beson-

deren Aufweises, da sie glatt und ohne irgendwelche Unregelmäßig-

keit vor sich geht. Wenn auch die Durchführung der Transposi-

tionen durch Erhöhungen bis zum Wiederanlangen beim Dori-

schen eine starke Anforderung an das Vorstellungsvermögen ist,

so gibt doch nur sie einen eigentlichen Begriff, wie etwa die

Griechen sich die uns so einfach dünkenden Skalen mit 3 oder 2 "?

vorstellen mußten und erklärt zugleich, warum diese Tonarten die

letzten Bildungen des gesteigerten Virtuosentums vorstellen.

§ 27. Die erhaltenen Reste griechischer Kompositionen.

An der Hand der entwickelten Schemata der Skalen ist es

leicht, jedes beliebige Stück griechischer Musik, das bisher auf-

gefunden worden ist oder noch aufgefunden werden wird, korrekt

in unsere Notenschrift zu übertragen. Ja, es ist sogar mehr als

wahrscheinlich, daß selbst die absolute Tonhöhe, in der die Alten

gesungen und gespielt haben, dabei richtig wiedergegeben wird, da

die Normierung des zweioktavigen Systems von A—a als des allein

in vollem Umfange singbaren recht wohl akzeptabel ist und oben-

drein auch die Untersuchungen der Auloi die ungefähre Übereinstim-

mung ergeben haben (S. 113f.). Das erste, was angesichts einer an-

tiken Notierung konstatiert werden muß, ist die Tonart, in der es
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steht. Diese wird mühelos sofort an den vorkommenden Pykna auf-

gewiesen. Kommen dreistufige Pykna oder <|Pykna vor, so gehört

das Stück dem enharmonischen oder chromatischen Tongeschlechte

an; kommen nur zweistufige vor (Mesopyknon und Barypyknon), so

ist es diatonisch. So gehört z. B, die von Athanasius Kircher 1 650

in seiner Musurgia nach einer seither verloren gegangenen Vorlage

mitgeteilte Melodie der ersten pythischen Ode Pindars (S. 135) dem
diatonischen Tongeschlechte an, weil sie nur das zweistufige Pyknon 01
aufweist, das der phrygischen [HmoW) und hypophrygischen [Fis moW)

Tonart eigen ist. Daß nicht letztere sondern die erstere die wirklich

herrschende Tonart ist, erkennt des Musikers Gefühl sofort; nicht

die Ergänzung durch gisah eis würde als natürliche Erweiterung

des Umfangs der Melodie nach der Höhe denkbar sein, sondern

die durch fis g ah. Den direkten Beweis liefern aber die wieder-

holten Schlüsse auf h^ das zweifellos Mese (Grundton) ist. Das

aus dem Papyrus Erzherzog Rainer 1892 durch K. Wessely ver-

öffentlichte Stasimonfragment aus dem Orestes des Euripides (S. 150)

zeigt ein vollständiges dreistufiges Pyknon (TTPC = agis)^ das

zweite ist wohl nur durch die Lücken des Fragments auf zwei

Stufen reduziert {[A]EZ = d'cis')\ die Melodie gehört daher dem
enharmonischen oder chromatischen Tongeschlechte an und zwar

steht es in der lydischen Tonart. Mit derselben Bestimmtheit können

wir die anderen erhaltenen Denkmäler bestimmen, zunächst die drei

Hymnen des Mesomedes, welche lange den Hauptbestand unbestrit-

ten echter Denkmäler antiker Komposition gebildet haben (zuerst

1581 durch Vincenzo Gahlei veröffentlicht in dem »Dialogo della

musica antica« usw., noch ohne Versuch der Übertragung; auf

Grund der Handschriften und mit Kommentar neu herausgegeben

von Fr. Bellermann als »Die Hymnen des Dionysios und Meso-

somedes« 1840. Eine ganze Reihe sonstiger Abdrucke verzeich-

net Jan, Script. S. 457; von Wichtigkeit sind nur die bei Gevaert

>Histoire et thöorie« und »Mölopee antique« und bei Jan selbst).

Die erste der drei aus dem 2. oder 4. Jahrhundert n. Chr. stam-

menden Hymnen (ein kretensischer Kitharöde Mesomedes lebte nach

Sui(!as unter Hadrian, vgl. übrigens S. 22—23) erweist sich durch

die zweistufigen Pykna PC nnd EZ als diatonisch und der lydischer-

Tonart angehörig [CismoW). Die an mehreren Stellen in den Hand-

schriften vorkommenden, der lydischen Skala fremden Tonzeichen H

(Ven.) oder N (Neap.) sind natürlich, wie schon die Konstanz des

Widerspruchs der beiden Handschriften nahelegt, Fehler. Statt beider

Noten ist sicher M zu lesen, dessen Form, wie ein Blick auf das von

Jan beigegebene Phototyp aus Cod. Ven. Marc. 10 lehrt, der des H
sehr nahesteht. Der nur kurze Hymnus an die Muse lautet dann:
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.^1.§SMoüwv.
£ -ö' •—

.

-ö-—^4=^
:^:

(Lücke)^^m
p?yi=fii--rf-pf-^^

'A - El - 0£ MoO - odi [jiot cpi - Xrj ji.6X-TTj; S' 4-

ö^^
(jL-^i; xaT- ap - yo'J' aü - p7) 5e aä)v 6.iz dX-ci-ms i-

m. ?^ 1^=:^=:
:=t::

«f
pe - va? 00 - ve{

II

KaX - Xi - 6-

7:6 1 - a, 00- cta Moo - oä^ irpo - xa - 9a - ti - ti Tep-Trvwvoä^ lipo - xa - 9a - ^c - xi Tep-Tivw-j

^fflgE^
• •-

.0i.—ß- ^.^\^^-

\^^
£^^*^ .,• ,-.

xat 00 -
cf £ pi'j - OTi - 00 - xa Aa - xoüc f6

- ^£, At) - Xi - e,

mwm X-
^

Hai (XOl.V E.''i - pe " '^£1? ^ap - £ - 01

Der Schluß Eo[X£vs'i(; TtdcpsoTe [xot ist wohl eine archaische Anru-

fung, ein Überbleibsel der anhemitonischen Pentalonik.

Auch die beiden andern Hymnen des Mesomedes (an Helios

und an Nemesis) sind diatonisch und stehen in der lydischen Tonart;

der dritte geht bis fis hinauf. Sehr bedauerlich ist, daß das E-jcpa-

{xsiTü) iräc ai&Yjp, das zweifellos nach einer archaistischen Melodie

gesungen wurde, ohne die Melodie überliefert ist. Der Stil aller

drei Hymnen ist eng verwandt, so daß man sie gern demselben

Komponisten zuschreiben wird. Das fünfmal vorkommende Zei-

chen A ist wohl wirklich als Note c {his) gemeint, nur bei 3.

jedenfalls aus A (= f bezw. eis) verdorben; es als Dehnungs-
zeichen zu fassen (Jan, Script. 463), berechtigt nichts. Die musi-

kalische Vortrefflichkeit dieser Schleiftüne ist freilich einstweilen

ihre einzige Erklärung.

"HXiov.^kgift"^^BEJE|;M=^|^1^^
Xi - a - vo - ßX£-cpa- pou ira - x£p A - oö; po - So -

a^|X4zM--^=g^ e^^
£0 - cav o; ä\ ~ z'j-fo. reo - Xcuv TTxa-voT; biz 'iy^ - veo- oi 6i-
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ß- •»-' ^ -P- ^ #• ••II

9^f^fe^^^^t^g^ £
(6 - xei; yp'j-0£ai-3iv 6. - yx}. - ^ö - ae - vo; :ic6-fJ.ai; tte - pl

Tov d - ze{ - pt - Tov o6

grr#E£Efe".g^E
|^|

pa - vo'j a - xTi - va uo-

^lEÖEEEfe^^tirf
X6-OTpo-cpov d[j.-TrX^ - y.o)v c/iy-Xa; 7:0 - Xu - 6ep - y.^ - et tt«

Üfe^f^^i-gEE^I-T—^--T-P
. II

-I i^
•Yäv TTE - pi

Y^'^
" ®^ ä - TTa - oav. i - Xio - oojv Tio-Ta-

„IL ^' -^ -^ V ^ "^ \- » t- -r- 11 ^ a. •

I
fjiot Se ol - öev Ttu-pö? dfA-ßpo-tou t{-xtou-oiv ^tt-tj - pa-Tov

giiife^SEpEB^-^ j^i^n
d - (x^- pav. Sol pi£>^ yo-p6? £u - 5i - 0; d - axe - pwv v-ax '0

I
X'jfx-TTOv a- va-xxayo-peü - et av-e - xo^ [Ji^-Xo; <xl - ev d-

et - Bcuv <I)oi - ßv) - [ - 5t xep-Tr6-[j.e - vo; Xu - p(jt. rXau-y-d oe m

pot-&e 2e - Xd - vct yp6vov w-pt-ov ä - fe- [j.o - veu - et Xeu-

II

f^^^^S^i^EEÖE^^
xöJv b-TZQ o6p-fJ.a-{Jt fji,6

- oycuv ^d-vu-xat hi xe 00t v6-o;

:

«fF^pFEpgE£E£|^=gEfe|^^ f^^

eu - [jie - v-?|i; Tto-Xu - ol - [Jio-va y.6o-|i.ov i - Xio
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Ne-jj-e - ot T:Te-p6 - eo - oa ßi-ou ^o - Tzä ru-av

g-tfe-^^^i^E^i^Eg ^

8.:S

9va - TÖJV d-Tt£-y£t; d-od- [accv - ti ya-Xt - vu I - y_8o'j-aa o' u-

USyi=fe^
-#-

E
Lücke

-: • #—iF' 2 ^

ßp'.v 6 - Xo - dv ßpo-Ttüv [A^ - Xa - va cpOo-vov Iz-t6; ^-

ääfcSi
._ii

S
-#-T-#^—#-

-1=^
:t

-Ä-—p- ^f:^

^Xa6-v£tc. T - TO oöv Tpo-yöv a- ota-tov d - OTi-ßfj ^a-po-

Trd (x£-p6 - TTw; axp^cpe - xat t6 - ya Xt)-&ou - oa 5e . irdp iro-oa

i
:^^fc,c^^=özgj£j^

i :[:::
£

vEt: -^cfj - po'j -
fj.

