
Mathias Bielitz

�

Uber die

babylonishen theoretishen Texte

zur

Musik





�

Uber die

babylonishen theoretishen Texte

zur

Musik

Zu den Grenzen

der

Anwendung des antiken Tonsystems

2., erweiterte Auage f

�

ur

HeiDok

von

Mathias Bielitz

M

�

anneles Verlag

Nekargem

�

und

2002



Impressum der 1. Auage:

Die Deutshe Bibliothek { CIP-Einheitsaufnahme

Bielitz, Mathias:

�

Uber die babylonishen theoretishen Texte zur Musik: Zu

den Grenzen der Anwendung des antiken Tonsystems / von

Mathias Bielitz. {

Nekargem

�

und: M

�

anneles Verl., 2000

ISBN 3-933968-13-5

Alle Rehte vorbehalten

Ohne ausdr

�

uklihe Genehmigung des Verlags oder HeiDok ist es auh niht

gestattet, das Werk

oder einzelne Teile daraus nahzudruken oder auf photomehanishem Wege

(Photokopie, Mikrokopie o.

�

a.) zu vervielf

�

altigen

Copyright d. 1. Auage 2000 bei M

�

anneles Verlag Waldhilsbah

Vorbemerkung: Aus druktehnishen Gr

�

unden | Notwendigkeit einer

Ver

�

anderung der Typen f

�

ur griehishe Zitate in die jetzt auh von dem neuen

Eigner der Teubner-Bibliothek o�enbar niht mehr verwendete sh

�

one Shrift

(adaptiert von C. Beari)| war auh f

�

ur den deutshen Text die normale

Shriftype von T

E

X zu verwenden, deshalb konnte die Seitenzahl der 1. Auage

niht beibehalten werden. Der Verf. sagt hier seinen Dank den Mitarbeitern am

T

E

X - bzw. L

A

T

E

X -Programm, die die M

�

oglihkeit eines hervorragenden Satzes

auh f

�

ur sozusagen absolut unrentable B

�

uher gesha�en haben.



1

In seinem Beitrag zur Babylonishen Musiktheorie fa�t M. L. West zu-

sammen, what has been established to general satisfation about the Ba-

bylonian musial system

1

. Bevor n

�

aher auf die Texte und ihre allgemein

akzeptierte Deutung eingegangen wird, sei hier zun

�

ahst nur das grunds

�

atz-

lihe Prinzip der Darstellung eines Stimmvorgangs und die Begr

�

undung der

f

�

ur die sp

�

ateren Interpretationen allein verantwortlihen Deutung von D.

Wulstan angesprohen.

Das Prinzip der Texte beruht darauf, da� in shematisher und syste-

matisher Anordnung Saitennamen gekoppelt mit weiteren Bezeihnungen

aufgez

�

ahlt werden, die o�ensihtlih Paare von Saiten bezeihnen. Da die

Namen der Paare etymologish eindeutige Shl

�

usse auf das Bezeihnete niht

zulassen, mu� auf die Anordnung als Basis f

�

ur eine Bewertung dieser Listen

zur

�

ukgegri�en werden, also auf die Nummern der Saiten, die partiell auh

deren Namen bilden. Die Beahtung dieses Prinzips ergibt eine klare Anord-

nung und eine Systematik der Folge der angesprohenen Bestandteile der Li-

sten. Zwei dieser Listen sind wesentlih, weil sie

�

uber reine Aufz

�

ahlungen von

Namen hinausgehen; es handelt sih einmal um den Text CBS 10996, der oft

genug ver

�

o�entliht worden ist: Sein Prinzip besteht darin, da� zwei Saiten-

numern jeweils ein Paarname zugeordnet ist; es handelt sih um eine Tabelle

| jedesmal wird explizit SA, die Bezeihnung f

�

ur Saite angef

�

uhrt, sowohl

bei jeder Saitennummer als auh bei jedem, je zwei Saitennummern zugeord-

neten Paarnamen, was darauf deutet, da� das Wort als Determinativ mehr

als nur spezi�sh einzelne Saite bezeihnet. Das Prinzip ist also (m;n) ' X,

wobei m, n die Nummern der Saiten bezeihnen sollen, Gro�buhstaben X

die Namen der Paare. Wie die Betrahtung der Saitennummern, hier als

1

The Babylonian Musial Notation and the Hurrian Melodi Texts, Musi &

Letters, Vol. LXXV, 1994, S. 161. Die wohl erste Beshreibung der Texte, die

zeigen, da� die in den bekannten theoretishen Texten auftretenden Bezeihnungen

auh praktisher Verwendung gedient haben d

�

urften, stammt von H. G. G

�

uterbok,

Musial Notation in Ugarit, Revue d'Assyrologie et d'Arh�eologie Orientale, 64,

1970, S. 45 �. Auf diese Texte wird hier niht n

�

aher einzugehen sein. Die sahlihste,

auf der Betrahtung der Struktur der Texte beruhende und niht von moderner

Erfahrung mit der diatonishen Skala beeinu�te Interpretation der Texte stammt

von H. M. K

�

ummel, Zur Stimmung der babylonishen Harfe, Orientalia XXXIX,

1970, S. 252 f. Da shon K

�

ummel ausdr

�

uklih bemerkt, da� die Texte keinen

Intervallbegri� kennen, ist das Wesentlihe eigentlih shon gesagt. Die unkritishe

Akzeptanz der Deutung von Wulstan maht eine weitere Betrahtung notwendig

5



nat

�

urlihe Zahlen, n, m symbolisiert, zeigt, geht das Ordnungsprinzip dieser

Tabelle

�

uber die reine Aufz

�

ahlung hinaus, die aufeinanderfolgenden Paare

von Saitenzahlen haben jeweils Gemeinsamkeiten, ja dar

�

uber hinaus ist zu

sehen, da� auh die weiteren Folgen jeweils mit mindestens einer Zahl bzw.

Saitennummer verbunden sind, das Prinzip ist also etwa

2

formal so zu notie-

ren | die folgende Skizze soll nur zur ersten Orientierung dienen, sp

�

ater wird

n

�

aher darauf eingegangen (die Zeilennummern sind niht die des Originals,

sondern sollen hier nur zur formalen Orientierung dienen; es wird auh keine

exakte Stelle aus der Liste wiedergegeben, es werden nur die vershiedenen

Arten von Vierergruppen und ihrer Verkn

�

upfung shematish angedeutet!):

Zeile 1. Saitennr. 2. Saitennr. Paarname

... ... ... ...

1.) l m X

2.) m n Y

3.) o m+1 Z

4.) m+1 l A

5.) q m+2 B

6.) o m+2 C

... ... ... ...

Noh ein weiteres Prinzip l

�

a�t sih erkennen: Die in dem obigen Shema fett

gedrukten Zahlen shreiten ersihtlih nah dem Prinzip n, n+1, n+2 fort:

Die in den einzelnen Zeilen paarweise genannten Saitennummern werden so-

mit wieder zu Zeilenpaaren

3

zusammengefa�t, die jeweils durh e i n e Zahl

nah dieser Systematik zusammengefa�t sind: Jede Vierergruppe hat eine

ihrer Zahlen doppelt. Dadurh werden jeweils vier Saitennummern zusam-

mengefa�t | zun

�

ahst rein formal betrahtet. Die Liste CBS 10996 beginnt

dabei | nah Abbruh | mit der fetten Zahl 3, der dann, in der Liste

nah unten, eben die Zahl 4 folgt, et. bis mit der Zahl 7 der Zyklus dieser

fetten Zahlen,

�

Doppelzahlen

�

, endet, niht aber die Liste, die mit der Zahl

1 wieder anf

�

angt und nohmals bis zur Zahl 4 geht, allerdings mit parti-

ell ver

�

anderten Zahlenpaaren, was hier noh niht n

�

aher zu betrahten ist.

Noh ein Merkmal f

�

allt auf: In jeder Vierergruppe wird eine Zahl wieder-

holt, die shon in der vorangehenden Vierergruppe auftritt, und eine Zahl

2

Die Liste ersheint hinsihtlih der Folge niht immer ganz systematish durh-

gef

�

uhrt; da� dies erkl

�

arbar sein kann, wird noh erl

�

autert. Hier geht es um die

Verdeutlihung des Prinzips des Zusammenhangs zwishen den aufeinanderfolgen-

den Zeilen der Tabelle.

3

D. h. zu Vierergruppen von Saitennummern.
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�

vorweggenommen

�

, die in der folgenden Gruppe wieder ersheint. Das

Prinzip der

�

Doppelzahlen

�

, der jeweils gemeinsamen Zahlen �ndet sih al-

so niht nur zwishen den Bestandteilen e i n e r Vierergruppe, sondern auh

zwishen den aufeinanderfolgenden Gruppen.

Gerade dieses Prinzip l

�

a�t nat

�

urlih an ein ebenfalls zyklishes Vorgehen

denken, das gemeint ist, also etwa an einen Stimmungsablauf, der von einer

jeweils

�

erreihten

�

Zahl (d. h. Saite) zur n

�

ahsten fortshreitet. Die Verbin-

dung der unmittelbar aufeinanderfolgenden Vierergruppen jeweils durh eine

Saitennummer kann aus dem Shema abgelesen und so konkretisiert werden:

Treten etwa in der ersten erhaltenen Zeile die Zahlen 4, 3 auf, in der folgen-

den 3, 6, dann �nden sih im folgenden Zeilen-Paar neben

�

neuen

�

Zahlen

etwa die Zahl 6 wieder, wogegen in der vorangehenden Vierergruppe bzw.

dem vorangehenden Zeilenpaar etwa die Zahl 4 bereits begegnet ist: Gerade

diese Eigenshaft der Folge weist daraufhin, da� es sih um zyklishe Mani-

pulationen handeln d

�

urfte, die eben jeweils von einer

�

erreihten

�

Saiten-

nummer ausgehen. Auf weitere zu entdekende Regelm

�

a�igkeiten ist sp

�

ater

noh einzugehen. Au�

�

allig ist noh, da� die Reihe der fetten Zahlen mit

der Zahl 7 endet, ohne da� der Zyklus endet: Die Vermutung liegt nahe,

da� diesem Ph

�

anomen die Oktavidentit

�

at zu Grunde liegt, da� also 1, mit

der nah 7 weitergeshritten wird, sih auf die Oktav (8) beziehen k

�

onn-

te. So naheliegend eine solhe Deutung auh sein mag, zun

�

ahst ist zu

beahten, da� der Text selbst mit keiner Bezeihnung auf eine Wirksam-

keit dieses Prinzips hinweist: Intervallgr

�

o�en oder gar Konsonanzen kann

diese Art der Auistung niht geben, ihre Konstituenten sind Saitennum-

mern und Paarnamen, nihts anderes. Grunds

�

atzlih sheint die Anordnung

dieser Liste von der zweiten Liste, UET 7 nr 74 II aus Ur

4

best

�

atigt zu

werden, da diese ebenfalls Vierergruppen bildet, allerdings mehr Paarna-

men aufz

�

ahlt und zus

�

atzlih noh einen, o�enbar ein spezi�sh klanglihes

Merkmal verwendend, sehr deutlihen Hinweis darauf gibt, da� es sih um

eine systematishe Manipulation von zu stimmenden Saiten handelt: Be-

shrieben wird eine Ver

�

anderung einer Saite von der Quali�kation unrein zu

rein. Man kann diesen Text kaum anders deuten als eine systematishe Auf-

listung der Shritte beim Vorgang des Stimmens von Saiten, also um eine

direkte

�

Nahzeihnung

�

eines solhen Vorgangs durh Repr

�

asentierung der

Shritte einmal durh Paarnamen, durh Saiten, durh die Reihenfolge und

shlie�lih durh die direkte

�

Handlungsanweisung

�

unrein/rein, womit die

4

Fr

�

uher unter der Nummer U 7/80 registriert.

7



erstgenannte Liste als die

�

verallgemeinerte

�

Fassung eines vergleihbaren

Gemeinten ersheint. Das Shema d i e s e r Liste l

�

a�t sih folgenderma�en

rein formal darstellen (Paarnamen wieder durh Gro�buhstaben, Saitenna-

men durh Kleinbuhstaben). Au�erdem ist die Liste in zwei Teile eingeteilt,

deren Sinn durh Krispijn neu interpretiert worden ist: Die Manipulation

geht vielleiht | tonr

�

aumlih gesprohen

5

| in zwei Rihtungen, die durh

die Quali�kationen spannen/entspannen angegeben worden sein sollen

6

; der

2. ist von dem 1. Abshnitt dadurh untershieden, da� in der jeweils vierten

Zeile niht der jeweils als nun rein geworden quali�zierte Paarname noh-

mals, sondern ein anderer auftritt

7

, s. u.:

Zeile Paarname Saitenname

1.) X

2.) Y unrein

3.) a anspannen

4.) Y rein

5.) Y

6.) Z unrein

7.) b anspannen

8.) Z rein

Shema des 1. Teils der Liste UET 7 nr 74 II aus Ur

1.) A

2.) B unrein

3.) n und (n+7) entspannen

4.) C

5.) C

6.) D unrein

7.) m entspannen

8.) E rein

Shema des 2. Teils der Liste UET 7 nr 74 II aus UR

Zu beahten ist, da� die jeweils angegebene Nummer der zu stimmenden

Saite tats

�

ahlih auh Bestandteil des jeweils durh Y oder Z et. angege-

benen Nummernpaares ist

8

, wie auh die Paare X und Y bzw. Y und Z

5

Nat

�

urlih gibt shon die M

�

oglihkeit des Anfangens bei einer entsprehenden

Saitensequenz zwei Rihtungen vor, die damit niht mit den tonr

�

aumlihen zu iden-

ti�zieren sind!

6

Zur Frage der Rihtigkeit dieser Interpretation aus inhaltlihen Gr

�

uden s. u.

7

Die Zeile, in der die zu stimmende Saite ersheint, wird hier nur aus Gr

�

unden

der

�

Ubersihtlihkeit in die rehte Spalte vershoben.

8

Also X ' (z; a).

8



gemeinsame Saitennummern einshlie�en, also etwas wie die oben genann-

ten

�

Doppelnummern

�

aufweisen. Immer wird in jeder der Vierergruppen

der Paarname wiederholt, der in der | auf der Tafel dar

�

uber geshriebe-

nen | Vierergruppe den Shlu�term bildet. Auh hier wird also von einem

erreihten Punkt aus ein neuer angestrebt, der wieder den Ausgang f

�

ur die

folgende Vierergruppe bildet. Diese als zweite angef

�

uhrte Tafel benutzt die

gleihen Termini wie die erste und bedeutet o�ensihtlih auh prinzipiell et-

was Gleihes

9

. Der methodish n

�

ahste Shritt mu� also der sein, die durh

die jeweils beteiligten Saiten erkennbaren Shemata | die zweitgenannte

Liste l

�

a�t eine solhe Rekonstruktion zu, wenn man die Paarnamen strikt

auf die genannten Saitenpaare bezieht (und | dies sei vorab erw

�

ahnt |

niht sofort von Intervallen spriht). Dann ist zu fragen, ob und wie sih

die Shemata, und zwar zun

�

ahst als reine Zahlenshemata entsprehen. D.

Wulstan, auf dessen Vorstellungen alle sp

�

ateren Deutungen beruhen, geht

allerdings g

�

anzlih anders vor, da er sofort Strukturen einf

�

uhrt, die aus der

modernen, d. h. aus der Antike stammenden diatonishen Leiter ableitbar

sind |

�

ubrigens auh niht aus den Zeugnissen f

�

ur die

�

alteren antiken Stim-

mungstraditionen!

In e i n e r Vierergruppe wird die Korrektur von zw e i Saiten gefordert,

die hier mit der Zahl n und n+7 (konkret 2 { 9) angegeben wird: Dieser

�

Ab-

stand

�

wird aus den Angaben einer anderen Liste, dem Text (SIG

7

.ALAN=-

nabnitu Tafel 32 (MSL XVI, 251) vielleiht best

�

atigt: Das System hat neun

Saiten

10

; in dieser Liste werden zun

�

ahst die Saiten, dann die Paarnamen

nah einer bestimmten Reihenfolge geordnet aufgez

�

ahlt

11

| wobei die Frage

nah der tonr

�

aumlihen Entsprehung zun

�

ahst vernahl

�

assigbar ist: Auh

hier liegt die Annahme nahe, da� das damit musikalish Gemeinte die Oktav

ist. Grunds

�

atzlih sollte bei allen Listen beahtet werden, da� nur die Mani-

pulation von Saiten angegeben wird, weder ein selbst

�

andiger Ton- noh ein

Intervallbegri� ist verf

�

ugbar, auf spezi�sh musikalishen Sahverhalt weist

nur die Quali�kation rein/unrein hin; eine Opposition, deren Bezug zur Saite

die Bedeutung eines Stimmvorgangs sehr wahrsheinlih werden l

�

a�t. Das

Prinzip der Oktavidentit

�

at vorauszusetzen, sheint auh unabh

�

angig von die-

ser Spezi�k der Liste als eine Art a priori-Forderung plausibel | niht von

9

Sie verwendet nur bestimmte Paarnamen.

10

Auf die jedoh andere Z

�

ahlweise wird noh eingegangen.

11

Aber ohne Identi�zierung der Paarnamen mit ihren Zahlen | diese Auskunft

gibt allein die hier zuerst angesprohene Liste CBS 10996; diese ist Grundlage jeden

Deutungsversuhs!

9



vornherein plausibel ist jedoh eine Gleihsetzung mit der modernen, auh

noh diatonishen Heptatonik: Da� es andere M

�

oglihkeiten gibt, sieben

Saiten zu stimmen, mahen shon die fr

�

uhen griehishen Systembildungen

deutlih: Die diatonishe Heptatonik ist keineswegs als naturgegeben anzu-

sehen, dies w

�

are ein Anahronismus!

Es liegt dennoh siher nahe, eine zyklishe Sequenz in einem Rahmen

von sieben Saiten, h

�

ohstwahrsheinlih als Entsprehung zur Oktav, d. h.

der Interpretation zus

�

atzliher Saiten als Oktavierungen, mit M

�

oglihkeiten

von zyklishen Sequenzen im modernen, diatonishen System zu identi�zie-

ren. Hierzu kommt noh die

�

Annehmlihkeit

�

, da� dieses System ein ge-

wisses Alter hat, also in seiner antiken Form ja auh shon

�

sehr alt

�

ist, was

eine Identi�kation vom heutigen Standpunkt auh

�

uber Jahrtausende hin-

weg o�enbar leihter oder niht weiter reektierensw

�

urdig ersheinen l

�

a�t.

Zyklishe Permutationsverfahren mit diatonisher Anordnung sind gel

�

au�g,

leiht vorstellbar, insbesondere wenn man sofort mit Notenzeihen

�

spielt

�

,

also auh aus ihrer eigenen Struktur heraus plausibel, denn jede solher Per-

mutationen oder Vershiebungen an einer skalishen Niedershrift der diato-

nishen Leiter ist anshaulih leiht durhzuf

�

uhren. Auf diesen, sozusagen

automatishen Anahronismus ist noh einzugehen.

2

Hier sei zun

�

ahst auf das Problem der Deutung der Paarnamen eingegangen,

da damit der zentrale und elementare Begri� angesprohen ist, der durh

Verwendung moderner Entsprehungen leiht zu anahronistishem Denken

f

�

uhren kann. Es liegt zweifellos ebenfalls sehr nahe, in den angesprohenen

Paaren | der Bezug auf zwei Saiten kann eindeutig aus dem Kontext abge-

leitet werden | etwas wie Intervalle zu sehen, obwohl die Namen der Paare

keinen Hinweis darauf geben, also niht wie die antiken Begri�e diapènte

et. shon im Namen den Bezug auf die skalar gemessene Gr

�

o�e haben; da�

dennoh immer wieder der Versuh naheliegt, aus den allgemeineren Bedeu-

tungen der Namen irgendwelhe Hinweise auf strukturelle Merkmale heraus-

zulesen, meist auh noh gleih im Sinne des vorausgesetzten Tonsystems,

liegt auf der Hand; hinzu kommt, da�, wie bemerkt, auh die Paarnamen

mit dem Determinativ SA, also Saite versehen sind, was auf einen direkten

Bezug zu den Saiten hinweist, deren Nummerierung gewisse Anhaltspunkte

wenigstens f

�

ur eine Reihenfolge gibt: Wenn etwa das Paar von zweiter und

f

�

unfter Saite den Namen mittlere besitzt, ist die Beobahtung hilfreih, da�

10



die f

�

unfte Saite tats

�

ahlih als Mitte der Saiten anzusehen ist, n

�

amlih der

neun Saiten, die der Text SIG

7

.ALA=nabn��tu Tafel 32 (MSL XVI, 251)

angibt: Jeweils vier Saiten werden da als vorderste, n

�

ahste von vorn, dritte

von vorn bzw. d

�

unne, vierte von vorn bzw. Ea hat sie gemaht-Saite genannt,

wonah die f

�

unfte Saite kommt

12

, der sih dann spiegelbildlih gez

�

ahlt die

Saiten vierte Saite von hinten, dritte Saite von hinten, zweite Saite von

hinten und erwartungsgem

�

a� die hinterste Saite anshlie�t: Der Name des

Paares 2 { 5, Mitte o.

�

a., also sheint direkt aus der Z

�

ahlung der Saiten

am Instrument ableitbar | ohne da� daraus direkt auf irgendeine spezi-

�she skalishe Funktion geshlossen werden kann: Auh hier sheint die

Materialisierung melisher Vorg

�

ange durh die Stellen (des Greifens) am In-

strument allein ma�geblih auh f

�

ur die Terminologie zu sein

13

: Gerade die

von den Texten selbst nahegelegte Identi�zierung der ahten Saite, d. h.

des von ihr erzeugten Tons mit der Oktav | ob von unten oder oben ge-

rehnet, ist hier uninteressant | weist deutlih darauf hin, da� die Z

�

ahlung

der Saiten und damit wohl auh die Bestimmung des Paarnamens mittle-

re gerade niht von skalishen Gegebenheiten abh

�

angt, sondern allein und

ausshlie�lih von der Gestalt des Instruments, d. h. den Stellen, an denen

dann die T

�

one generiert werden, die selbst, es sei nohmals betont, termi-

nologish niht greifbar sind: Die Mitte h

�

atte demnah niht den geringsten

Bezug zu einer Mitte einer heptatonishen Struktur

14

! Wie in der Anmer-

12

Ohne Bezug auf vorn oder hinten.

13

Es bleibt nat

�

urlih die Frage, warum andere Paarnamen, die mit der Saitenzahl

f

�

unf verbunden sind, keinen Bezug zur Mitte haben: Das Paar 5 { 1 z. B. hei�t

ni�s Ga.Bri, was Krispijn mit dem niht gerade aufshlu�reihen die Erhebung des

Pendanten

�

ubersetzt: Nat

�

urlih kann man nun anfangen, irgendwelhe Bez

�

uge aus

dieser Bedeutung abzuleiten | beweisbar sind sie alle niht.

14

Wollte man also von einer diatonishen Struktur der Stimmung ausgehen | was

wie gesagt, reine Hypothese, besser Spekulation ist |, erg

�

abe sih die Tonfolge mit

v

�

ollig beliebig gew

�

ahltem Anfangston: C=1, D=2, E=3, F=4, G=5, a=6, h=7,

=8, d=9, d. h. die Mitte h

�

atte bei der Paarbildung in die Rihtung vorn den Ton

D, in die Rihtung nah hinten aber den Ton  | die jeweils zweiten T

�

one in dieser

spiegelbildlihen Z

�

ahlung: Konsequent durhgef

�

uhrt, ergibt also der Shematismus

der Anordnung der Saiten, d. h. ihrer spiegelbildlihen Z

�

ahlung die zwei

�

unver-

wandten

�

Quarten D { G { , was siher m

�

oglih w

�

are, aber davor warnen sollte, von

vornherein das Prinzip der Intervallumkehrung als selbstverst

�

andlihe Gegebenheit

einzusetzen | es sei nohmals betont, da� diese Identi�zierung reine Spekulation

ist, die hier nur zur Verdeutlihung angef

�

uhrt wird: Nur die Annahme, da� die

klanglihe Identi�zierung von Saite 2 und 9 in einem Text auf die Oktavidentit

�

at

hinweist, kann als plausibel vorausgesetzt werden.