aü - y£ - va v.Xi - vei; T - t.o

TT-fj-yUV d - £1 ßl-O - XOV (AE-Tpei? VEU - EIS ü-it6 xoX-ttov -

Ä^ t:

Pi_^_^ -•—rf^^* ^
cpp'jv -/d-xa) l^wfh^ [AE-xd yEi - pa xpa-xoö - oa. 1 - Xot-9t fxd -

#-• #.

m
NB:

=^
^^^

£ #- #- -0-' ^ -0-

^1
xat-pa 8i-xa- 0Tt6 - Xe

1^^ -^ *. ii-f-

Ne - fAE - Ol TTXE-pO - £0 - Oa ßl

^4—U—U-|^3:
-jS^ ^ ^2_^

ou ^0 - Ttd. Ne-[A£-otv 9e - 6v a - So-|j.£v d-cpfti-xav vi-
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ig:,a^^^=^p=?^f:pA^fe^

^^
xTjv xa - vu - Ol - Ttxc-pov 6[xß - pi - fiav vyj - fAsp - tI - a

I
-f- :t

^±=t:
£

%>x\ Trap - e - opov Ai - ocav 6i täv (j.e - y'^ ' ^"^ " '^° ' P^ " '^'^ ßp°"

Lücke

Ü^"^ l^=M^=l
Ttt)v v£ - [j.£ - oöj - oa cfs - pei; xa - Ta Top - -ra - pou.

Hier sei besonders auf die Gnadenbilte ("IXa&i) mit ihrer wirk-

samen Unterbrechung des Rhythmus vor dem Zurückkommen auf

die Anfangsworte aufmerksam gemacht. Diese Melodie fällt gegen-

über den bisher vorgeführten dadurch auf, daß sie sich nicht um
die dynamische Mese der Transposition (eis) bewegt und auch nicht

ihre Schlüsse auf der dynamischen Hypate {gis) macht. Wenn auch

leider der Schluß der Melodie fehlt, so ist doch mit Sicherheit aus

dem Ganzen zu schließen, daß auch er nicht auf gis sondern auf

h gehört, wie bereits Bellermann und auch Gevaert richtig heraus-

gefühlt haben. Mit anderen Worten: zu den Fragen nach Ton-

geschlecht und Transposition kommt hier dringend auch die noch

der Oktavengattung. Denn während sowohl in der Pindarischen

Ode, als dem Euripidesfragment, sowie auch in den beiden ersten

Mesomedes-Hymnen das Gravitieren zur Hypate des dorischen Tetra-

chords (/i a^ /5s, eis /i a ^is) offen zutage liegt (höchstens könnte für

den Hymnus an die Muse die Frage sein, ob dasselbe rein

durchgeführt ist und nicht hie und da die lydische Oktave

[efisgisa\\hcis'dis'e] als solche hervortritt), bewegt sich aber der

Hymnus an Nemesis so auffällig innerhalb der Grenzen fis'
—fis

(was dem d'—d der Grundskala entspricht; man lese unsere Notie-

rung mit Violinschlüssel ohne Kreuze), daß man demselben ohne

Besinnen das phrygische Ethos zusprechen muß. Als Hypo-

phrygisch würde die Melodie dann zu bezeichnen sein, wenn sie

zwischen fis' und die Stimmung mit 5 j| hätte (Gevaert Hist. I. 132

nennt sie hypophrygisch).

Das 1883 auf einer Säule in Tralles in Kleinasien eingegraben

gefundene kleine Skolion auf einen gewissen Seikilos (Bulletin de

correspondance hellönique 1883-, Philologus 1891 [Crusius], Viertel-

jahrsschrift f. MW. 1894) ist das einzige erhaltene Stück alter

Notierung in einer B-Tonart. Die zweistufigen Pykna l|KundC()|X
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weisen dasselbe dem diatonischen Geschlecht und der iastischen

(tief phrygischen) Stimmung zu. Das kurze Stück ist dadurch noch

besonders wertvoll, daß es den praktischen Gebrauch des Hyphen ^

(S. 124) in der Notenschrift belegt und einen großen Teil der Noten-

werte durch - (zweizeitig) —
i (dreizeitig) bezeichnet, auch die Länge

des zweiten lambus jeder Dipodie durch • (Iktus) hervorholt (wenn

sie aufgelöst ist durch • über beiden Kürzen [Bellermann, Anon. 3]).

Damit ist deutlich die dipodische Messung markiert, d.h. der schwere

vom leichten Takt unterschieden. Als Oktavengattung ist deutlich

die phrygische zu erkennen, aber mit noch stärkerer Ausnutzung

der oberen Hälfte als in dem Nemesis-Hymnus:

^ ^ NB. ^•»' - *••-^T- J^'\

aas fi:
t=X

ß--0-

ms
''0- li'. v:,ri[ -aov (,Y,;, tpctt - vo'j, p.'rj-0cv o -).(«; o'j X'J -ro^. roö; ö - ).t-

r I I I i^-pp

NB.

-(2-
-*—

<

g
I

•

m -^-

fo^ da - tI to C'^jV. tö t£-Xo; 6 ypövo; dir-ai - xei.

Mit Recht gilt dieses naive Klageliedchen auf die Vergänglich-

keit des Lebens als eine Perle (leider bis jetzt die einzige) melischer

Lyrik der Griechen.

Die beiden letzten der bis jetzt gefundenen Denkmäler der

antiken Komposition, nämlich die in die Wände des Schatzhauses

der Athener zu Delphi eingegrabenen Apollohymnen (1892 gefun-

den, 1893 und 1894 zuerst im Bulletin de Correspondance helle-

nique durch Weil und Reinach veröffentlicht) sind, wenn auch nach

Anerkennung der Echtheit der Pindarischen Odenmelodie nicht die

ältesten, so doch zweifellos die bedeutendsten von allen. Sie ent-

stammen dem Ende des 2. Jahrb. v. Chr. (nach 146 v. Chr.). Leider

haben die Steintrümmer bei ihrer Zusammenstellung doch manche

Lücke gelassen, an deren Ausfüllung nicht zu denken ist. hi der

Notierung unterscheiden sich dieselben von den Mesomedeshymnen

auffällig dadurch, daß die Wiederholungen desselben Tonzeichens

gänzlich fehlen, was man zweifellos mit Recht so ausgelegt hat,

daß dasselbe Zeichen als wiederholt gilt, wo kein Zeichen über

der Silbe steht (wie ähnliches in den ältesten Phasen der Entwickelung

der byzantinischen Notenschrift erweislich ist [vgl. meine Studie »Die

byzantinische Notenschrift im 10.— 15. Jahrb.«, 1909, S. 73 ff.]). Die

durch Hypotaxis aphonen cpojvai bestätigen bestimmt meine Deutung

der xpouai? utto tyjv ciiSTjv. Besonders für die Aufzeichnung in Stein ist

%\x\ solches Verfahren gewiß vernünftig; es erinnert das ah die Praxis

Ei e mann, Handb. d. Musikgesch. I. 1. Kl
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der Tabiilaturen des 16. Jahrhunderts, welche vielfach dieselbe

Weitergeltung rhythmischer Wertzeichen voraussetzen.

Der erste (mit Singnoten notierte) Hymnus steht nicht in seinem

ganzen Umfange in derselben Tonart, wechselt auch mehrmals zwi-

schen dem diatonischen und enharmonischen Geschlecht, wie das

stellenweise Vorkommen dreistufiger Pykna neben den überwie-

genden zweistufigen beweist.

Der erste Teil bringt nur folgende Notenzeichen zur Anwen-

dung (nur gegen das Ende erscheint einmal die Trite synemmenon

c statt eis):

Aü r ei M Y<1) F = g'fis e d'cis h g fis d

also eine diatonische Skala phrygischer Stimmung ohne Benutzung

von a (TT) aber mit Heranziehung von e. Die Taktart wäre nach

den üblichen Messungen die fünfzeitige (so bei Reinach, Gevaert,

V. Jan); das will uns freilich schwer in den Sinn und der Aristo-

xenosfund von Oxyrhynchos hat die Zweifel an dem pentasemischen

Takte verstärkt. Einen Versuch, mit normalen symmetrischen Takt-

verhältnissen ohne Vergewaltigung des Textes durchzukommen,

habe ich bereits in dem als Probe ditonischer Pentatonik früher

(S. 53) mitgeteilten Bruchstücke gemacht. Der ganze diatonische

erste Teil ließe sich in ungraden Takten etwa so darstellen (unter

Verzicht auf Ausfüllung der Lücken):

U- J J J J-] [J J i J J

1%
Kex-Xu& 'E-Xt-xw- va ßa-96 - 8ev-8pov a? Xa-ye-xe, At-ö;

J Ü^f^ [J fl

-/5Ü_#_m i
I - pi-ßp6|jiou-ou 86-YaTpe; eü - lo-Xe - voi. (Größere Pause?)

[J]

-(^-.

PI t ^'^

Mo - Xe - te, ou - v6 - fjiai - fi.ov i - va 'Dot - oi - ßov toi

£-.<s^ -.«5^

8o£i - Ol fjiX - 4'T] - te ypu - oe - - xö - fxav (Größere Pause?)
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Pifi=i=

j^, ^
^£,£=^&^^^

-x^-
X
i

°0; (i - va 5t - xö - puv - ßa Ilap-voto - gi - oo; Taä;-5e tte - t£

Pi^^^ Ü ft3e^
pa; 2 - Bpav ajji' 6. - fa-yiku - rat - et; AeeX - ?pi - otiv Kot -

^ ^ f: iz e:' f:' ^ p -^ ^ fe^ *•
:&=*=* £: zt -I—:i

|
—1=m

OTot - X( - So? eoü - 6 - Spo'j vtx - [xat i - Tti - vio - oe - -at

(NB. Diezeuxis)

.1* A~Ä ^ ^ P
T p ß—p-

-i———t-
t=t= ^Em.

AeX-cpöv ci-va Trptow-va [jLaav - Tetei - ov l-tpeTtojv izd-yj'! (Größere
Pause)

Da haben wir ein vortreffliches Beispiel vorübergehender Aus-

weichung ([xsTaßoXyj) zur Subdominanttonart (Hypodorisch) durch

Herabsteigen im Tetrachord synemmenon [e'[d!]dh)^ der sofort

die Rückmodulation durch Aufsteigen in Tetrachord diezeugmenon

(m'rf'[e'/?s']) folgt, also den Vorgang in der Melopüie, den Aristides

p. 19 unter dem Namen dytoYT] Trspicpspyj? [d}x}X£TaßoXo?] beschreibt

(st TIC xata ouvacpTjv T£Tpa}(op8ov STriTsiva? taiJTov dvEivj xaxa 8id-

Csu^iv— es ist zwar die umgekehrte Folge, doch kommt sicher bei-

den Formen derselbe Name zu). Natürlich macht es keinen prin-

zipiellen Unterschied, ob die beiden einander gegensätzlichen Schritte

[ch, hcis) dicht nebeneinander stehen oder durch ein paar andere

Schritte voneinander getrennt sind.

Der zweite Teil des Hymnus macht von der Metabole einen

reicheren Gebrauch, da er nicht nur die zum hypodorischen Tone

führende Synaphe ch statt der Diazeuxis h\cis\ sondern auch die

zum dorischen weiterführende fe (BT) einführt. Ersteres Pyknon

(KAM) erscheint dabei konsequent dreistufig, so daß also eine

Mischung des diatonischen und des enharmonischen Geschlechts

entsteht. Das KAM auf Chromatik zu deuten, liegt keinerlei Grund
vor, da für die Oxypykna der normalen Buchstaben-Triaden das er-

höhende Gramma nicht entbehrlich wäre. Ein noch viel bedenk-

licheres Element haben aber die Übertragungen dieses Teils in die

sich ergebende Melodie gebracht (Reinach, Gevaert, v. Jan), indem

sie einige durch Herausspringen des erhabenen Punktes aus dem O
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[0] entstandene O als solche nahmen. Wenn auch das b [ais) der

anscheinend dauernd auf der Kithara konservierten Trite synem-

menon der Originalstimraung entspricht (vgl. S. 86), so ist uns

doch von einem so seltsamen Gebrauche dieses Tones (isoliert,

außerhalb seines Pyknon, in einer Tonart, in die er auch als

Apyknon nicht gehört) nichts überliefert, und daher die von Gevaert

mit besonderem Eifer ergriffene Gelegenheit der Aufweisung einer

unserem! modernen Moll mit übermäßiger Sekunde zw^ischen

den Terzen der beiden Dominanten entsprechenden Melodik mit

äußerstem Mißtrauen aufzunehmen. Da aber die photographische

Wiedergabe (Bull, de Gorr. hell. XVII Tafel XXI und XXI '') die

Möglichkeit der Entstehung des O aus O bestimmt ergibt, so ist

von der Deutung als ais unbedingt abzusehen. Die somit allein

übrigbleibenden Notenzeichen des zweiten Teils sind:

Aü er ei kam y<|)

g'fis f'e d'cis' c'*h gfls

den drei Stimmungen entsprechend:

Phrygisch: g'ßs e d'cis h g fis (ohne a\)

Hypodorisch: gfls e d' c*h gfls

Dorisch: /' e d' c*h

Durch Ausscheidung des O und der Chromatik des KAM fällt

freiUch das Notenbild dieses Teils erheblich einfacher und ein-

leuchtender aus als bei Reinach, Gevaert und v. Jan, zumal wenn

man auch den fünfteiligen Takt aufgibt:

iypodor.)[_«' i] ^ ^ 4L 1t ^ A- ^ #.^a ^'
\-_^\^ \

üö lirzitiiit

^^

<*•• ••'^ -f— -^ -^ -^

-I '^l T-f^Ld: £
l=t=

TrXoi - vai - o'j - aa Tpt - xtutu - vi-Soc Sd-ue - 8ov a-Opau-OTov

(dor.) »l'^± 1t k^. ±~^^ ^
'

^^

m^ -^ t: f£ it :M£
i

«i - ^1 - o'« 8e ß(u - fj-oiot - aiv A - cpai - aro? ate? -
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m

NB. [phrva.
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£L^^ ^ ti t:. w
Ü

(hypodor.) ^

^^^=m
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^ ^' -^ \^ ^. M

f.-^^f f^
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-\r-
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.\

Ü^l^^^^
^ ^2: -1 h.

fg^-Hf—^—>g^

iaav -/pE - x£i

\

yp'j - 0£ - a 7. - h'j - 8po'j;

wm ^^
1

xt - 9'/ - pt? 'jp. - voi - oiv d - va - [j-^A - 7T£ - T7t (Längere Pause)

(phryg.)
f, f, ff tut f^- S: t: t' t t t t\ t

m& t:: i :[=:

6 Se T£ - "/VI - TIUWV TTpC-TTi?.? EO - JJ.Ö? Ai) - })l - Oa Xot - /WV TOV

9* e

(phryg.)

)oi-p(-0£i -/X'j-Tov Ttai - oa fxe-^d-Xo'j dt - 6; 'jfA-v£i-£T (Längere

Pause)

.•- -fs.- r: .^ r: *. .p. >.

s^
T|=:[:f--

|^b=|z?=to£zz£=E^
:d:

wj -,-£ TTOtp' d-7.pO-Vt-«ffj TÖV-0£ TTa-^OV adfA- ßpO-TOJV Ix [A'j-ywwv

.tt^^iLPi
-ä - ci l)va - TOtou TTpo -

cf dt - v£t£i<; i - z.z - a
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(phryg.)

F3^^i=^
-^

It
-|2-T ±rt:t

I
Tpt-iro-oa (xav - xeiet - ov w? siei - Xe? ey-ftpoc 8v l-cppo'jou -

pei£i Spa-y.ttjf o - te te - otot- oi ßl-Xs-oiv I - xp-rjTj-ja; «t -

:2: ^ ^ ^. ^ "

6 - Xov ^ - X[ - -xtav cpu - av "EoiV ö ötjO au - yyä o'ju

^ . -0- -(^

Lt^ P.-J-^ei^^^i^
p'.-71-tay ti - EU ä - i}u)-7:£'jt' 6. - rA--'iB'je'jci ö-|j.ö); (Längere

Pause)

Von einem dritten Hauptteile (Schluß) sind nur geringfügige

Bruchstücke erhalten, in welche Zusammenhang zu bringen keiner-

lei Aussicht ist. Dieselben enthalten das enharmonische Pyknon

XAÜ {(/'fis') auf die Worte:

m I r
+-

To. - U "A - Fffi

Der zweite delphisclie Apollonhymnus ist wie der zweite Teil

des Fragments der Pindarischen 1. pythischen Ode mit Instru-

mentalnoten notiert. Leider sind die Lücken des weit ausgeführten

Stückes so zahlreich, daß nicht ein einziges Mal vier zusammen-

hängende Takte erhalten sind. Die vorkommenden Töne sind:

a'gis fis e'dis d'cis h ais a gis fis dis

ein sehr erheblicher Umfang, mit vielen Ausweichungen, weswegen

ich G. V. Jans Ansicht sehr einfacher Konstruktion der Melodie nicht

zu teilen vermag. Doch mag er mit der Vermutung recht haben,

daß wir in ihm einen Nomos vor uns haben. Ob nicht dieser Name
auch dem ersten »Hymnus« zukommt, ist eine andere Frage;

spricht doch ein gut Stück Tradition des Nomos Pythikos aus dem
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den Tod des Drachen behandelnden Mittelteile. Eine Wiedergabe

der Fragmente des zweiten Apollonhymnus mag hier unterbleiben;

es genüge zu betonen, daß die Tonarten, in denen der Hymnus
steht, die lydische (4 ||) und hypolydische (5 ji) sind, daß aber das

Lydische auch mehrmals ins Hypophrygische (3 |J) ausweicht (durch

Anwendung der Synaphe) und zwar mit dem dreistufigen enhar-

monischen Pyknon für agis^ während im übrigen die Pykna zwei-

stufig sind, also Diatonik herrscht. Von der Art der Melodiebildung

mögen nur ein paar kleine Proben einen Begriff geben:

9ife*
Ä»-'

ß- ^'

91^4
:fctt

#- ^ A-

Mi - \~t -Tt 0£ Hj - fti - ov yp'j - ae - o - yai - ztH

2-..
jß^ ^ ^ ^' ^f. tL j^ ' >r^

_,

§gi ife X. -x-

P--

T6 - xe Xt - TTtav Kuuv - ftt-av vaä - oov I - rre - ßa fte - 6?

sft
»' »'

(&-
I^^Tffc

X-

-G>'--

-£ s ^ iE H2.._^_(L-
I I L

Ä^

Pu)-[j.ai-m'i do-yo.'* a'j-'-er ä - f^-pa-Tw fta)v-Xo'j - oav cpepe - vi - y.ctv.

Das den Schluß des Ganzen bildende Gebet für ferneres Wachsen
der Herrschaft der Römer beweist, daß der Hymnus erst nach der

Eroberung Korinths durch Mummius (146 n. Chr.) eingegraben wor-

den sein kann.

Mit diesem wenn auch beschränkten, so doch nicht ergebnis-

losen Einblicke in die praktische Melopöie der Griechen sei der

Abschnitt beschlossen.
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Alphabetisches Register

zur Geschichte der Musik des Altertums.

Aalst, van 28. 55.

Abbildungen 1.

Abert, H. iö. 21. 25. 26. 28. 222.

Abraham, 0. 29.

Absolute Tonhöhe 174 ff.

Accius 164.

Achaios 155.

ä'yopov a'jXT)|j.a 103.

ach'lsaitige Kilhara s. Parentetheisa.

achtzehnsaitige Kithara (?) 87.