11



kung an einem v

�

ollig spekulativen skalishen Beispiel exempli�ziert, steht

die Annahme einer skalish-diatonishen Funktion des Paarnamens Mitte in

deutlihem Kontrast zur allein vom Instrument her erkl

�

arbaren spiegelbild-

lihen Anordnung bzw. Z

�

ahlung der Saiten. Diese Bindung an das Instru-

ment ist unbedingt zu beahten: Die einfahe Gleihsetzung von Saiten und

skalish-rational de�nierten T

�

onen, deren hypothetishe Funktion dann wie-

der aus dem Namen des Paarnamens abgeleitet werden soll, ist methodish

ein Zirkelshlu�, der auf den Anahronismus einer einfahen Identi�zierung

des antiken diatonishen Systems mit dem von den babylonishen Listen Ge-

meinten hinweist. Zusammenfassend sei wiederholt, da� die Art der Z

�

ahlung

der Saiten | spiegelbildlih zu einer Mitte zu | ein deutlihes Anzeihen

daf

�

ur ist, da� eine einfahe Gleihsetzung von gemeintem, d. h. zu Grunde

liegenden Tonsystem und Saiten unzul

�

assig ist: Die Z

�

ahlung kann sehr wohl

allein vom Instrument bestimmt sein, wogegen das Gemeinte, z. B. Oktavi-

dentit

�

at zwishen den T

�

onen von Saite 2 und Saite 9 durhaus keine Spur

in Benennung der Paare noh in der Z

�

ahlweise der Saiten haben mu�!

Vielleiht ist es hier n

�

utzlih, zur Kl

�

arung des Untershieds der Spra-

hebenen auf die Untershiede hinzuweisen: Das Gemeinte der Listen sind

siherlih melishe Strukturen, vielleiht skalisher Natur, das Bezeihnete

der verwendeten Termini sind aber ausshlie�lih Saiten und deren Anord-

nung, wozu als spezi�sh musikalishes Merkmal nur die Opposition von

rein/unrein bezogen auf Paarnamen hinzu kommt.

Der Weg

�

uber die Bezeihnungen der Paarnamen direkt zu Strukturmerk-

malen der gemeinten intervallishen Abst

�

ande zwishen den von den betrof-

fenen Saiten generierten T

�

onen und deren skalisher Struktur zu gelangen,

ist unbrauhbar, weshalb auh Namen wie Losst

�

abhen oder Doppeloboe| so

nah Krispijn shon interpretierend, in den

�

alteren

�

Ubersetzungen neutraler

als ute ohne spezi�she Bedeutung angegeben | keinen Hinweis auf ska-

lishe Strukturmerkmale geben k

�

onnen. Dies sollte methodish unbedingt

beahtet werden (s. u.).

Hinzu kommt aber noh ein Problem: Identi�ziert man die Paare mit

Intervallen, so ergibt sih, da� die Musiktheoretiker der Zeit zwar von In-

tervallen sprehen (sollen), in Wirklihkeit aber etwa f

�

ur die Quinte | setzt

man das Paar zwishen Saiten im Abstand von f

�

unf Saiten einfah gleih ei-

ner Quinte | mehrere Namen haben, je nahdem, wo diese (hypothetish so

gesetzte) Quinte ersheint. Auh West bemerkt diesen Umstand, ib., S. 163,

The Babylonian musiian evidently had no term for a �fth or a fourth in the

abstrat, only for �fths and fourths established between partiular pairs of

12



strings. Allerdings zieht West daraus, wie alle seine Vorg

�

anger keine Konse-

quenzen, sondern operiert durhgehend mit dem Begri� Intervall als von den

Namen niht nur Gemeintes, sondern auh Bezeihnetes, als ihre konkrete

Bedeutung.

Methodish stellt dies zumindest eine unzul

�

assige Vermishung von Me-

taebene, der Ebene der Beshreibung der gemeinten Struktur mit modernen

Begri�en, mit dem, was der Text eigentlih sagt und sagen kann, dar, also

mit der Denkweise und Denkm

�

oglihkeit der Zeit; und diese gilt es vorg

�

angig

zu beahten, ehe man einfah moderne Selbstverst

�

andlihkeiten einf

�

uhrt.

Da das Wesensmerkmal des Intervallbegri�s die Transpositionsinvarianz

ist, die Tatsahe, da� eine Quinte, eine Terz et. an jeder Stelle der Skala

15

�

angelegt

�

werden kann, ist die Existenz eines Intervallbegri�es f

�

ur die hin-

ter den babylonishen Texten stehenden geistigen Repr

�

asentationsm

�

oglih-

keiten melisher Vorg

�

ange also eigentlih ausgeshlossen. Bei den einfahen,

perfekten Konsonanzen liegt diese Eigenshaft als menshlihe Gegebenheit

nahe: Die Verstimmungstoleranz bei Oktav- oder Quintklang ist so viel

geringer als bei anderen Intervallen, da� diese Transpositionsinvarianz als

nat

�

urlihe Gegebenheit ersheint, als Eigenshaft, die eben unabh

�

angig von

den aktuellen Tonh

�

ohen ist, zwishen denen sie erklingt. Der Intervallbe-

gri� ersheint in Hinblik auf diese Eigenshaft geradezu selbstverst

�

andlih:

Hier hat ein durh gleihzeitiges Erklingen jederzeit mit gro�er Genauigkeit

reproduzierbarer bzw. einstimmbarer Tonabstand eine transpositionsinvari-

ante Eigenshaft an sih: Diese Eigenshaft | modern etwa die der perfekten

Konsonanz | gibt einem Paar von T

�

onen im entsprehenden Abstand ein

eigenes, sozusagen genuin

�

paariges

�

und nur

�

paariges

�

Merkmal. Hier-

durh erhalten Tonpaare als eigene musikalishe

�

Elementarereignisse

�

so-

zusagen eine eigene Existenz.

Nun sheint es plausibel, auh f

�

ur die Autoren der Listen, also vor ei-

nigen tausend Jahren, die gleihe F

�

ahigkeit zur

�

Paarbildung

�

zwishen

T

�

onen durh die (perfekten) Konsonanzen zuzushreiben. In dieser Hinsiht

d

�

urfte das menshlihe Ohr sih niht so stark ver

�

andert haben | allerdings

sollte man angesihts der Vielzahl gegebener Stimmungen, wie die, die zu

Hornbostels Blasquinten-Theorie gef

�

uhrt haben, niht

�

ubersehen, da� man

hier eine Hypothese einbringt. Sie ist aber in Hinblik, da� in den betre�en-

den Texten Saiteninstrumente gemeint sind, so plausibel, da� sie kaum noh

diskutierenswert ersheint.

15

Die selbst wieder durh diese Intervalle konstruiert ist.
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Weniger plausibel ist allerdings die Annahme, da� die den Saitenpaa-

ren, und zwar ganz bestimmten Saiten, zugeordneten Namen wirklih In-

tervalle bezeihnen sollen, d. h. da� die babylonishe Musiktheorie bereits

d e n Begri� bestimmt haben soll, dessen klare De�nition f

�

ur die antike

Musiktheorie keineswegs selbstverst

�

andlih, sondern Ergebnis einer l

�

ange-

ren reektiven Arbeit war. Wie bereits angedeutet weist die Tatsahe, da�

es vershiedene Namen f

�

ur Quintintervalle | in der von allen modernen

Deutern vorausgesetzten Iden�zierung von Metasprahe und originaler Aus-

drukweise | abh

�

angig von dem jeweiligen Saitenpaar, zwishen dem sie

angenommen wird, geben soll: Das Bezeihnete dieser Namen, der

�

paari-

gen Namen

�

kann also unm

�

oglih ein Intervall sein, das Gemeinte ist siher

ein Intervall, aber bezeihnet wird dies in der Sprahe der Texte eben niht

als Intervall | aber als was, ist zu fragen. Zun

�

ahst kann auf die Beant-

wortung dieser Frage verzihtet werden, es reiht davon zu sprehen, da�

bestimmte Saitenpaare durh einen eigenen, eben einen

�

paarigen

�

Namen

benannt werden.

�

Ubrigens ist selbst f

�

ur die Antike der Intervallbegri� kein selbstverst

�

and-

lihes Konzept; wie der Verf. in seinem Beitrag zu dieser Frage zeigt

16

,

Nekargem

�

und 1999, S. 210 �., beweist Theophrast shl

�

ussig, da� es etwas

wie Intervalle ja gar niht geben kann, da Tonh

�

ohenemp�ndungen Qualit

�

aten

seien und zwishen Qualit

�

aten keine

�

Abst

�

ande

�

, sei es strekenartig, sei es

proportional bestimmt, geben k

�

onne. Damit wird die Existenz der oben an-

gedeuteten eigenst

�

andigen

�

paarigen

�

Eigenshaften geleugnet | und, die

Gr

�

unde sind keineswegs unsinnig, sondern verlangen einige Argumentation

zu ihrer Widerlegung. Auh dieser, siher bemerkenswerte Sahverhalt einer

Kritik an beiden Theorien der Antike, die wesentlih auf dem Intervallbegri�

beruhen, also ob Aristoxenish, d. h. strekenm

�

a�ig, oder

�

Pythagor

�

aish

�

,

d. h. proportional, weist daraufhin, da� die Bildung eines Begri�es wie In-

tervall keineswegs die Selbstverst

�

andlihkeit beanspruhen, also shon f

�

ur

die babylonishe Musiklehre vorausgesetzt werden kann, wie dies den auf

dem Fundament der antiken geistigen Arbeit aufgewahsenen modernen In-

terpreten sheinen k

�

onnte |

�

ubrigens bezweifelt auh Porphyrius die Sinn-

haftigkeit des modernen, d. h. von beiden antiken Theorien vorausgesetzten

Intervallbegri�es.

16

Ibn al-Muna�g�gim, Abhandlung

�

uber die Musik, ... Ein Beitrag zum Verst

�

andnis

des Abstraktionsvorgangs bei der Entstehung und zur Charakteristik des antiken

Tonsystems

14



Hinzu kommt aber noh, da� der in dem genannten Buh kommentierte

arabishe Autor | der Autor des fr

�

uhesten erhaltenen arabishsprahigen

Musiktraktats | ebenfalls den Intervallbegri� niht kennt, obwohl sein In-

strument, die Laute mit ihren B

�

unden eine wesentlih sinnf

�

alligere Materiali-

sierung der Relation von T

�

onen und deren Abst

�

anden erm

�

ogliht als dies die

von den babylonishen Texten gemeinten Saiteninstrumente tun k

�

onnen

17

:

Der Abstand zwishen zwei Saiten materialisiert die Gr

�

o�e, den Ambitus die-

ses Abstands nur durh die Anzahl dazwishen liegender Saiten, die Struktur

der B

�

unde auf dem Gri�brett der Laute l

�

a�t die skalishe Struktur shon

durh die relative Lage der B

�

unde leihter

�

sihtbar

�

werden. Trotzdem

beshreibt der arabishe Autor, der bewu�t die Theorie v o r dem Einu�

der antiken Theorie wiedergeben will, niht durh den Intervallbegri�, son-

dern ebenfalls ganz ans Instrument gebunden und von seiner

�

Manipulati-

on

�

abh

�

angig durh Verweis auf die Lage der B

�

unde, die konsonantishen

�

Ubereinstimmungen von T

�

onen auf vershiedenen Saiten, also durh die har-

monishen Relationen der erzeugbaren T

�

one und shlie�lih durh den Vor-

gang des Greifens; so wird etwa die beshriebene Erweiterung des Gri�bretts,

der Weg von einer vorhandenen Bundstelle

18

, niht durh die Angabe des

erzielbaren Intervalls, sondern einfah die eines Gri�es, eines

�

Weitergrei-

fens

�

in der vorangehenden Ordnung beshrieben | der Ort eines Bundes

wird somit durh den dazu notwendigen Gri� der Finger bzw. des betref-

fenden Fingers

�

materialisiert

�

. Es ist notwendig, diese Bedingungen einer

zwar wesentlih sp

�

ateren, aber noh niht von der griehishen Rationalit

�

at

der Skala, des sÔsthma �met�bolon beeinu�ten Art von theoretisher Ree-

17

F

�

ur die Frage der Deutung der Texte ist weniger die organologishe Frage von

Interesse, ob Harfe oder Lyra gemeint ist, als die Feststellung, da� es sih um ein

Instrument des Prinzips one hord, one sound handelt. Die tonr

�

aumlihe Sprahe

birgt einige Gefahr f

�

ur die Deutung, da die Listen von Saiten ausgehen, die auf

solhen Instrumenten ja ebenfalls r

�

aumlih, von rehts nah links, o.