Adrastos 144. ,

— (Pythagoreer) 18.

Agathon 139. 142. 149. 155.

Agelaos 84.

Agenor von Mitylene 1 68.

«Y-iCtuvEo (der Kithara und Lyra) 82. 95.

Aglais 1 1 6.

dfüjff) TieptcpepT,? (ifj.[A£Tdßo).o?) 259.

Agon 2. 42.

a.-fta'ii.i iiaiOfAOi 73. 76.

dXojvtaTcxi 1 37.

agonist. Instrumente 81. 98. 103. 110.

agonistischer Nomos 129.

Ägypter 1.

Ailina 34.

aioXtati (app-o^ia 168. 178.)

Alardus 25.

Albinus 24.

Alexander (Polyhistor) 58. 116.

Alexandrides 93.

Alexandrinische Kultur 163.

Alexandros von Kythera 93.

Alia musica 211. •

Alianus 19.

Alkaios 69. 91. 129. 165.

Alkman 69. 130. 14 2. 158.

Allegorie 442.

Alphabet, mittleres, oberes, unleres

der Notierung 243— 4 4.

Älteste Skalen 168.

Alypios 20. 24. 182. 206.

Ambros, A. W. 1. 56.

Amiot, Pore 28.

äijioißaia 1 52.

djjLOuao? 5.

Amphichord 95.

Amphion 37.

äva-pojoxtxd 163.

Anakreon 92. 131. 165.

dsanaX-i] 72.

Anapäst 148.

Anaxilas 9 t ff.

Andreas von Korinth 163.

äv£!fJ.£VTf) 143.

av£t|X£v7] 'laaii 169. 180.

— Auotot 170. 180.

Anfänge der Poesie 70. 128.

Anhemitonische Pentatonik 49.54. 235.

Anonymus Bellermann 14. 23. 26. 89 f.

106 f. 123. 211.

Anthes von Anthedon 37.

Anthippos 169. 171.

Antimachos 4 4.

Anrede und Gegenrede 141.

Antigenides 157. 163.

Antiphanes 161.

Antiphonie 6.

Antistrophe 75. 151.

ävTiCu^o; 92. 94.

Aöden 42.

Äolisch (tovoc) 189. 195.

Aphodion 142.

Aphodos 147. 151.

dr.oheiieic, 68. 73. 142.

Apollinien 79.

ApoUodoros 94.

Apollonfest (-kull) 3. 38. 62.71. 76. 79.

Apollonhymnen, delphische 57. 135.

djToaToXtxoi 74.

Apulejus 19. 21. 83.

Apyknos 205 ff. 210. 217. 230.

Araber 92.

ArbeitsHeder 34.

Arcadius 102. 113.

Archa 60. 63. 71.

Archaika 50. 158. 166. 235. 253.

Archilochos 39. 45 ff. 69. 116. 129. 133.

141. 154.

Archytas 11. 14. 157. 236.

Ardalos 58. 67.

Arion von Methyrana 133. 143. 147.

Aristides Quinlilianus 8. 16. 20. 2 4.

90. 94. 96. 108. 185f. 206. 208.

211S. 227. 233. 244. 259.
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Aristokleides 159.-244.

Aristonikos 83.

Aristophanes 133. 146. 154. 160.226".

Aristoteles (einschl. 'iarist. Probleme)

12. 44. 51. 53. 57! 76. 93. 94. 99^

115. 120. 133. 144. 147. 156. 159.

Aristoxenos 10. 13. 17. 20. 26. 47.

61. 70. 72. 95. 101 f. 105. H2f. 122.

14 5. 171 ff. 197 ff. 218 S. 227. SSöl'.

Arspnius 26.

Artemon 88.

Äschylos 136. 146. 148. 151. 154.

Asklepiades 132.

Athenäus 4. 13. 22. 35 ff. 62. 72. 74.

soff. 89. 92f. 95. 102ff. 105. 111.

144. 147. 161. 168f.

Aulet in der Tragödie 146.

Auletik {'\iikr] aüXT^oK;) 42. 156.

Aulodie 47. 58. 66 ff. 156.

A'jXol ävopeioi 103.

— oavcTuXf<coi 107.

ÖtOTTOt 114.

ITTTTOCfOpßoi 111.

— rj[j.(oTroi 114.

— viiöaptorrjpiot 102 f. 105. 114.

— lieaö'Ao.Tzoi 114.

— uaiBtxoi 102 f. M4.
— Tiapöivioi 102 f.

— Trapoi'viot 103.

TToXuTpTfjtOl 114.

— Ttuötxoi 76. 107.

— Tzux^ol 114.

— OTtoNoeiaicoi 107.

— TsXeioi 102 f.

— ÜTrepxeXeioi 102 f.

— 'j;t6tpt)toi 114.

— yopi^oi 107.

Aulos 34. 62. 72 f. 76. 97 f. 150 ff., ist

orgiastisch 146, erhaltene Exem-
plare 11 3 ff.

Aulos-Tonarten 91. 104ff. 106. 176.

Aurelianus Reomensis 210 d.

Ausgrabungen 7.

Auslassung von Stufen (archaisciie

Musik) 47 ff. 150. 165.

Bach, J. Seb. 219.

— Ph. Em. 43.

Bacchius senex 22, 24. 185. 198.

Bakcheios (Versfuß) 47. 70. 117.

Bakchylides 248.

Baker, Th. 29.

Bapp, A. 22.

Barbiton (Barbitos) 81. 91. 94. 95.

Barlaam 19.

Barrow, J. 56.

Barta, K. 30.

Barthelemy St. Hilaire 12.

Barypyknos 205 ff. 210. 217. 248.

Baßhorn 97.

iSatTjp 112.

Bauermeister 91.

Becker 25.

Bellermann, Fr. 22. 24. 27. 54. 172.

187. 191. 198. 203f. 228. 252.

Bergk 63.

Bernhardy 25.

Berno von Reichenau 211,

Bethe, E. 28.

l7-Tonarten 183ff. 229 ff.

Boeckh, A. 10. H. 27. 34 f. 50. 61.

63. 70. 76. 125. 130. 132. 137. 162.

179 f. 205.

Boetius 13. 19. 24. 2j. 87. 162. 211.

Bojesen 12.

Bomhart (Aulos) 100.

Bojadjan, G. 30.

Boiotisti (Westphals) 180. 183.

Bombyx 110. 113.

Böo 38.

Bormos 34.

Bouillard 18.

Brugsch 34.

Bryennius 19. 26. 108. 188 f.

Bücher, K. 34.

Bülow, H. von 222.

Bussemaker 12.

Byzantinische Echoi 26.

Cantus fracti (Cantifractus) 158.

Capistrum 1 1 5.

Cäsar, Julius (Philologe) 1 7.

Cäsur 69.

Cassiodorus 15. 19. 20. 25.

Catullus 165.

Censorinus 15. 22. 84.

Chabanon 12.

yaXapos 159. 193.

Chalcidius 22.

Charakter der Tonarten (Ethos) 176.

Chares 157.

Charitinnen 7 6 f.

Cheironomie 31.

/eipoupYta (Grifftechnik) 94. 112.
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Chelys 82. 93.

yiöCsiv 1 59.

Chinesische Musili 1. 55. 141. 166.

Chionides 14 6.

yoe; 78.

Ghoirilos 44. 143.

Chor im Drama 142. 150. 159. 163.

Chor im Nomos 161.

Choreios semantos 46.

Choreuten 148. 151 f.

Choriambus 70. 131.

Chorlyrik 45. 76. 132.

Chorreigen (yopoc) 4, 9. 38. 68. 71.

137. 142. 147.

— -Tonarten 91.

Chorstellung (Choregie) 145.

Christ, W. 27. 32. 36. 39. 43. 71. 117.

129, 136, 141. 143, 145. 148, 155.

Chroai 14, 223 ff, 236 ff.

Chroma (li-aXa-z-ov, -fj[jii6)aov, xövtaiov)

236.

Chromatik 50. 136. 149. 224 ff.

/poj[j!.aTt7.Tj (Trite synemmenon) 87.
'

198. 225,

Chrysogonos 157.

Chrysothemis 38. 63. 81. 14 2.

yÜTpoi 78.

Cicero 24,

Clausula 63,

Clemens Alexandrinus 21. 161.

Commemoratio brevis 210.

Cramer, J, A. 17.

Crusius 28, 66.

Curtius 66,

Daktylo-Epitriten 73,

Daktylische Kithara 90,

Daktylus 64 f.

Dämon 67, 171.

Daphnephorien 3, 7 4. 135.

Dasypodius 1 4.

Day, C. R. 29.

Decheoreus, A. 29,

Dehnungen (rhythmische) 70. 127.

Delien 3.

Delos 76, 79.

Delphi 38, 62. 76, 79,

Demeterkult 37. 77. 157.

Demodokos 40.

Demokratie 145.

Demokritos von Chios 159.

Denkmäler s, Melodien, erhaltene.

Denner, Chr, 100.

Deutera (Archaika) 50 ff.

Diagoras von Melos 163,

AtäXexTOt (xpoua(jiaTi-/ai, [jicXtap-atf/cat)

123.

AtaoToXT] (non legato) 124.

Diatonik 236.

Aiaxovov (a'jVTOvov, [i.aXa-x6v, 6[xaX6v)

236.

Diatonos (Paramese) 87.

Diaulia 146.

Diazeuxis 197.

Dichtungen als Quellen 10.

Didaskalien 1 57,

Didaskalos (Dichterkomponist) 157.

Didymos 11, 14. 16. 102. 236.

Diesis (chrom., enharm.) 227. 235.

otECeuYti-svTr) (Nete diezeugmenon) 88.

Dilettanten 1 37.

Dindorf 16.

Diodoros von Theben 103.

Diodorus Siculus 1 6.

Diogenes (Tragiker) 92.

Diogenes Laertius 12. 144. I'io.

Diomedes (Grammatiker) 104. 14 6.

Dionysien 78, 145.

Dionysos (Komponist) 23.

Dionysios von Halikarnassos 15.

Dionysios von Syrakus 160,

Dionysios von Theben 163,

Dionysische Auloi 73,

Dionysische Künstler 156.

Dionysos 37. 77.

Dionysoskult 143.

Dipodie 126.

Distichon 43, 69.

Dithyrambischer Agon 157.

Dithyrambus 11, 45. 133. 134. 142 ff.

147, 156. 161,

Ditonische Pentatonik 51. 54.

Dittenberger 10.

Dodona 63.

Donatus 104.

Ao'iva? 82.

Doni, G. B. 16. 96.

Doppelrohrblatt des Aulos (C^'jy'^) '*'*'•

Dorier 72. 132. 144.

Dorion (Dichter) 163. (Parasit) 162.

Dorisch als Grundskala der griechi-

schen Notenschrift 10 8. 186 ff.

Dorische Wanderung 36. 79.

Dorisches Tetrachord 182. 198. 20 5.
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Ac.jpia-i 45. 84. 106. 108. 1G9. 1 83 (?).

Drama 3. 137 ff.

Drehbare Ringe des Aulos 4 011'. 113.

Dreitaktige Ordnung 69.

Dreiteiligkeit des Nomos (ABA) 631f. 66.

Dritteltöne 54. 236.

Aptt)f^.£va 77. 143.

Duette (ä(j,otßaTa) 152.

Dur und Moll 167.

Dynamis und Thesis 174. 198.

A'jva|xt; 7cataox£'jaaTi-/.T) ij.iXo-j? 108.

Echembrotos 67.

'Hyeiov 82.

Eic'hthal 12.

tio-q oiot TtaaöJv 167. oia Teaoäptov 198.

Einblasen des Aulos 102.

Ekbole und Eklysis 67.

'Exe/eipia (Gottesfriede) 75. 77.

Ekkrusis und Eklepsis 26. 124.

Elegie (elegisches Versmaß) 127.

Eleusinien 3. 37. 77. 14 3.

Elfte Saite der Kithara 86.

EUis, A. 28.

Elpenor 157.

Elymos 96. 111.

Erabaterion 82. 132. 142.

Emmanuel, M. 28.

Emmeleia 72. 147.

Endrome 62. 67.

Endymalia 68.

Engel, K. 28.

Enharmonik 46. 34. 67. 136. 149. 166.

224. 229.

Enkomion 133 ff.

Enneachordon 102.

Ennius 164.

£7:avei|Ji£V^ s. äv£i[j.EV7].

£v TOTTtp (auf der Stufe) 203 ff.

Eparcha 63.

Epeisodion (Episode) 151.

Ephoros 73. 95.

Epicharmos 95. 145.

Epigenes 144.

Epigoneion 93.

Epigonos 93.

Epikedeion 47. 62.

irA'Awi).Wi 'JIJ.VO; 133.

Epilogos 63.

Epinikion 2. 76. 137 ff.

Episch-lyrische Maße 130.

Epische Verse 127.

Episynaphe 199.

Epithalamion 133.

Epitymbidioi 47. 62,

Epode 117.

Epos 3 9 ff.

Eratosthenes 14. 236.

Erinna 1 31

.

Erotische Dichtung 129. 139.

lato cpepsw und l^co cpdpsiv 83.

lawöev (aufwärts) und s^w&ev (abwärts)

124.

Ethos der Tetrachorde und Skalen 1 70 f.

Euklid 13. 14. 17. 172. 184.

Eumolpos, Eumolpiden 37. 77.

z'j'^rnielze 76.

Euphorion 93. 15 4.

Euphranor 157.

Eupolis 155.

Eurhythmie 5.

Euripides 37. 139. 146. 148 f. 152 ff.

— jun. 134.

Eusebius 68.

c;ap[j.6viot y.ixfj.T.ai 159.

Fabel 139.

Fabricius, J. A. 17.

Fachkünstler (äYoiviatai) 137.

Fairbanks, A. 28. 34. 71.

Färbungen (Chroai) 236 ff.

Felber, E. 29.

Festspiele 75.

Fetis, Fr. J. 34. 98.

Flageolett s. 6;£Tat und ouptYi-tct.

Florentiner Musikdrama 139.

Flöte 97.

Fogliano, L. 20.

foris canere 83.

Fortlage, K. 27. 34, 190. 198. 238.

Fox-Strangways 29.

Franz, J. 10. 20. 27.

Friedlein 25.

Fünfteiligkeit des Nomos 64.

Gabelgriffe (a. d. Aulos) 112.

YajJL-r)Xtov ctüXT]aa 103.

Gaudentios 20. 24. 183. 206.

Geiger, B, 29.

GeUius, Aulus 19.

Gelon von Syrakus 145,

Gerber, M, 25. 213 ff.

Geschichtsschreibung der Musik (an-

tike) 12. 18.
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Gevaert, Fr. A. 12. 20. 27. 4 5. 54.

99. H'3f. 149. 165. 180. 183 ff. 198.

213. 21 9 ff. 252. 259 f.

yiYYpa; (fiYfXapo;) 114.

Glarean 25.

Glaukos von Rhegium 12. 18. 42. 45.

62. 116. 117. 158.

Gleditsch, H. 27, 41. 45. 126 f.

Glottis (des Aulos) 99. 108.

Gluck 154.

Goethe 138.

Gogavinus 14. 19,

Gomperts 15,

Graf, E. 66,

Gregorii 25.

Grenzton der Skala [Harmoniegrund-

ton?) 167.

Griechische Kunst in Rom 164.

Griffbrettinstrumente 94.

Gronemann, J. 29,

Grundskala 108. 186. 198. 203.

Grundton 167.

Guhrauer, H. 28, 64. 66.

Guido von Arezzo 210 S.

Gymnopädien 67 ff. 71 ff. 132. 142. 147.

Hagiopolites 52.

Haibel, G, 22.

Halbchöre 75.

Halbtonlose Melodik, siehe anhemi-

tonisch!

Halieia 79.

äXtija 78.

Harfe 81, 93.

ap(j.ovtat 66. 167.

Harmoniker 235 f,

Haupttonarten und Nebentonarten

191 ff.

Hebräer 1. 81.

Hekatombeia 78.

Helikon (Berg) 36, (Instrument) 96. 208.

Hellanikos 62.

Helmholtz 233.

Hephästion 127.

Heptachord vor Terpander 51 ff. 60.

Heptagona(?) 94,

Herafest 3.

Heraklesfest 3,

Heraklides Pontikus 12. 13, 18. 42.

62. 101. 115, 145. 158. 168. 170. 206.

Herodot 38, 144,

Herodoros von Megara 1 \ 6.

Heron von Alexandria 15. 99.

Hesiod 36. 41. 43.

Hesychios 111. 155.

Heterophonie s. Mehrstimmigkeit.

Hexameter 38, 41.. 43.

Hierax 62. 67.

Hieron von Syrakus 145

Hieronyraus 62,

Hilarodie 155.

Hilarotragödie 156.

Hiller, Ed, 18.

Hipkins, A. J. 105.

Hippasos 11,

Hipponax 69,

Histiäos von Kolophon 87.

Historische Konzerte 164.

Höhengrenze der Singstimme 108,

Holzblasinstrumente 97,

Holzer, E, 15.

Homer 34, 36. 41. 43. 58,

Horaz 145, 165.

Hormasia 23. 87. 226.

Hörn (xepac) 1 1 5,

Hornbostel, E, v. 29,

Hornstürze des linken phrygischers

Aulos 104.

— des Elymos 111.

Howard, A. 28. 100 ff'. 113ff.

Hucbald 108. 210 S.

Hyagnis 38. 46,

Hyakinthos, Hyakinthien 79.

Hydraulis 15. 99.

Hylasklage 34.

Hymenäus 34. 132.

^X\>.bia.i u) 133.

Hymnen 32. 73. 127. 129, 135.

ÜTraxoeiOTj? 109.

Hyperäohsch (xovo?) 195.

ÜTTEpßoXaia (Nete hyperbolaeon) 89.

ÜTtepßoXoeiOTj; 109.

Hyperboreer 36, 62,

ÜTtepotuptaTi (äp[j.ovta = [j.t^oX'J0tOTi}'

182, 184, 187.

Hyperdiazeuxis 198,

Hyperdorisch (t6mo?)91. 180f. 1 91 . 196,

Hyperhypate 8 7 f.

Hyperiastisch (xovo«) 89. 105. 195. 258.

Hyperlydisch (tovo;) 182, 193.

UTT£pXu5taTt (dtpfj-ovlct) 182. 184. 187.

Hypermese 62 f,

Hypermixolydisch (xovoc) 194.

'jTTep[i.i|oXu5ioxi (tip[iovtoi) 194.
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Hyperphrygisch (tovo:) 183. 192.'

ürepcpuYtiTt (äp(j.ovia)183.184. 187. 189.

Hypertonides 159.

Hypertropa des Ptolemäus 88.

öcp' £V 123. 237.

Hypoäohsch (tovo;) 194. 237.

Hypodiazeuxis 197.

Hypodikos 133.

Hypodorisch (tovo;), älteres = Hypo-

lydisch [Aristoxenos] 176, späteres

85. 92. 108. 176f. 191. 202fT. 243.

ÜTtoScuptOTi (äpfjLOvia) 83. 183. 185. 187.

Hypoiastisch (t6^;o;) 196. 230.

UTtoxpiTTj; 144 ff.

Hypolydisch als Grundskala 198. 203.

Hypolydisch (xovo;) 89 ff. 106 f. 176 f.

182. 193. 202ff. 243, 250.

Hypolydien normal, relache, intense

(Gevaert) 181.

Ü7:oXu5taTi[äp(jiovia)67.84f.182.184.187.

Hypomixolydisch (tovo?) 194.

ÜTTOfxtEoXuoiOTi (äpfAovia) 85. 194.

Hypophrygisch (xövo;) 85. 92. 106 f.

173. 176 f. 192. 202ff. 243.

UTZO(fp'j'(i<STi (äpfj-ovia) 183 f. 187. 189.