�

a. angeordnet

gesehen werden k

�

onnen. Auh wenn der Verf. sowohl in der Shrift, Die Neumen in

Otfrids Evangelienharmonie, Heidelberg 1989, als in dem Beitrag Zum Bezeihneten

der Neumen, insbesondere der Liqueszenz, Ein Hypothesenansatz, Nekargem

�

und

1998, nahweisen kann, da� die raumanaloge Vorstellung von melishen Bewegungen

sp

�

atestens seit der Zeit der Er�nder der melishen Akzente, also etwa seit 300,

selbstverst

�

andlih war, kann eine solhe Vorstellung nat

�

urlih niht ohne weiteren

Nahweis einfah f

�

ur die Zeit der babylonishen Theorie, also wohl noh vor 2000

v. Chr., vorausgesetzt werden.

18

Auf die Frage nah der realen Existenz von B

�

unden bei der Laute der islamish-

arabishen Fr

�

uhzeit brauht hier niht weiter eingegangen zu werden.

15



xion des Stimmungssystems im Orient auh f

�

ur die babylonishen Texte zu

beahten.

Statt dessen geht die neuere, wie gesagt auf D. Wulstan, basierende Deu-

tung von dem modernen bzw. antiken griehishen System aus | Wulstan

bezieht sih explizit, s. u., auf die Darstellung des Systems bei Ptolemaeus,

vielleiht, weil auh dessen Zeit lang vor

�

uber ist, der Blik in die Vergangen-

heit Jahrtausende also zu Momenten shrumpfen l

�

a�t. Auh diese Betrah-

tungsweise mu� niht falsh sein, sie wird es aber, wenn niht beahtet wird,

da� weder das von Ptolemaeus behandelte skalishe System (s. u.) noh

gar dessen spezielle Darstellung besondere Aniennit

�

at beanspruhen kann:

Quellen wie der Plutarh zugeshriebene Text, die Ps.-Aristotelishen Pro-

bleme und einige lyrishe Texte zeigen ganz klar, da� die Formulierung des

sÔsthma tèleion, wie es erstmals vollst

�

andig ausformuliert bei Euklid und

bei Aristoxenus begegnet, keineswegs Urspr

�

unglihkeit beanspruhen kann,

sondern klar Ergebnis einer als historish zu bewertenden Rationalisierungs-

anstrengung war, die die klare skalishe Struktur erst hervorgebraht hat |

u. a. durh die Formulierung eines ad

�

aquaten und brauhbaren Intervallbe-

gri�s, dessen Existenz vor Plato hinaus einfah vorauszusetzen, ahistorish

w

�

are. Wenn dann die babylonishen Texte eindeutig einen Intervallbegri�,

wie er heute, dank der Rationalisierungsarbeit der antiken Theoretiker |

eine noh produktive Art der Musik-Wissenshaft | selbstverst

�

andlih ist,

niht kennen, ist methodish erheblihe Vorsiht gegen

�

uber seiner selbst-

verst

�

andlihen Verwendung zur Wiedergabe des von den Texten Gesagten

unabdingbar.

Dazu ist es notwendig, zwishen Metaebene und originaler Formulierung

zu untersheiden: Das Gemeinte, die Struktur des gestimmten Instruments,

kann und mu� mit modernen Ausdr

�

uken zu erfassen versuht werden, die

Erkenntnis des Bezeihneten aber, d. h. die ad

�

aquate Erfassung der Aus-

druksweise mu� als eigene Aufgabe der Deutung erkannt werden, was die

bisherigen Deutungen in ihrer Freude, bestimmte Strukturen ableiten bzw.

hineinlesen zu k

�

onnen, weitestgehend niht getan haben: Ihr Interesse be-

stand ausshlie�lih an einer Rekonstruktion des zu Grunde liegenden Ton-

systems, im Sinne einer zu rekonstruierenden, durh unpassende Ausdruks-

weise h

�

ohstens vershleierten sozusagen nat

�

urlihen, modernen Struktur.

Da� der Versuh, die zeitgen

�

ossishe Ausdruksweise selbst zum Thema der

Deutung zu mahen, also der Versuh, ihre Denkweise in Hinblik auf das

hypothetish Gemeinte, die Struktur

�

ihres

�

Tonsystems, als M

�

oglihkeit

des Denkens

�

uber melishe Ereignisse zu fassen, dann auh zu einer ver-

16



tretbaren Interpretation der gemeinten Struktur f

�

uhrt, wird der vorliegende

Beitrag zeigen k

�

onnen: West z. B. bemerkt zwar, da� ein abstrakter Quintbe-

gri� niht besteht, was dieser doh au�

�

allige Sahverhalt eigentlih bedeutet,

wird aber niht reektiert.

In Hinblik auf den erw

�

ahnten arabishen Autor

19

ist anzunehmen, da�

auh die babylonishe Lehre des Stimmens in ihrer Erfassung musikalisher

Ereignisse bzw. Gr

�

o�en ma�geblih von ihrer

�

Materialisierung

�

am Instru-

ment abh

�

angig ist: Das eindeutige Fehlen des Intervallbegri�s und der Bezug

auf die Saiten l

�

a�t als genuin musikalishen Terminus und Sahverhalt nur

die Opposition rein und unrein ersheinen, die als Objekte der geforderten

bzw. beshriebenen Manipulation der Saiten auftritt. Dargestellt wird somit

niht ein melisher Sahverhalt als Strukturmerkmal oder Strukturver

�

ande-

rung, sondern ausshlie�lih als Manipulationsshema von Saiten, gesteuert

hinsihtlih der Reihenfolge o�ensihtlih durh die Reihenfolge der jeweils

betro�enen Saiten und des in jeder Vierergruppe erreihten

�

Paares

�

, al-

so des Bezeihneten der

�

paarigen

�

Bezeihnungen und eben der Ver

�

ande-

rung eines solhen Paares von unrein zu rein. Mehr als ein solhes, noh

n

�

aher zu beshreibendes regelm

�

a�iges Shema von Paarbildungen zwishen

Saiten und deren Manipulation in der Folge von unrein zu rein sagen die

Listen also niht aus (von der Nennung der Saitennamen und der Paarna-

men nat

�

urlih abgesehen). Aufgelistet wird also eine systematishe Sequenz

von zu manipulierenden Saiten und

�

Paaren

�

. Die Abstraktion ist wie bei

dem genannten arabishen Autor ganz von den Handlungen am Instrument

ahh

�

angig | letztlih �ndet eine Abstraktion niht statt, sondern nur eine

Erfassung dessen, was das Instrument der Hand

�

anbietet

�

. Diese Bindung

auh der eventuell gemeinten Struktur an das

�

Material

�

des Instruments

ist unbedingt zu beahten | bevor man einfah den modernen, d. h. erst in

der Antike formulierten Intervallbegri� einsetzt. Shlie�lih kann man nur

unter strikter Beahtung der Darstellungsm

�

oglihkeit in den Texten ho�en,

auh das Denkbare und Gedahte erfassen zu k

�

onnen: Intervalle kannten die

Autoren der Texte niht, entsprehend konnten sie auh keine Skala und die

M

�

oglihkeiten der abstrakten Strukturbildung auf einer solhen Skala den-

ken, wie es etwa die Bildung von Oktavgattungen oder Transpositionsskalen

et. ist, so da� die Anwendung solher Kategorien auf die so viel

�

altere und

niht in vergleihbarer Weise rationalisierte Musik zumindest gr

�

o�ter Vor-

19

Der in dem genannten Kommentar vor allem zur Bestimmung des Abstrakti-

onsgrades der antiken Theorie der Melik behandelt wird.
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siht bedarf.

3

Beahtet man unter diesen, von den Texten aufgegebenen Restriktionen nun

die Kategorien, die die zur ommunis opinio gewordene Deutung von D.

Wulstan bestimmt

20

, so f

�

allt der erheblihe Umfang an hypothetishen Vor-

aussetzungen auf, die als eine Art a priori-Voraussetzungen von Wulstan zur

Ableitung seiner Deutung gemaht werden m

�

ussen. Zun

�

ahst ist auh f

�

ur

Wulstan der Intervallbegri� selbstverst

�

andlih: Ein Text, der etwas

�

uber Sai-

ten und Paarbildungen von Saiten aussagt, ist so zwangsl

�

au�g eine Aussage

�

uber Intervalle. Da� damit von vornherein dem Text Kategorien unterge-

shoben werden, deren geistige Verf

�

ugbarkeit

�

uberhaupt niht nahgewiesen

ist, wird unbeahtet gelassen | so selbstverst

�

andlih ist die antike Abstrak-

tionsleistung geworden, da� man sih ihrer historishen Situation niht mehr

bewu�t wird;

�

ubrigens ein Hinweis darauf, da� die antike Systematik einige

Verarbeitungsfaktoren des musikalishen H

�

orens ad

�

aquat erfa�t hat.

So beshreibt Wulstan den Text (CBS 10996) zusammenfassend bzw. ex-

ponierend (ib., S. 215): The CBS tablet ontains a list of intervals, repeated

twie over, while the Ur tablet gives the names of the nine strings ... fol-

lowed by part of a similar list of intervals. Damit ist aber f

�

ur die weitere

Betrahtung der Texte vorausgesetzt, da� die Autoren bzw. das Niveau der

geistigen Repr

�

asentation melisher Strukturen in der Zeit mit Intervallen

umgehen konnte, da� diese Kategorie denkbar war. Damit w

�

are | in deut-

lihem Kontrast zu dem zwei Jahrtausende j

�

ungerem arabishen Text | eine

Abstraktion geleistet, die es, wie das antike System leistet, eine Repr

�

asen-

tation melisher Strukturmerkmale abstrakt, d. h. unabh

�

angig vom Instru-

ment denkbar zu mahen. Wie angedeutet, ist eine solhe Voraussetzung

falsh. Die Folge einer solhen Voraussetzung wird sofort in der Feststellung

Wulstans virulent, da� the CBS list of intervals as it stands, kann niht be

a tuning yle, beause it violates the basi priniple of suh a yle | that

eah step should start from a note that has already been generated. Immerhin

steht dieser Behauptung entgegen, da� in den angesprohen Vierergruppen

von einer Gruppe zur anderen jeweils eine Saitennummer wiederholt bzw.

vorweggenommen wird: Die Paare sind alle miteinander verkn

�

upfbar.

Dies gilt auh f

�

ur den Text aus Ur, in dem von unreinen/reinen Paarna-

men gesprohen wird. Wenn es sih nun nah der Voraussetzung vonWulstan

20

The Tuning of the Babylonian Harp, Ir�aq XXX, 1968, S. 215 f.
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bei den Paarnamen um Bezeihnungen von abstrakt erfa�ten Intervallgr

�

o�en

handelt, dann nat

�

urlih ist die Vorstellung, da� etwa ein solhes Paar, d.

h. Intervall Ausgangspunkt und Objekt eines Stimmvorgangs sein k

�

onnte,

ausgeshlossen: Intervalle sind Strukturbezeihnungen, die niht Objekt ei-

nes Stimmvorgangs sein k

�

onnen, das k

�

onnen nur T

�

one sein. Auh stehen

Intervalle als solhe abstrakt nebeneinander, k

�

onnen also auh niht Aus-

gangsbasis eines stimmenden Weitershreitens sein. Oder vielleiht doh?

Jedenfalls mu� die Deutung erkl

�

aren, was denn die Wiederholung des je-

weils vorangehend rein gemahten Paares bedeuten kann | ein sprahliher

oder terminologisher Hinweis darauf, da� die gleihen Bezeihnungen Struk-

turmerkmale vershiedener Art bezeihnen k

�

onnten, fehlt.