Hyporchema 4. 68ff. 72f, 74. 132.

135. 142. 147. 162.

uTtotbäXXetv (succinere) 104.

Hyposynaphe 198.

Hypotaxis (i. d.byzant.Notenschrift)1 20.

Jahn, Alb. 17.

Jacobsthal 218.

Jakchostag 77.

Jamblichus 11. 23.

tafjLßtxov 64.

jambischer Trimeter 151.

ia[j.ßo; 64 f. 115.

ta[i.ßo? 6p9t6; 59.

lambyke 95.

Jan, Carl von 11. 12. 13. 17. 19.20.
22. 28. 44. 32 ff. 63 f. 81. 91. 94. 99.

115. 149. 164. 198. 207. 232. 259f.

Japanische Musik 53. 166. 230.

Ictati (äp(J.ovta) 106. 168. 177 f. 184. 1 88.

iaatt-aloXtct (Ptolemäus) 89.

lastien normnl, relache und intense

(Gevaert) 181.

lastisch (tovo;) 189. 193. 260.

Ibykos 131.

Idäische Daktylen 46.

Idelsohn, A. Z. 29.

'It, riatav (le flatav) 34, 63. 132.

incentiva tibia (Varro) 104.

Inder 1.

Indisches Drama 141.

Inghirarai 94.

Inschriften 10 f. 63. 125.

Instrumentalmusik (y.poöat;) 49 ff. 60.

70. 128.

Instrumentalnotenschrift 61 . 238. 245 ff.

Intervallbestimmung, heutige 237 f.

Intus canere 83.

Johannes Cotton 210.

Johannes de Grocheo 210.

Ion von Chios 90. 155. 163.

lones, E. 29.

— W. 28.

lonicus 131.

Ionisch s. lastisch.

Ionische Lyrik 44. 70.

Jophon 154.

Irvin, E. 56.

Isidor von Sevilla 15.

Ißberner, R. 28. 207.

Isthmien 3. 77.

Juba (Jobas) 21.

Juszkiewicz 30.

JQthner, J. 28. 66.

Iwanoff 17.

zaXafj.T] 111.

/.aXafjio; 115.

Kallias (Kallimachos) 139,

Kallimachos 34.

Kallinos 69,

Kallondas 1 1 7.

Kallynterien 78.

Kanoniker 236.

Kantatenartige Mischforraen 147.

Karl der Große 215.

Kameen 3. 46. 62. 79.

Karyäischer Tanz (v.ap'jotTt^siv) 73.

Kastoreion 72.

T.aTaxeXeuaiJ.o«; 64.

/.axdiraaii 63.

xaTaxpOTiT] 63,

-/.axa^opeuat? 64 f,

v.aTTOfAotxa (Rosahen) 138.

x£xXa(j[j.eva [a^Xt] (Koloratur) 120. 138.

Kemke 15.

Kepion 58. 81. 177.

xspac (Hörn) 115. (Stürze) 104. (Auf-

satz) 102. 111. 113.
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Kiesewetter, G. R. v. 29.

Kinaidologen (Zotenreißer) 1 56.

Kindertänze 73.

Einesias 88. 4 60.

Kinnor (Kinyra) 81.

Kino Koto 55.

Kirchengesang 1. 58.

Kirchentöne ^67.

Kircher, Ath. 24. 252.

Kirchhoff 10.

Kithara (Asias) 58. 81. 91. in der Tra-

gödie nicht zugelassen 147. im

Dithyrambus 161.

Kithara-Tonarten 89. 175.

Kilharis 42. 81.

Kitharisis {'l^iki]) 42.

Kitharistischer Agon 157.

Kitharodie 38. 47. 58. 156.

Kitharodischer Agon 1 57.

Klageanapäste 1 52.

Klappenhorn 97.

Klarinette 97.

KleinasJatische Fürstenhöfe 4 45.

Kleisthenes 145.

Kleonides 13. 17. 86. 171. 173. 185f.

Klepsiambus 95. 119.

Klonas 45. 58 f. 66. 67. 116.

Knossos 71.

Köhler 4 0.

xoiXtat (des Aulns) 102.

Kolberg, 0. 30.

xoXXoßoi (-/.öXXoßei) 82.

Köji.[i.ot 152.

Komödie 14S. 154. 160.

xo[XTria(xö 26. 1 24.

Kompositionen, erhaltene s. Melodien.

Kordax (Tanz der Komödie) 132. 147,

Korinna 131.

Korybanten 71.

Koryphaios 152.

Köster 33.

Krates 155.

Kratinas 4 55.

Kp7)Ttx6<: 47. 64 f. 70, 117.

Kretische Tänzer 74.

Krexos 4 58. 4 62.

Kpou[j.aTixai StdXevccot (Spielfiguren)

4 20. 4 58.

Kpoütjn bn6 TTjv u)hip 6. 84, 4 04. 4 4 8ff.

436. 150.

Krummhorn 97.

Ktesibios 4 5.

Kuba, L. 29.

Kuhac, Fr. X. 30.

Kunstlehre (Schema) 8.

Küster 24.

Kureten 71.

Kybeledienst 46. 62. 77.

KöxXto; yopo; 133. 143. 154. 160.

Lach, Rob. 29.

Lagencharakter (tottoi (fajMTj?) lOSff.

Lampros 163.

Lamprokles 4 74.

Land, A. P. N. 24.

Lasos von Hermione 4 4. 4 8. 133 f. 157.

Lateinische Poesie 164.

Launeddas 100.

Lautz 28.

Legomena 4 43.

Leibethron 36.

AstxoupYia (Chorstellung, Ghoregie) 145.

Lenäen 78. 4 57.

Lesbische Dichterschule 130 f.

Lesbische Kithara (Aata;) 91.

Lesbische Kitharöden 37. 58. 94.

Lesedithyramben (ävaY'^wcjTixa) 4 63.

Lexis (Singnoten) 4 50.

Lichanos, ausgelassene 52 ff.

Ligatur (ütp' h) 4 23.

Likymnios 4 63.

Limma 227.

lingua 99.

Linos 34. 37.

Linosklage 34.

Lityerses 34.

Livius Andronicus 164.

Logaödische Verse 4 34.

Lokrische Oktavengattung (Aoxpioti)

169. 184.

Lübbert 64.

Lucian 20. 71. 73. 163.

Lüders, 0. 156.

"Lussy, M. 220.

Lydia (des Ptolemäus) 89.

Lydisch (tomo?) 84 f. 89. 94 . 4 06 f. 1 68 ff.

4 73fr. 4 79 ff. 4 84. 192 f. 202. 231.

242. 243. 246. 253fr.

Lydisch als Grundskala 204.

Lydisches Tetrachord 206. 24 2.

AuSiOTt (äppLOvia) 38. 45. 47. 84. 4 06. 4 68.

Lykäen 3.

Lykurgos 62.

Lyra 42. 84. 90 f. 93. 4 74.
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Lyra Barberina 96.

Lyratonarten 90 f. 4 78.

Lyrik 4 38. no.
Lyriker 69.

Lyrisch und dramatisch 142.

Lyrische Metra 151.

Lyrophoinix 94 f.

Lysander von Sikyon 83. 89.

Lysioden 156.

iis 88. (= oupicfM.6?) 90.

MäY^Sic aiiXö; 107.

[jiafaOiCeiv (in Oktaven spielen oder

singen) 93.

Magnes 155.

Magodie 155.

Maimakterion 4.

Makrobius 15. 24.

Maneroslied 34.

Maron 13. 117.

Marquardt 14. 198. 221.

Marschlieder (Prosodien) 72.

Marsyas 38. 46.

Marlianus Capella 15. 25.

Maskierung 143. 146.

Matron 95.

l-ieYsOo; (absolute Tonhöhe) 173.

Mehrstimmigkeit (Heterophonie) 5.

104. 120 ff. 139.

Meibom 14. 17. 19. 20.

Melanippides 90. 160.

Melanthios 154.

MsXt] (iTrö oxTjVTj; 152.

M^Xt) TtoXuxöfATrT) 159.

Meliker 129 ff. 139.

MeXia[j.6i 124.

Melodie, chinesische 56.

Melodien, erhaltene 57. 135. 149. 251.

Menaichmos 83. 92.

Meriones 71.

Mersenne 22.

Mese (der Kithara wird nicht um-
gestimmt) 86. (Tonika) 202. (= xe)

235 ff.

Mesomedes 22. 71 f. 252.

[xeooeioTjc (in Mittellage) 109.

Mesopyknos 248.

Metabole 171. 225. (xctra ^svo«) 259.

Metakatatropa 63 ff.

Metarcha 6 3 ff.

Metroa 46. 62. 64 f.

Meursius \'u 19. 24.

Meyer, Ed. 152 ff. 159 ff.

Mezger 64.

Mickley 25.

Midas von Agrigent 98.

Mimetischer Dithyrambus 1 63.

Mimik 9.

Miraische Darstellung 141.

Mimos 155.

Mimnermos 67. 69.

Mischung von Enharmonik, Diatonik,

Chromatik 149. 232. 259.

Mitteloktave [e'—e) 84 ff. 105. 172.

176ff. 190ff. 201. 203. 239ff. 243ff.

249 ff.

Mt^t; o'jarrj[j.aTtt)v 184.

Mixolydisch [t6ho<.) 91. 107. 173. 180 f.

196. 200ff. 208. 249. 251.

MtioXuoKj-i (äpixovia) 61. 87. 171. 174.

177ff. 182. 184. 187. 231.

Mizler, L. 25.

Modis, de (G. I) 215.

Momigny, J. J. de 220.

Monochord 96. vgl. Helikon.

Monodie 45. 75. 132. im Dithyrambus

161. im Drama jjieXr] «tto oxtjvtj« 1 52.

Monro, D. B. 28.

Morelli 14. 26.

Morsimos 154.

Mozart 154.

Mucianus 20,

Mühlmann, W. 211.

Müller, Dr. 55.

Müller, Iwan von 27. 32. 79.

Müller, Otfried 27. 33. 57. 126. 143.