Somit erh

�

alt man die Folgerung, ib, S. 217 | wobei eine vorg

�

angige

Darstellung der Struktur der Sequenz in der Art der Liste f

�

ur

�

uber

�

ussig

gehalten wird | da� the list seems to be a atalogue ontaining all possible

intervals exept the tones, semitones and seventh. ... Warum wohl, wenn

man shon Intervalle aufz

�

ahlt, gerade die wesentlihen Intervalle, die ele-

mentaren Shritte fehlen sollen, ist niht leiht verst

�

andlih, wie shon der

Umstand, da� Wulstan shon hier wei�, niht nur, da� es sih um Intervall-

gr

�

o�en handelt, sondern auh noh, um welhe Intervalle. Hier w

�

are eine

vorg

�

angige Darstellung des Shemas vielleiht doh ganz n

�

utzlih gewesen

| Saitenzahlen m

�

ussen niht identish mit Tonabst

�

anden sein.

Ist also shon die Postulierung des Intervallbegri�s eine weitgehende |

aber unreektierte | Hypothese, so wird die n

�

ahste Hypothese immerhin

als solhe kenntlih gemaht, dann aber als niht bezweifelbare Tatsahe be-

nutzt. Eines der Paare, nah Wulstan also Intervalle hat die Bezeihnung

qablitu/SA MURUB

4

-tu, was soviel wie mittlere hei�t. Nun ist eine Quali-

�kation einer bestimmten Saitenlage bzw. eines Paares von Saiten an einer

bestimmten Stelle als mittel kaum

�

uberrashend, da nat

�

urlih eine Mittella-

ge bei der m

�

oglihen z

�

ahlenden Anordnung der Saiten etwa auf einer Harfe

oder Lyra au�allen kann. Dabei ist zu beahten, da� andere Namen ersiht-

lih keine solhe, eventuellen Beziehungen zur Anordnung der Saiten und

den mit ihnen, d. h. ihrer Lage verbundenen Paarbildungen haben

21

. Auh

ein Bezug der Namensgebung der mit Nummern bezeihneten Paare auf die

21

So etwa der Paarname SA

~

GI

�

S.

�

SUB.BA, 1 { 3, die mit Saite, das Losst

�

abhen

�

ubersetzt wird, auh SA pi-tum, 7 { 4, die o�ene Saite | alle

�

Ubersetzungen nah

Krispijn |, gedeutet wird, ist niht leiht in irgendeine Verbindung zu bringen, was

auh f

�

ur die Quali�kation der einzelnen Saite �s�a-al-�s u qa-a[t℄-nu gilt, die als dritte

Saite von vorn u n d als d

�

unne Saite quali�ziert wird: Wenn es tonr

�

aumlih abw

�

arts

19



Anordnung der Saiten w

�

are hohgradig hypothetish

22

. Zur Orientierung sei

hier eine verk

�

urzte Wiedergabe der Liste CBS 10996 gegeben, die nur die

Zahlenpaare, ihre Namen und die

�

Ubersetzungen anf

�

uhrt (diese aus der von

Th. J. H. Krispijn von der Universit

�

at Leiden bei seinem Vortrag in Heidel-

berg am 08. 11. 1991 dankenswerter Weise verteilten Liste; die Liste �ndet

sih vollst

�

andig bei A. Dra�korn Kilmer, Two Lists of Numbers ..., Orienta-

ginge, w

�

are eine solhe Quali�kation unpassend, wenn nah oben, �nden sih not-

wendig noh d

�

unnere Saiten, wenn niht, wie anzunehmen, alle Saiten gleihdik

sind.

Die M

�

oglihkeit einer plausiblen Deutung des Paarnamens Mitte wurde bereits

angedeutet, , wenn das Paar 4 { 1 als SA

�

SUB MURUB

4

, also als Fall der mittleren

bezeihnet wird, k

�

onnte | ohne das Wort Fall nun gleih in tonr

�

aumlihen Sinne

interpretieren zu wollen | tats

�

ahlih ein Bezug zum Paarnamen Mitte bestehen:

Der Abstand | in Saiten gerehnet! | ist gleih, nur vershoben, ob tonr

�

aumlih

nah unten oder oben, ist hier uninteressant, 4 { 1 in einem solhen Sinne auf 5 { 2

zu beziehen, sheint nahezuliegen; irgendeinen Sinn kann es auh haben, wenn der

Saitenname f

�

ur 2 { 4 mit Br

�

uke der mittleren bezeihnet wird, es handelt sih um

einen kleineren Shritt | durh Saiten gez

�

ahlt! | als 2 { 5, zudem noh mit einem

identishen Grenzton, was dann aber bei der Parallelbezeihnung Br

�

uke der rih-

tigen Saite, 3 { [5℄, gegen

�

uber der

�

nakten

�

rihtigen Saite, dem Paarnamen f

�

ur

2 { 6 niht

�

funktioniert

�

: Selbst bei eigentlih naheliegenden Parallelen ersheint

eine andersartige Benennung: Warum niht 3 { 6 als Br

�

uke der rihtigen Saite

benennen, die aber hat wohl die Bezeihnung die bedekte Saite, SA kit-mu et. et.

Etymologish auf Strukturmerkmale zu shlie�en erweist sih auh hier als hohgra-

dig shwierig, ja unm

�

oglih, was ja auh f

�

ur Bezeihnungen wie l�qano gilt. Wenn

der Sahverhalt so klar ist wie die spiegelbildlihe Z

�

ahlung der Saiten in der reinen

Namensliste SIG

7

.ALAN=nabn��tu Tafel 32 (MSL XVI, 251), ist die Interpretation

trivial, bei anderen Namen ist die M

�

oglihkeit bezeihnungsm

�

a�iger Konventionen

so gro�, da� nur in den seltensten F

�

allen eine Deutung auh nur wahrsheinlih ge-

maht werden kann | das AuÆnden von kostbarem Gestein in den Urgr

�

unden der

Sprahe, wie dies als Leistung von Heidegger oder Georgiades von einem sehr gro�en

und sehr alten Hermeneutiker formuliert wird, ergibt au�erhalb des hermetishen

Kreises solhen Philosophierens meist nur sehr taube N

�

usse; vgl. L. Pearson, Aristo-

xenus, Elementa Rhythmia, S. 47: Those ... seem not to appreiate that etymology

hardly ever o�ers an adequate explanation for every speialized and tehnial use of

a term.

22

Die Dritte Saite erfa�t 1 { 6, die vierte 2 { 7, was sih siher auf die Fol-

ge der begrenzenden Saiten zur

�

ukf

�

uhren l

�

a�t, wo aber bleibt dann die erste und

zweite, zumal in einem System mit sieben Zahlen/Saiten Abst

�

ande

�

uber f

�

unf Zwi-

shenr

�

aume eben nur zwei zu �nden sind. ZuWulstans L

�

osung, die die Vershiebung

der Grenzterme unbeahtet l

�

a�t, s. u.
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lia 28, 1960, S. 278; die klein geshriebenen Zeilen des Anfangs sind anders

als die ab der Zeile mit dem Paar 1 { 5 ohne Saitennamen aufgelistet und

weisen auh sonst Merkw

�

urdigkeiten auf, die aber einen v

�

olligen Ausshlu�

von der Betrahtung niht zu rehtfertigen sheinen):

Zahlenpaar Paarname

�

Ubersetzung

2 { 4 SA ..-tum ?

4 { 3 SA kitmu bedekt

3 { 6 SA tix i�sartum ... rihtig

7 { 4 sa-ti-tum erste

4 { 6 sa-mu�s-�sum zweite ?

1 { 5 SA ni�s GABA.RI die Saite die Erhebung des Pendanten

7 { 5 SA �se-e-ru Saite das Lied?

2 { 6 SA i�sar-tum die rihtige Saite

1 { 6 SA �sal-�s�a-tum die dritte Saite

3 { 7 SA em-bu-bu die Saite, die Doppeloboe

2 { 7 SA 4-tu die vierte Saite

4 { 1 SA

�

SUB MURUB

4

die Saite, der Fall der mittleren (Saite)

1 { 3 SA

~

GI

�

S.

�

SUB.BA die Saite, das Losst

�

abhen

5 { 2 SA MURUB

4

-tu℄ die mittlere Saite

2 { 4 SA ti-tur MURUB

4

tum die Saite, die Br

�

uke der mittleren Saite

6 { 3 S[A kit-mu℄ die bedekte Saite

3 { [5℄ SA ti-tur i-�sar-tum℄ die Saite, die Br

�

uke der rihtigen Saite

7 { 4 SA pi-tum℄ die o�ene Saite

4 { 6 SA ser-du℄ die Saite, der Bund

Kurzfassung der Liste CBS 10996 I mit den deutshen

�

Ubersetzungen von Th. J.

H. Krispijn

Diese Inhomogenit

�

at der Benennung der einzelnen Paare h

�

alt Wulstan je-

doh niht davon ab, sofort einen historishen Sprung zu mahen, zu einer,

zwar hinsihtlih Rationalit

�

at des Bezeihneten, des Systems der Skala niht

vergleihbaren, aber doh auh, von heute gesehen, ebenfalls wohl sehr alten

Kultur (ib., S. 217): It may be a oinidene that this is one of the strings

in the interval qabl��tum, but the interval name itself is so reminisent of the

Greek word mèsh that it would naturallly be a strong andidate for the main

tuning interval or note. ..., was dann mit einem Verweis auf das Aristoteli-

she Problem XIX, 20, niht gerade sahgem

�

a�

�

bewiesen

�

wird: Da� die

De�nition der mèsh im Rahmen des antiken Systems ihren strukturellen Sinn

hat, sollte niht dar

�

uber hinwegt

�

aushen, da� die Funktion dieses Tones |

und alle Beshreibungen gehen von dem endg

�

ultigen System, der rational

21



und abstrakt de�nierten Skala aus! | f

�

ur die

�

uberlieferten fr

�

uhen Systeme

keineswegs eindeutig zu bestimmen ist, so da� eine einfahe

�

Ubertragung auf

eine fast zweitausend Jahre und auh geographish ja einigerma�en entfernte

Region shon von der antiken Lehre her reht absonderlih ersheint

23

.

23

Auh der Verziht auf die Wahrnehmung der in diesem Zeitabshnitt im Orient

geshehenen Umw

�

alzungen sollte etwas zu denken geben, ehe man einfah Bez

�

uge

herstellen will, etwa von Bemerkungen bei Pindar

�

uber orientalishe Instrumenten-

vorbilder und einer Musiklehre, die vielleiht shon zur Zeit ihrer Niedershrift gar

niht mehr aktuell war.Jedenfalls

�

uberzeugt die Vermutung eines Weiterlebens |

h

�

ohst spekulativ aus der Deutung ugaritisher Notation angenommener | baby-

lonisher Oktavierungspraxis in mag�di/phkt�, die von Pindar auf ein lydishes

Instrument zur

�

ukgef

�

uhrt wird, kaum; shon | abgesehen von der Spekulativit

�

at

der Annahme einer solhen Praxis auh f

�

ur die mag�di | wegen Maneahmus' Be-

hauptung, da� dieses Instrument von Sappho erfunden worden sei, sind Ursprungs-

behauptungen antiker Herkunft mit Skepsis zu behandeln. Vor allem aber ersheint

angesihts der geographishen und historishen Situation von Lydern, Babylon und

Ugarit die einfahe Behauptung, da� Instrumente nah Jahrtausenden zu bewerten

seien, niht ausreihend, von irgendeiner Tradition musikalisher Praxis auszuge-

hen (vgl. M. L. West, The Babylonian Musial Notation ..., Musi & Letters, Vol.

LXXV, 1994, S. 179): Der M

�

oglihkeiten, gleihartige Instrumente auh mit gleiher

Saitenzahl vershieden zu stimmen, sind erheblih viele; was etwa aus der Violin-

stimmung

�

werden

�

kann, ist bekannt (zu der angeblihen Oktavierungspraxis, wie

auh immer durhgef

�

uhrt, vgl. die vorz

�

uglihen und mit Reht vorsihtigen Kom-

mentare von A. Barker, Greek Musial Writings I, Cambridge 1984, S. 267, z. B.