145. 157. 169. 161.

Müller (Jap. Mus.) 29.

Mundstück des Aulos 99 ff.

Murr 1 5.

Mouaa KaptXT) 104.

Musäus 37. 77.

Musen 36.

Musiklehre (Theorie) 7 ff. 20. 22. 166 ff.

[J.0U01/.6; 5.

Musischer Agon 3. 76. 78.

Myrtis 131. 134.

Nabla 80. 95.

Narthexstangen 72.

Naturvölker 1.

Nävius 164.

Nemeen 3. 77.

Neophron 155.
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vtjT0£(5y]; (hoch) 1 09.

Neumen 31.

Neunte Saite der Kithara 87. 175, vgl.

Trite synemmenon.

Neutrale Terz 55.

Nibelungen-Tetralogie 152.

Nikomachus 19. 26. 51 ff. 60.95. 111.

112. 166.

Nomengliederung 63 ff.

Nomos 44 ff. 75. 126. 145. 252 ff. N.

Aiolios 59. 170. N, Apothetos 59. 66.

N. Areos 46. 62. N. Athenas 46. 62.

N. Boiotios 59. N. Deios 66. N.

Harmatios 42. N. Kepion 59. 66. N.

Komarchios 66. N. Kradias 66. N.

Orthios 46. 59. N. Oxys 59. N.

Polykephalos 46. 62. 67, N. Poly-

mneste 67. N. Polymnestos 67. N.

Prosodiakos 46. N. Pythikos 62.

63 ff. 67. 115. 263. N. Schoinion

59. 66. N. Terpandreios 60. N. Te-

traoidios 59. N. Trimeles oder Tri-

meres 45. 66. N. Trochaios 44. 59.

Notenschrift 16. 23. «4. 31. 61 f. 104f.

125. 224 ff.

Oboe 97.

foStxö; TOTToc (singbare Lage) 109.

Odo von Glugny 211.

Odrysen 38.

Öhmichen, G. 79. 148.

Oiniades 157.

Oktachorde, normale, symphonische

(dorische) 1 98.

Oktavbezug der Magadis und Pektis

92f. 94.

Oktavengattüngen (äp (jlov icti) 8 4 ff. 1 6 6 ff

.

183.

Oktaventeilung in Quarte + Quinte 20.

174. 182.

Oktavlöne (mit ') 244, vgl. S6ptY[j.ot

und Suptyc.

Oktochord des Pythagoras 53.

Oktoechos 210.

Ölen 38.

Olymp (Berg) 36.

Olympiadenrechnung 2. 62.

Olympien 2. 75.

Olympiodorus 157.

Olympos 38 f. 4 4 ff. 57. 62. 113. 164.

166. 171.

OfJL'faXdc 63.

Onoraakritos 37.

övo|j.aTa [aIXou; (Terminologie der Ver-

zierungen) 123.

Oost, P. J. V. 29..

Ophikleide 97.

Oratorienartige Mischform 147.

Orchestra 151.

Orgel 15.

Orgiastischer Charakter der tiefen

Aulostöne 110.

Orientahsche Melodik 34.

Orpheus 37. 58.

Orphische Dichtung 32.

Orthagoras 1 57.

Oschophorika 74. 78.

Oslander und Schwab 21.

ö^Eiai s. Oklavtöne.

Oxypyknon 205 ff. 210. 217. 246.

OxyrhynchosPapyril 3.70.127.121.256.

Päan 34. 68. 71. 73. 127. 129. 132. 134.

Pachtikos, G. 30.

Pachymeres 19. 26. 53. 96. 185.

Pacuvius 164.

Palästra 4.

UaXfi 76.

Palaiomagadis 107.

Pamphos, Pamphiden 34. 37.

Panathenäen 3. 77. 157.

Pandura 80. 91. 95.

Pankrates 136. 163.

Pantomime 20. 35. 74. 163.

Panyassis 44.

Päon 60. 117. P. epibatos 44.

Papadike von Messina 211S,

Pappos 17. 24.

Paradiazeuxis 198.

Parakataloge (ist nicht Rezitativ) 119f.

(in der Tragödie) 119. 140. 146. 152.

(im Dithyrambus) 159.

Parapteres 215.

TcapaTpuTTTji-iLata 1 1 3.

Parentetheisa des Pythagoras 53. 60.

Parhypatai (des Ptolemäus) 89.

Pariambides 95.

Pariser Akademie 17.

Parodistische Dramen 155.

Parodos 14 7. 152.

Parthenien 74. 129. 132. 135. 142.
,

Paul, 0. 25. 204. 205.

Pausanias 1 8. 38. 63. 67. 77. 84. 1 05. 1 62.

Pausen 69. 127.



Alpliabetisches Register. 273

Pedema 76.

Paira 64.

TTEipa y.al fpö^^wil?] 104.

Peisandros 4 4.

Peisistratos -145.

Pektis 91. 93. 95.

Pelex 96.

Pena U. 17.

Pentacliorde , normale symphonische

(dorische) 197.

Pentachordon (Instrument) 96.

Pentameter 69 f.

Pentathlon 62. 76.

Pentatonik 49 fY. 60. 166. 235.

Periandros 133.

Perikles 159.

Persephone 77.

Petrus Herigonius 14.

Pfeiffer, A. F. 29.

Phemios 4 0.

Pherekrates 87. 90. 155. 160.

Phidias 75.

Philammon 39. 59. 63.

Phillis von Delos 93. 95.

Philochoros 84. 99.

Philodemos 1 5.

Philokles 155.

Philolaos 11. 19. 51 f. 60f. 62. 166.

Philosophen 160.

Philotas 153.

Philoxenides von Siphnis 159.

Philoxenos 73. 147. 160.

Phlattodrat 161.

Phlyakographie 155.

Phoinix 93. 95.

Phokiüdes 69.

Phorbeia 115.

Phorminx 42. 80. 91. 93. 95.

Phrygisch (tovoc) 91. 107. 173. 187.

188. 192. 198ff. 202f!'. 224f. 242f.

Phrygische Auloi 104.

cfpuftoti (äp(jLO-na) 45 f. 4 8 f. 8 4 f. 88.

106. 168. 174. 176£f. 182. 184. 231ff.

Phrynichos 92. 136. 14 6f.

Phrynis 45. 88. 159.

Pieros von Pieria 37.

Piggot, F. T. 28.

Pimpleia 36.

Pindar 2. 64. 92f. 98. 101. 125. 128.

135 fr. 150. 156f.

Pingle, B. A. 29.

TXaYi'3ii6oo((-ii£paTa,7TapaTpuTr-rjfj.ata)11 3.

Riemann, Handb. d. Musikgesch. I. 1.

Plastik 4.

Piaton 5. 1 1 . 18. 92. 120. 1 35. 1 59. 1 62.

Plautus 164.

Plektron 82. 92.

Plinius Secundus 1 6.

Tilo-AT] 208. 226.

Plutarch 13. 17. 37 ff. 42. 45. 4 7 ff.

58ff. 62. 67ff. 76f. 81. 87. 99. 101.

11 6 ff. 121. 136. 139. 149. 154 f. 158 f.

161. 164. 166. 171. 229. 233. 233.

Plynterien 78.

Poesie und Musik sind untrennbar 31.

Poesie und Prosa 70. 128.

TCoiv.iXia (rhythmische und melodische)

120 f.

Politische Komödie und Tragödie 143.

Pollux 21. 34 f. 47. 59. 63 f. 80 ff. 95.

99. 103 ff. 106. 111.115.158.169.183.

Polybios 73. 161.

roX'jyopoa (iroX'japiJLOvta) 92.

Polye'idos 158. 163.

Polymnestos 59. 66. 68. 158.

Polyphthongon 94.

Porphyrius 13. 18. 19. 22. 96.

Possevin 14. 17.

Prachtgewänder der Tragödie 146.

Praxilla 131.

Pratinas 68. 146. 169. 180.

Programmusik 65. 1 62.

Proklos 81. 101. 113. 133.

7:p6xpouat5 (7:p6;%po'jaic;) 124.

7rpov.poua(ji6; (r:po;zpoucfj.6?) 124.

TrpoXY)[jifiaTto[x6s 124.

TrpoXyj'kc (TTpo'cXrj'iiK;) 26. 124.

Pronomos 106. 112. 176.

Prooimion 45. 63.

Ttpör = hinzu 121 ff.

7rp6i;yopoa -/pouew 83.119. Vgl. (Tibia)

incentiva.

Prosodien 67. 74. 118. 132. 133. 142.

Prota Archaika des Aristoxenos 5 Off.

60.

Psalterion 9 3 f.

Psellos 25. 26.

'}tX'?j otjATjat; 67. 76. 98.

•hik-T] -/.tftdptst; 42. 83. 90.

Psithyra 96.

Ptolemäus 14. 19. 20. 25. 31. 88 ff. 96.

185. 201 ff. 234ff.

Pyanepsien 78.

Pyknon 21 7 ff. 224 ff.

Tcuxvöxrj; 120.

18
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Pythagoras von Zakynthos 96. 172.

Pythagoras von Samos 11. 52. 60.

Pythagoreer 236.

Pythia 117.

Pythien 3. 63. 72.

Pythische Kithara 90.

Pythokleides 61. 171.

Quellen 10 ff.

Quarten- und Quintenteilung

Oktave 20. 174. 183.

der

Ramis, B. de 20.

öocrauXr]; 111.

Regino von Prüm 211.

Reigen s. Chorreigen.

Reimann, Heinr. 67.

Reinach, Th. 12. 14. 257 f.

Remi d'Auxerre 25.

Rezitation ist verblaßter Gesang 32.

Rezitativ (?) 140.

Rhapsodien 4 2 f. 118.

Rhinton von Tarent 155.

Rhode, E. 85.

Riemann, Hugo 29. 30. 55. 62. 218.

220 ff.

Rhythmenwechsel 45.

rhythmische rof/aXia 120. 156.

Rhythmik 218«.

Rhythmus primarius 63.

Rhythmus ist eine Eigenschaft des

Textes 31. 223.

Rödiger, Fr. 37.