Anm. 43, und S. 293 �., etwa Anm. 169, 172 f., 175.).Wenn Terpander, wie Pindar

dihtet, ed. B. Snell, FR. 125, S. 260, das Barbiton erfunden haben soll, und zwar

yalmän �nt�fjoggon Íyhl� �koÔwn pakt�do, also nah dem H

�

oren des antiphonen

Liedes der hohen Pektis, oder mit der hohen Pektis, so kann selbst daraus kaum auf

eine

�

Ubernahme der Stimmung oder sonst irgendeiner Tehnik geshlossen werden

| die Geshihte der Instrumentener�nder ist in poetisher Darstellung niht so

zuverl

�

assig, wie man das von historishen Quellen gern haben m

�

ohte.

Auh das eventuelle Argument, da� ja die Grundstruktur des in der griehishen

Antike entwikelten Tonsystems, d. h.

�

uberhaupt eines rational und zeitinvariant

generierbaren Tonsystems, bis heute weiterlebt, kann niht angewandt werden:

Grundlage dieses Umstands ist ja gerade, da� das Tonsystem durh Intervallan-

gaben de�niert ist, die jederzeit aus diesen Angaben klanglih erfahrbar hergestellt

werden k

�

onnen. Die Existenz des antiken Tonsystems hat mithin eine v

�

ollig andere

Natur als die ausshlie�lih Saiten und Saitenpaare angebenden Inhalte der babylo-

nishen Listen: Diesen Angaben fehlt jede rational de�nierte Kategorie wie Intervall

o.

�

a., ja niht einmal der Tonbegri� wird verwendet. Damit ist eine korrekte Inter-

pretation eben angewiesen auf indirekte R

�

ukshl

�

usse, auf Einbringung moderner

Erfahrungen | wo wirklih ein Quintabstand zwishen den von bestimmten Saiten

22



Zun

�

ahst ist hier die Frage zu stellen, was eigentlih gemeint ist, ein

tuning interval oder eine tuning note. Einzelton und Intervall sind shlie�lih

etwas Vershiedenes | ein tuning interval w

�

are vielleiht die Quinte aus

den oben angesprohenen Eigenshaften im Zusammenklang, eine tuning

note dagegen ist ein letztlih beliebiger Startton | nur weder in der Liste

noh sonst irgendwie ist der Paarname qabl��tum hervorgehoben, was die

mèsh dagegen shon ist | allerdings auf Grund einer de�nierten Stellung

im rational de�nierten System, ein deutliher Untershied zur babylonishen

Liste.

Hinzu kommt noh, da� man zun

�

ahst den Listen folgend von Saiten,

aber niht von T

�

onen sprehen sollte: Da� die Abl

�

osung eines Tonbegrif-

fes von der generierenden Saite erfolgt sei, ist angesihts der Listen eben

niht nahweisbar. Es ist niht

�

uber

�

ussig, solhe Bedingungen der Texte

zu beahten, um niht abstraktes Denken in einem ebenso abstrakt formu-

lierten Tonsystem einfah vorauszusetzen, wenn in Wirklihkeit eine strikte

Abh

�

angigkeit von der Struktur des Instruments und der Art seiner

�

Be-

handlung

�

in den Texten festzustellen ist

24

.

Der herangezogene Text aus den Aristotelishen Problemen sagt nur, da�

ein Verstimmen der mèsh | nah korrektem Stimmen der anderen Saiten |

shlimmere Folgen f

�

ur den Wohlklang beim Spiel hat als ein Verstimmen ei-

nes Tones wie des l�qano

25

: Bei diesen anderen T

�

onen klingt es nur shleht,

generierbaren T

�

onen bestand, geben diese Listen eben niht zu erkennen.

24

Der erw

�

ahnte arabishe Autor hat diese Abl

�

osung des Einzeltonbegri�es von der

generierenden Saite getan | vielleiht mit Hilfe des Umstands, da� auf der Laute

T

�

one erzeugt werden durh Saiten und B

�

unde, da� also die gleihe Saite vershie-

dene T

�

one generiert auf vershiedenen B

�

unden und vie versa; der genuin arabishe

Begri� na_gmatunist bedeutungsm

�

a�ig identish mit griehish fjìggo, was nur der

Mangel an Sprahkenntnissen verbunden mit der Hybris der Nihtangewiesenheit

auf Fakten eines J. Lohmann niht sehen wollte, vgl. den Beitrag zur Neumenshrift,

die die Vorstellungen von Treitler obsolet maht, des Verfassers, Die Neumen in Ot-

frieds Evangelienharmonie, Heidelberg 1989, Heidelberger Bibliotheksshriften Nr.

39, S. 287, Anm. 173.

25

Vgl. dazu die vorsihtigen Erl

�

auterungen von A. Barker, die die Unvorsihtigkeit

vonWulstan noh verdeutlihen k

�

onnen, Greek Musial Writings I, Cambridge 1984,

S. 195. Zu beahten sind auh die Hinweise von Barker auf die Gef

�

ahrlihkeit,

unter unreektierter Voraussetzung der moderneren �nalis-Lehre die mèsh einfah

zu einer �nalis oder Tonika zu mahen. Dagegen sprehen shon, wie Barker mit

Reht bemerkt, die

�

uberlieferten Melodien, aber auh, da� die �nalis-Theorie eine

mittelalterlihe Konzeption ist, entstanden aus der historish einmaligen Situation

23



wenn dieser gespielt wird, bei der mèsh dagegen klingt es immer shleht.

Dies wird dann niht gerade sehr klar dadurh erkl

�

art, da� die mèsh eben

sehr viel

�

ofter gebrauht werde als die anderen T

�

one. Zudem ist

�

ubrigens

zu beahten, da� der beispielhaft erw

�

ahnte Ton ausgerehnet ein bewegliher

Ton ist, ein kinoÔmeno

26

, also ein Ton, der von Anfang an andere Charak-

teristik besitzt. Da� die mèsh in irgendeiner Hinsiht, siher niht im Sinne

einer modernen bzw. mittelalterlihen �nalis, von struktureller Bedeutung

war, etwa als Anfangston des Stimmvorgangs oder eben als mittlerer stehen-

der Ton des urspr

�

unglihen Systems, ist bekannt | v

�

ollig unklar ist aber,

was dieser Ton, der durh seine Stellung in einem abstrakt durh Intervalle

de�nierten skalishen System de�niert ist, nun mit dem

�

Intervall

�

qabl��tum

zu tun haben sollte.

Wie gesagt, �ndet sih an niht einer Stelle der

�

babylonishen

�

Li-

sten | diese Quali�kation sei zur Vereinfahung verwendet | auh nur der

Ansatz eines Hinweises auf eine vergleihbare Bedeutung dieses spezi�shen

Paares. Eine Verbindung herstellen zu wollen, nur weil es eine vergleihbare

Benennung, die aber strukturell-rational erkl

�

arbar ist, auh in der griehi-

shen Musiktheorie gibt, ersheint euphemistish gesagt als methodish un-

haltbar, inbesondere, wenn aus dieser unbegr

�

undeten

�

etymologishen

�

As-

soziation kurz darauf the striking resemblane of the term qabl��tum and mèsh

immediately marks this interval as being a strong probability for the opening

interval of any tuning yle. ...; nur beginnt keine der erhaltenen Listen

mit diesem

�

Intervall

�

27

oder l

�

a�t eine Hervorhebung auh nur irgendwo

erkennen oder ershlie�en; zu fragen ist auh, warum gerade ein Anfangsin-

tervall als mittel quali�ziert werden sollte und eben niht als Anfang | nur,

weil d e r Ton des griehishen Systems

28

, der die Mitte bildet, sowohl des

eines Zwanges zur Anwendung der antiken Kategorien| einshlie�lih einer rational

noh niht de�nierten Lehre von aht ªqoi (vgl. Verf. im ersten Band von Musik

als Unterhaltung, Nekargem

�

und 1998): Eine solhe Lehre, so selbstverst

�

andlih

sie auh f

�

ur das moderne Denken geworden ist, kann eben niht einfah f

�

ur

�

altere

Musikkulturen vorausgesetzt werden; erst reht nat

�

urlih niht f

�

ur Musik, die fast

dreitausend Jahre vor dem Konzept der �nalis entstanden ist: So trivial auh die

Vorstellung von etwas wie Tonart zu sein sheint, in der gel

�

au�gen Form ist sie

Ergebnis einer ganz bestimmten historishen Entwiklung.

26

Wogegen die mèsh einer der fjìggoi âstÀte, der festen, niht dem Wehsel von

enharmonish, hromatish oder diatonish unterworfenen T

�

one ist.

27

Der Liederkatalog h

�

ort damit auf, s. u.; auh hier folgt Wulstan Vorstellungen,

niht Quellen.

28

Das niht nur um einiges mehr als tausend Jahre von den babylonishen Texten
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alten ein-oktavigen als auh des sp

�

ateren zweioktavigen Systems mèsh hei�t!

Ein solhes Assoziationsverfahren ist als wissenshaftliher Deutungsansatz

keinesfalls

�

uberzeugend.

Wie gezeigt, l

�

a�t sih entgegen dieser Deutung immerhin eine Verbindung

zwishen der spiegelbildlih-symmetrishen Z

�

ahlweise der Saiten jeweils von

vorn bzw. von hinten in Rihtung auf das

�

Zentrum

�

, die f

�

unfte Saite mit

dem Paarnamen mittel herstellen: In diesem Paar ist die f

�

unfte Saite ver-

treten, in 5 { 2. Wie ebenfalls gezeigt, , mu� eine solhe Bestimmung einer

mittleren Saite als Ahse der Spiegelung der jeweils anderen vier Saiten, der

Vorausetzung einer Oktavidentit

�

at als Bezeihnetes widersprehen, so da�

das Saitenpaar Mitte unm

�

oglih in irgendeiner Hinsiht das darstellen kann,

was im Griehishen die mèsh bedeutet: Eine Mitte eines Oktavsystems. Die

Identi�kation, die Wulstan vornimmt, die dann allgemein akzeptiert worden

ist, ist unhaltbar: Die Bestimmung einer mittleren Saite und eines

�

da-

von ausgehenden

�

Saitenpaares als mittel ist ausshlie�lih an der Gestalt

bzw. Folge der Saiten orientiert. Es sheint daher notwendig, sih mit der

M

�

oglihkeit vertraut zu mahen, da� die Termini und die entsprehenden

Manipulationen niht auf die abstrakten Strukturen des in der Antike ra-

tional formulierten Tonsystems, sondern wirklih zun

�

ahst auf die Saiten zu

beziehen sind | wie es die Texte ja auh shreiben! Entgegen moderner

�

Selbstverst

�

andlihkeit

�

mu� aber diese Verwendung der Saiten und ihrer

Ordnung niht notwendig kompatibel mit der

�

darunterliegenden

�

Struktur

des gemeinten Tonsystems sein. Diese M

�

oglihkeit ist zu beahten, ehe man

die Phantasie in den Strukturen des modernen Tonsystems frei shweifen

l

�

a�t und nur nah m

�

oglihen, partikul

�

aren Ansatzpunkten ihrer Anwendung

suht. Vor mehr als viertausend Jahren hat man vielleiht doh auh in

Musik etwas anders gedaht als heute | die Bedeutung des antiken Erbes

sollte niht einfah vergessen werden.

Die gleihe Phantasie �ndet sih in der anshlie�enden Einf

�

uhrung eines

weiteren Begri�es aus der sp

�

ateren, | es sei nohmals betont | durh ab-

strakte Intervallgr

�

o�en bestimmten Musiktheorie: Die lateinishe, vor allem

mittelalterlihe Musiktheorie di�erenziert die Konsonanzen etwa nah ihrem

Konsonanzgrad, wobei die mittelalterlihe Theorie als Erbe solher Di�eren-

zierungen | Boethius jedenfalls kennt den Terminus niht | von perfekten

Konsonanzen spriht, seit die imperfekten wesentlihe Elemente der aktu-

�

entfernt

�

ist, sondern vor allem einen grunds

�

atzlih anderen Grad an Rationalit

�

at

besitzt.
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ellen Musik geworden sind. Wie der Zufall will, gibt es unter den Namen

f

�

ur die

�

Intervalle

�

die Bezeihnung i�sartum, das etwa normal hei�t, aber,

wenigstens nah Wulstan auh die Bedeutung perfet haben kann | die ein-

setzende

�

etymologishe

�

Assoziationsfolge liegt auf der Hand (Wulstan,

ib., direkt an das vorangehende Zitat anshlie�end): The word i�sartum, re-

minisent of our term `perfet' also seems to be a andidate for inlusion in

suh a yle.. Nun

"

wei�\ man es, es handelt sih um ein perfektes Intervall.