Roßbach, A. 27.

Rubetz, A. 30.

Rudolph, F. 22.

Ruelle, Ch. E. 12. 14. 17. 19. 20. 21.

27. 211.

Sagenkreise 40.

Saitenhalter 82.

Saiteninstrumente 80 ff.

Sakadas 45. 64 f. 66 f. 158.

Salinas, Fr. 1 (i.

Salpinx 115.

Sambyke 93 f.

Sappho 57. 61. 87. 91. 130. 165. 169.

Saran, Fr. 14. 27, 41.

Saturninischer Vers 164.

Satyr 14 3.

Satyrschurz 147.

Satyrspiel 146 ff.

Satyrtanz s. Sikinnis.

Sax, Ad. 100.

Schalmei (Aulos) 100.

o^'fjjjiaTa fAsXou; 120.

Schlußbildung (harmonische) IG 7.

Schmidt 15. 27.

Schnabelflöte 97.

Schneidewin 1 1

.

Scholion zu Pindars 12. pyth. Ode 7 0.

Schottische Melodien 55. 167.

Schubart 18.

Schwingungszahlenverhältnisse 2 ä ^

.

Seikiloshed 123.

Semonides von Amorgos 69. 124.

Semos von Dolos 95.

Seneca 1 08.

Septerion 79.

Serpent 97.

Serranae (tibiae) 104.

Servius 104.

Sextus Empiricus 21.

Siebenteihgkeit des Nomos 63.

Sievers, Ed. 41.

Sikinnis (Satyrtanz) 147.

Sikyon 144.

Simikion 93.

Simon, R. 29.

Simonides 134.

Simoden 156.

Singbare Lage 1 08.

Singnoten 238.

aictvta^etv 159.

Sizilische Komödie 156.

Skalenlehre, byzantinische 210 iY.

— griechische 166 ü.

Skamon 95.

Skandinavische Melodien 55.

Skephros 34.

Skindapsos 95.

Skolion 29. 59. 132 ff.

cxuraXeia 111.

Sokrates 5.

Solmisation der Grichen 210 tY^

Solon 69.

Sommerbrodt 21.

Sono Koto 55.

Sophokles 1 46. 1 48 ff. 1 52 ff. S. jun. 154.

Soterien 3. 79.

Spadix 93. 95 f.

Spartanische Musik 4. 63. 68. 72. 162.

Sphärenmusik 24.

Sphragis 63.
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Spondeion 49. 59. 64.

ijizo^otXoi }A£iCiov 44.

3Trov56cfopoi 75.

Spoltchöre 157.

Spottiamben 116. 119.

Spottkantika 157.

Stallbaum, Gottfr. 27.

Stammesheroen 40.

Stasimon 148. 151.

Stengel, K. 79.

Stephanos von Byzanz 1 G2.

Stesichoros 130. 158.

Stimmkrücke 102.

Stockhausen, E. von 21 9 ff.

Strabo 64.

Strophe 117. 151.

Stumpf, K. 12. 16. 28. 29. 9G.

Subjektiver Empfindungsausdruck 1 38.

succentiva (tibia) 104.

succinere {buo'bdlXei^i] 104.

Suidas 25. 39.' 133. 145.

Symbohk 142.

Symmetrie 41.

Synaphe 198.

Synaulia (Lyra und Aulos) 107.

Syndesmos (Aulos mit Magadis) 107.

auv £/_£? 227.

Synemmene (= Netesynemmenon) 87.

ouvTovo- 193.

auvtovoXo7.ptaTt (Westphal) 180. 183.

a-jVTOvoX'JOiGTi 106. 169. 180.

o'jptYYE?, G'jpi'dJ.a, O'jpiY^ 62. 64 f. 89.

99. 100. 111. 115. 244.

ouaTr|p.a = TUTto; cptov?]; 109.

iz6aT-q[).a xlXetov [ä][j!.£Töc[3oXov und i[j.-

(xsTaßoXov 108. 164. 174. 181. 185.

212.

Tanz 4. 9. 20. 35. 73.

Tänzer und Kämpfer 5. 73.

Tanzlieder s. Ghorreigen.

xe Ta TT) T(u 205 ff.

Teilung der Oktave in Quarte +
Quinte 20. 174. 183.

Telephanes von Megara 89. 16 3.

Telesias von Theben 163.

Telesilla 131.

Telestes von Selinunt 1 63.

Tempo (Archilochos) 125.

Terentius 164.

Terpander 39. 43. 45 f. 57 ff. 79. 116.

125. 159.

Terzlose Harmoniegrundlage 56.

Terztonarten (Westphal) 181. 229.

Testudo 82.

Tetrachord hypaton und hypeibo-

laeon bei Aristoxenos 86. 172.

Tetrachordenteilungen 213ff. 236ff.

Tetralogie 148.

Tetrapodie 69. 126.

Thaletas 68 ff. 116. 158.

QaXXTjtfopoi 78.

Thamyris 38. 63.

Thargelien 3. 78.

Theo von Smyrna 11. 16. 18. 88. 234.

Theodosius d. Gr. 75.

Theon 157.

Theognis 69.

Theophanien 3. 79.

Theophrast 102. 111.

Theopompos von Kolophon 95.

&£(op(o(i 75.

Theorie 7. 168 ff.

Theoxenien 3. 79.

Thesis der Tetrachorde 198.

Thesis und Dynamis 198 ff.

Thespis 14 4 f.

Thespiskarren 145.

Thessalien 36.

Thierfelder, Alb. 246. XVI.

Thraker 3 6 f.

Thrasyllos 16. 18. 26. 235.

Thrasyllos von Phlius 163.

Threnoi 134 f. 152.

Thriambos 143.

Thyrsosstab 72. 14 3.

Tibullus 165.

Tibia incenliva (dextera) 104. succen-

tiva (sinistra) 104. T. choraulica

104. T. pythauhca 104.

Tibiao Serranae (pares, ambo dextrae)

104. T. impares 104.

Tief lydisch, phrygisch usw. (xovot)

194 ff.

Tiefere Saiten der Kithara (unter e)

176.

Tiefengrenze der Singstimme 108 f.

— der Instrumente 109.

Timokreon von Rhodos 136.

Timosthenes 64.

Timotheos 45. 63. 84. 87 ff. 90. 147.

155. 159. 163.

Timotheos (Aulet) 158.

Tityrinos 111.

18*
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Tonarten-Gruppen 93. 123. Westphals

177. des Aristoxenos -ISIff.

Töne (Weisen) 159.

Tongeschlechter {-(i^Ti) 223 ff.

Tonhöhendifferenzen 236.

Tonhöhenlagen der Auloi 1 1 3.

Tonika 163. 168. 178. 183.

Tonmalerei 1 62.

Tövoi 48. 61. 84. 91. 106. 168. 172.

179.182.189.202. 231 . 242 f. 246. 253.

Tonvermögen der Kithara 87.

— des Aulos 104 ff".

TOTTOt cf (uvfi? 1 09.

Tragisches Pathos 14 3.

Tragischer Agon 145.

Tragödie 145.

Tpdfoz (Bock) 1 43.

Transpositionsskalen, ältere 170. 173 ff.

—
,
jüngere 190 ff. 247 ff.

Treiben des Tones (Aulos) 1 1 2.

Trichordon 80. 91. 95.

Trichoria 108.

Trigonon (Psalter) 93 f.

Trilogie 148. 152 ff.

Tripelchor 75.

Tripodie 126.

xpiiroSocf-opta-/. 7 4,

Tritai (des Ptolemäus) 88.

Trite (ausgelassen) 49. (des Philolaos

= Paramese) 52. 60.

Trite syneramenon 53. 61. 84. 175.

198. 212.

Tritostat 152.

Trochaios semantos 59.

Trochäischer Tetrameter 151.

Trompete (Salpinx) 115.

Trompetenständchen 1 1 6.

Tropen 210.

Tropos orthios 59.

Tropos spondeiazon 48. 60.

Tsi Tschong 56.

Tyrtäos 69. 72. 75. 108. 129.

Überblaseloch des Aulos s. Syrinx.

Umstimmbare und nicht umstimmbare
Stufen (cGTÖJTEi, äxtVTjTOt, TllvnU|J!.£V01,

cpepojjLEvoi) 201.

Umstimmungen 243.

Unisono 6.

o'jpaviGv^oC 99.

Usener 1 2.

Vahlen, J. 15.

Valgulio 17.

Valla, G. 17.

Varro 15, 104.

Variierung (Heterophonie) 6.

Verkleidung 143.

Versfüße 70.

Vierhebiger Vers 41. 69.

Vierteltöne (Diesen) 54. 213ff. 22Bff.

Vincent, A. J. H. 23. 26. 52 f. 233.

Virtuosentum 154 ff.

Vitruvius 1 5.

Volkslieder 8. 31 ff.

Volkstänze 35.

Vollgraff 12. 27.

Waffentänze 72.

Wagener 29.

Wagner, G. 55.

Wagner, P. 104.

Wagner, R. 139. 154.

Walker, J. K. 29.

Wallaschek, R. 28.

Wallis 19. 22. 26. 203.

Wanggong 55.

Weisen (Nomoi) 59.

Weltanschauung 5. 153 ff.

Wessely, K. 252.

Westphal, R. 12. 13. 14. 18. 27. 61.

63. 66. 67. 119. 122f. 170. 179fl.

198. 200. 204ff.2i6. 2iSff. 235.306.

Willamowitz-Möllendorf , U. von 1 62.

Wolf, Joh. X.

Xenodamos 68.

Xenokles 155.

Xenokritos 68.

Xylander 25.

Zagreus (Dionysos) 37. 77.

Zamminer, Fr. 100.

Zarhno 20.

Zauberposse (Magodie) 155.

Zehnte Saite der Kithara 84.

Zentraltonart s. Grundskala.

'Qt'j^-f] 101. 111.

Ziegler, A. 198.

Ziertöne (Heterophonie) 6.

Zinken 97.

Zotenreißer (Kinaidologen) 156,

Zunge 98.

Cuyov 82.
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