Da� derartige Assoziationen unbrauhbar sind, leuhtet ohne Weiteres

ein, niht einleuhtend ist auh die nun direkt folgende Assoziation, die oh-

ne Weiteres die Untersheidung von stehenden und beweglihen T

�

onen im

antiken Tonsystem in die babylonishen Texte hineinliest | ohne da� auh

nur der geringste Anhalt f

�

ur eine solhe Behauptung in den Texten zu �n-

den w

�

are: Angesihts des Fehlens des Intervallbegri�s und damit notwendig

des Fehlens eines Begri�es Tonsystem oder Skala kann sogar mit Siherheit

gefolgert werden, da� entsprehende Kategorien gar niht bestanden haben

k

�

onnen: That its omponent notes follow on from the omponents of the qa-

bl��tum interval, and that these two intervals together form the equivalent to

the Greek 'standing notes' reinfores this likelihood.

Eine freie Behauptung wird also durh eine weitere freie Hypothese

�

be-

wiesen

�

|weder ist irgendwo zu erkennen, da� es in dem System, das als das

Tonsystem der babylonishen Musik zu formulieren w

�

are, den Untershied

von stehenden und beweglihen T

�

onen, âstÀte kaÈ kinoÔmenoi fjìggoi gege-

ben hat, noh sind die beiden erw

�

ahnten

�

Intervalle

�

| diese Terminologie

wird hier nur in Bezug auf die ommunis opinio vorl

�

au�g angewandt! |

in ihrem Sinn in irgendeiner Weise erkl

�

art, aber shon be�ndet man sih im

antiken, griehishen System, dessen Urspr

�

unge diese Untersheidung wohl

noh gar niht gekannt haben: Wie das erw

�

ahnte Buh des Verf. zu Ibn al-

Muna�g�gims Traktat bzw. zu dessen Bedeutung als Ma�stab f

�

ur die Leistung

der griehishen Musiktheorie zeigt, ist auh die Darstellung der

�

alteren Ton-

systeme ganz durh die sp

�

ater abstrahierte Struktur des dann endg

�

ultigen

Tonsystems und die ihr zu Grunde liegenden Kategorien bestimmt.

�

Uber das

wahre Alter der Di�erenzierung, die ja identish ist mit der Di�erenzierung

von hromatish, enharmonish und diatonish kann nur wenig, wenn

�

uber-

haupt etwas Klares gesagt werden. Die Formulierung des Untershieds dieser

genera in der antiken Musiktheorie ist niht mit dem Ursprung des Systems

in seiner praktishen Ersheinungsweise gleihzusetzen, sondern als Ergebnis

einer, als epohal zu quali�zierenden Abstraktionsleistung, also als Ergebnis

einer l

�

angeren historishen Entwiklung anzusehen: Weder die Darstellung

26



Euklids, noh die von Aristoxenus, erst reht nat

�

urlih niht die von Pto-

lemaeus k

�

onnen als urspr

�

unglih angesehen werden, sie sind, relativ sp

�

ates

Ergebnis antiker Rationalisierungsleistung | nur wo weisen die babyloni-

shen Listen auf die antiken genera hin: Die Struktur von stehenden und

beweglihen T

�

onen des antiken Systems ist Ausdruk dieser genera!

Sind also die angesprohenen Strukturmerkmale der antiken Skala

29

in

ihrer endg

�

ultigen abstrakt-skalaren Darstellung keineswegs als historish ur-

spr

�

unglihes Konzept anzusehen, dann d

�

urfte eine einfahe Identi�zierung

dieses sp

�

aten, wie gesagt, ein Ergebnis harter Rationalisierungsarbeit dar-

stellenden Systems einfah mit dem babylonishen, das gar niht greifbar ist,

ausgeshlossen sein | nur niht f

�

ur Wulstans These, die im

�

Ubrigen niht

nahgewiesen hat, da� die babylonishen Listen

�

uberhaupt einen Anhalts-

punkt f

�

ur eine tetrahordale Struktur aufweisen

30

. Die Listen geben, wie

shon aus dem angedeuteten Shema erkennbar daf

�

ur niht den geringsten

Anla�: Einfah angeblihe Gleihheit von Bezeihnungen, zudem noh ganz

anderer Sahverhalte, als Grundlage einer Identi�zierung mit einem in ganz

anderer Weise zu Stande gekommenen System heranzuziehen, enbehrt der

Seriosit

�

at.

Der von der Sahe her unbegr

�

undete

�

Zwang

�

zur Anwendung des an-

tiken Tonsystems geht aber noh weiter (direkt anshlie�end): Pressing the

analogy further with the Greek system one an provide pith-names for the

three notes: qabl��tu (V { II): A (mes�e) { E, i�sartum (II { IV): E { B. These

being perfet intervals in our sense, would be tuned easily by ear.

29

Also die M

�

oglihkeit, die konstituierenden Tetrahorde vershieden auszuf

�

ullen,

einmal als 1/4, 1/4, 2, 1/2, 1/2, 1+1/2; 1/2, 1, 1 (mit 1/4 als Vierteltonintervall

et.), wobei die alternativen T

�

one eben die beweglihen sind. Das Konzept brauht

keineswegs urspr

�

unglihes Merkmal des antiken Tonsystems gewesen zu sein.

30

Das tut dagegen das arabishe System, wie es der genannte arabishe Autor

aufstellt | aber wie gesagt, ohne den Einsatz des Intervallbegri�es! Es sei

�

ubrigens

die denkbare Hypothese genannt, da� das arabishe System, das aus dem 8. Jh.

n. Chr.

�

uberliefert ist, durhaus griehishe Ein

�

usse wiedergeben k

�

onnte (ohne

seine Rationalisierung mit zu

�

ubernehmen!) | die Durhdringung der betre�enden

L

�

ander bis nah Indien durh den Hellenismus l

�

a�t entsprehende Ein

�

usse durhaus

denkbar ersheinen. Mit diesem Hinweis sei nur verdeutlih, da� die Annahme eines

urspr

�

unglih tetrahordalen Systems im Orient niht begr

�

undet ist. Vergleihbar in

der babylonishen Theorie und der des arabishen Autors ist allein der Umstand,

da� beide den Intervallbegri� niht kennen. Diese

�

Gemeinsamkeit

�

ist allerdings

signi�kant f

�

ur den Rationalit

�

atsgrad, den man der babylonishen Theorie a priori

zuweisen darf.

27



Siher, onordantia perfeta ist ein gel

�

au�ger Begri�, der insbesondere

durh die Entwiklung der Mehrstimmigkeit relevant wurde, also in our sense

verst

�

andlih ist | nur, warum sollte our sense auh der sein, der die geistige

Repr

�

asentation von Stimmungsmanipulationen der babylonishen Textauto-

ren bestimmt hat; nur, weil das Wort sih mit perfet

�

ubersetzen l

�

a�t? Die

�

Logik

�

eines solhen Shlusses wird shon dadurh seltsam, da� diese Be-

deutung in Opposition zu der von anderen Namen steht

31

. Wenn etwa einer

der Paarnamen enbubum, ute oder Doppeloboe hei�t, kann man nat

�

urlih

jeden Tiefsinn hinsihtlih der Relation der angeblihen Doppeltheit des ge-

meinten Instruments behaupten, von einer klaren bedeutungsm

�

a�igen Oppo-

sition zu den von Wulstan gegebenen Bedeutungen mèsh oder perfet kann

niht gesprohen werden, was von vornherein die Frage aufwerfen m

�

u�te,

ob die Grundbedeutungen der Namen wirklih irgendeinen Hinweis geben

k

�

onnen auf spezi�she Funktionen, wie etwa perfekte Konsonanzen oder gar

mèsh. Die Bestimmung des Bezeihneten des Wortes qabl��tu, also nah der

Vorstellung von Wulstan eines Intervalls als das Gleihe, was im antiken

System die mèsh bedeutet, ist, wie angemerkt, zus

�

atzlih zu solhen Proble-

men noh durh den Strukturuntershied fragw

�

urdig: Die mes�e ist ein Ton

in einem abstrakt de�nierten System und hat keine Beziehung zu irgend-

einem bestimmten Intervall. Hier wird die angef

�

uhrte Deutung zur freien

Phantasie.

Dies gilt entsprehend auh f

�

ur die weiteren Bestimmungen, wo Wulstan

pl

�

otzlih das Sextintervall erkennen will (anshlie�end):

The intervall �sal�satum and 4-tum are also obviously hoies for

the thirds and fourths elements in a tuning yle, for the fat that

they are both nominally thirds/sixths disposes of any possibility

31

Deren Interpretation nat

�

urlih auh von der jeweils eingebrahten bzw. hinein-

gelesenen Deutung bestimmt ist, wie eine Liste von Th. J. H. Krispijn von der

Universit

�

at Leiden zu einem Vortrag, gehalten in Heidelberg am 08.11.91 belegen

kann, wo das von der ersten Herausgeberin als bridge, normal

�

ubersetzte Wort titur

i�sartu als die Modulierung der rihtigen Saite

�

ubersetzt wird, was nat

�

urlih nur von

der Vorstellung der Existenz von Modulationen als Bezeihnetes der Paarnamen,

und daher von der Rihtigkeit der Vorstellungen von Wulstan abh

�

angt; hier soll

lieber von neutralen, niht von irgendeiner a priori-These abh

�

angigen Bedeutungen

ausgegangen werden: Das wesentlihe Problem solher

�

etymologishen

�

Deutun-

gen stellt eben der Umstand dar, da� die Namen niht alle auf einen homogenen

Inhalt weisen, homogen in dem Sinne, da� klare funktionale und systematishe

Bez

�

uge zum spezi�sh melish Gemeinten au�

�

allig w

�

aren.
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that the names might be quantitative in harater, or that they

might refer to string-length. There is, furthermore, no known

series in whih they were third and fourth intervals. However,

beause they are thirds or sixths, no fourths or �fths, these two

intervals would be suseptible more than one onsonant tuning {

`major' and `minor'. This is no diÆulty provided that the sale

required form the tuning sequene ist known.

Als ob das Fehlen jeder Begr

�

undung f

�

ur die Bestimmung der Bedeutung von

qabl��tu und i�sartum niht ausreihen k

�

onnte, wird jetzt, nur aus der Tatsa-

he, da� die herangezogenen Bezeihnungen von Paaren die Bedeutung third

und fourth haben, einfah behauptet, da� es sih um Sext und Terz handeln

mu�, o�enbar nur, weil es sih dabei | in der Sprahe der Terminologie

der Mehrstimmigkeit | um onordantiae imperfetae handelt, also um sol-

he, die hierarhish n a  h den genannten folgen m

�

u�ten: In den Listen

bzw. den aus ihnen konkret ablesbaren Shemata allerdings folgt keine sol-

he Stellung; diese angeblih wegen ihrer Reihenfolge nah Mitte | warum

dann aber niht Anfang? | und Normal/Rihtig | warum dann aber niht

Zweite? | so benannten

�

Intervallnamen

�

m

�

ussen auh noh Sext und Terz

sein, denn shlie�lih lehrt shon die mittelalterlihe Mehrstimmigkeitslehre,

da� Terz und Sext eben

�

nah

�

den perfekten Zusammenkl

�

angen, eben als

imperfekte folgen. Nur, woher die einige Jahrtausende fr

�

uhere, niht auf

dem Erbe der antiken Rationalisierung und Klassi�zierung von Konsonan-

zen w e i t e r bauende Klassi�kation von Konsonanzen aus dem Bedarf der

Rationalisierung mehrstimmiger Zusammenkl

�

ange basierende babylonishe

Lehre diese Hierarhie gekannt haben soll, sagt Wulstan niht.

Methodish wird also aus den hier auftretenden | wie gesagt in be-

zeihnungsm

�

a�iger Opposition zu Bedeutungen wie ute, brigde oder o-

ver stehenden

32

|

�

numeralen

�

Bezeihnungen, dritte und vierte auf eine

strukturelle

�

Nahrangigkeit

�

geshlossen: Da� (vielleiht!) die Stellung

des

�

Intervalls

�

zur betre�enden Saite den Namen gegeben haben k

�

onnte,

wird niht beahtet, nein, aus der mittelalterlihen Mehrstimmigkeitslehre

l

�

a�t sih eine Art von

�

Nahrangigkeit

�

von Terz und Sext ableiten, was als

rihtige Annahme ja zus

�

atzlih dadurh

�

bewiesen

�

wird, da� es Sexten und

Terzen als gro�e und kleine Intervalle gibt. Da� dies wiederum nur Ergeb-

nis einer historish gewordenen, von der Entwiklung des Tonsystems und

32

So die

�

Ubersetzungen von Kilmer.
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der Intervallkategorie, sowie der Mehrstimmigkeitslehre abh

�

angigen Situa-

tion ist, also der musikhistorishen Situation des 13. Jh. im Westen, spielt

f

�

ur solhe

�

Beweisf

�

uhrungen

�

keine Rolle: Diese Art der Terminologie ist so

vertraut, da� man die historishen Bedingungen ruhig ein paar Jahrtausende

fr

�

uher voraussetzen kann.

Ersihtlih l

�

a�t sih somit f

�

ur die Deutung von Wulstan niht eine einzige

haltbare Begr

�

undung liefern: Das gesamte Verfahren h

�

angt ab von willk

�

uhr-

lihen Zushreibungen moderner Kategorien zur Bedeutung von Namen, de-

ren eigentlihes Zustandekommen niht mehr greifbar ist. Anstatt zun

�

ahst

einmal die Listen und die aus ihnen leiht ableitbaren Shemata an sih

zu betrahten, werden sofort beliebige Merkmale herausgezogen und ebenso

beliebig mit, allerdings gel

�

au�gen modernen Begri�en gekoppelt: Allein die

Vorstellung, da� das Wort rihtig, normal als perfet im Sinne von onsonan-

tia perfeta zu lesen sei, also eine Begri�sbildung der Mehrstimmigkeitslehre

selbstverst

�

andlih auh zur Zeit der babylonishen Texte gegolten haben soll,

ist methodish unbrauhbar.

Einen Hinweis darauf, wie sih Wulstan nun die Erkl

�

arung der Shemata

denkt, gibt shon der Shlu� des zuletzt zitierten Satzes: ... provided that

the sale required from the tuning sequene is known. Die Stimmung selbst

wird o�ensihtlih niht angegeben, ist auh aus dem Text niht ableitbar,

daf

�

ur aber o�eriert Wulstan das auh f

�

ur die antike Mustiktheorie sp

�

ate

Konzept der Transpositionsskalen, der tìnoi, und zwar dazu noh in sei-

ner sp

�

atesten und einmaligen Darstellung, der von Ptolemaeus. Wie alt in

der griehishen Musik die Transpositionsskalen als theoretishes Konzept

wirklih sind | das ist dabei keiner Er

�

orterung wert; wesentlih ist, da�

ein gel

�

au�ges modernes Konzept

�

wiedergefunden

�

werden kann. Struktu-

rell jedenfalls lassen sih solhe Transpositionsskalen aus den Shemata eben

niht ableiten; hier holt Wulstan nun die verfehlte unreektierte Verwen-

dung moderner Begri�e ein, n

�

amlih die Einf

�

uhrung des Intervall-Begri�s:

Ein Intervall kann ja niht rein oder unrein sein, solhe Quali�kation mu�

notwendig strukturelle Bedeutung haben; eine unreine Quinte oder Quart

ist daher ein Tritonus, eine wirklih ingeni

�

ose Er�ndung, die ihrer Nahvoll-

ziehbarkeit wegen auh von allen

�

Nahfolgern

�

von Wulstan

�

ubernommen

worden ist | weshalb auh auf diese Sonderbarkeit der Deutung von Wul-

stan einzugehen ist.
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4

Zuvor ist noh auf einen der

�

beliebtesten

�

Gr

�

unde f

�

ur die anahronistishe

Anwendung moderner Denkm

�

oglihkeiten auf skalishe Strukturen der Melik

hinzuweisen: Das antike System, das sih durh die mittelalterlihe Redukti-

on auf die Diatonik wesentlih vereinfaht hat, ist harakterisiert durh den

Untershied von Ganz- und Halbton; diese Trivialit

�

at gewinnt dadurh ihren

�

Reiz

�

, da� die zwei Halbt

�

one, die in einer diatonishen Oktav auftreten,

niht symmetrish

�

verteilt

�

sind:

�

Zwishen

�

je zwei Halbtonintervallen

auf der Skala k

�

onnen zwei o d e r drei Ganzt

�

one stehen, in elementaren In-

tervallgr

�

o�en ausgedr

�

ukt (1/2 als Halbton, 1 als Ganzton), wie etwa: 1 1 1

1/2 1 1 1/2 1 1 1 1/2 1 1 ... was in Tonbuhstaben ausgedr

�

ukt als F G a h

 d e f g a' h' ' d' e' ... zu lesen w

�

are.

Mit diesem Shema kann man zwei Dinge

�

treiben

�

: Man kann in ei-

ner diatonishen Doppeloktave Ausshnitte im Oktavabstand herstellen, was

identish ist mit der Wahl eines Anfangstons, ob von oben oder unten ist

gleihg

�

ultig, also (von unten) etwa die Folge wie oben, dann die Folge G a h

 d e f g et. et. Es handelt sih um die Oktavgattungen, die nur in Verbin-

dung mit der mittelalterlihen Sh

�

opfung der �nalis-Lehre praktishen Sinn

haben. Permutative Shemata erh

�

alt man hier niht, die Grundskala ist

immer gegeben. Zyklishe Durhf

�

uhrungen etwa sind daher wenig interes-

sant. W

�

ahlt man einen Rahmen etwa im Umfang einer Oktav als Ausshnitt

aus einer unendlih gedahten diatonishen Intervallfolge, so hat man damit

sieben Auswahlm

�

oglihkeiten also etwa die Folge auf F, wie oben, die auf

G a h  d e f g, also 1 1 1/2 1 1 1/2 1; man erh

�

alt, wenn man dies ab-

strakt als Shema betrahtet, also sieben derartige Verteilungen von Halb-

und Ganzt

�

onen, was nat

�

urlih dazu Anla� geben kann, wenn man der Zahl

Sieben in Bezug auf Grundstrukturen der Melik begegnet, sofort an die an-

gedeuteten Musterbildungsm

�

oglihkeiten zu denken; genau das geshieht als

o�enbar akzeptieren Deutung der babylonishen Texte zur Melik.

Nun gibt es aber noh eine andere M

�

oglihkeit zur Strukturspielerei mit

diatonishen Skalen: Man kann | zun

�

ahst hier als reine Strukturspielerei

angef

�

uhrt | ja auh versuhen, auf jedem Ton der diatonishen Skala die

gleihe diatonishe Skala zu errihten (wenn man etwa vom unten liegenden

�

Anfangston

�

ausgeht). Dies tun die antiken tìnoi, die Transpositionsska-

len, die jedoh niht auf jeder diatonishen Stufe, sondern auf jeder Halb-

tonstufe die identishe diatonishe Leiter

�

errihten

�

, also etwa auf F, wie

oben, dann auf Fis, also Fis Gis ais his is dis eis �s, dann auf G, also G a
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h is d e �s g | wenn man die Struktur mit dem

�

Grundton

�

F wie oben

als Ausgangsbasis nimmt. Das Shema ist reht einfah vorstellbar und so

auh Grundlage der antiken, rationalen Notenshrift | und letztlih auh,

ohne direkte historishe Abh

�

angigkeit, das System des Wohltemperierten

Klaviers; das Mittelalter kennt Transpositionsskalen niht, obwohl nat

�

urlih

seine Chromatik, die musia falsa vel �ta sih am besten in solhen Trans-

positionsskalen verstehen lie�e, rein systematish!

Zu beahten ist nun dabei, da� man in einem voll-hromatishen System

die hromatishen T

�

one alle shon dann erh

�

alt, wenn man diese identishen

diatonishen Skalen nur auf den diatonishen T

�

onen der

�

Grundskala

�

, hier

also der Folge F G a h  d e f

�

errihtet

�

. Da� man genausogut auf dem Aus-

shnit G a h  d e f g diese Strukturen errihten kann, also die Intervallfolge

1 1 1/2 1 1 1/2 1 auf a oder h et., ist klar.

Nun kann man aber noh einen Shritt weiter gehen, wenn man n

�

am-

lih, statt in der Leiter jeweils h

�

oher zu steigen, den ersten Ton bzw. den

gegebenen Oktavrahmen F { f als unbedingten Rahmen festh

�

alt; z. B. mit

dem hier zuerst gew

�

ahlten Shema auf 1 1 1 1/2 1 1 1/2 bzw. F G a h 

d e f : Um in diesem Rahmen nun s

�

amtlihe Transpositionsskalen darstel-

len zu k

�

onnen, mu� man ersihtlih sukzessive hromatishe Ver

�

anderungen

einf

�

uhren, ein eher triviales Vorgehen, das nur Oktavtranspositionen voraus-

setzt: Die Folge 1 1 1 1/2 1 1 1/2 etwa auf G lautet: G a h is d e �s g; um

dies in den Rahmen der

�

Grundoktav

�

einzubinden, mu� trivialer Weise der

�

ubershie�ende obere Shlu�ton

�

abgeshnitten

�

werden, daf

�

ur kann aber

der zweitoberste unten

�

verdoppelt

�

werden zur Folge Fis G a h is d e �s

| hromatishe Variation der Randt

�

one mu� also erlaubt sein. Auh hier

d

�

urfte das weitere Verfolgen dieses Shemas klar sein, die gleihe Intervall-

folge etwa auf d ergibt die T

�

one d e �s gis a h is d, was in den gegebenen

Rahmen gebraht eben die Folge Fis Gis a h is d e �s ergibt: Setzt man die

Ausgangsfolge auf F als Basis fest, m

�

ussen also hier drei T

�

one hohalteriert

werden, Fis, Gis und is. Auh dies ist kein struktureller Tiefsinn. Nat

�

urlih

k

�

onnte man auh den gegebenen Ton festhalten, statt Fis G a h is d e �s

shreiben F Ges as b  des es f; ersihtlih kann man durh die angesprohene

Assymmetrie viele Muster erzeugen, die letztlih nihts anderes leisten, als

gewisse skalishe Darstellungen der sieben M

�

oglihkeiten, mit den gegebenen

Abst

�

anden zwishen den beiden Halbt

�

onen die angesprohenen Shemata zu

bilden.

Ginge man also von einem Instrument aus, das diatonish gestimmt ist,

so m

�

u�te man zur Generierung der in dem vom festem Ambitus dieses In-
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struments gegebenen Rahmen Transpositionsskalen jeweils die betre�enden

Saiten umstimmen. Auh daraus kann man ein Shema mahen, wenn man

die Alterierungen bzw. eben Umstimmungen jeweils progressiv auseinander

hervorgehen lassen wollte. Welhen Intervalls man sih dabei bedient, bleibt

letztlih irrelevant. Hat man also | dies ist nur als Beispiel gemeint | die

oben angef

�

uhrte Folge F G a h  d e f als Ausgangbasis, so k

�

onnte man

nah einer Sequenz von Alterierungen fragen, die sukzessive jeweils eine Al-

terierung

�

mehr

�

anf

�

uhrt, dies ist m

�

oglih, etwa in einer Quintenfolge der

jeweiligen Anfangst

�

one der realen, niht in den Rahmen r

�

uktransponierten

Transpositionskalen und entspriht ganz der modernen Chromatik: Nah F

G a h  d e f kommt mit e i n e r Alteration die Folge  d e �s g a h , danah

mit einer weiteren Alteration die Folge G a h is d e �s g; auh hier ist das

Shema trivial.

Bei R

�

uktransposition innerhalb des gegebenen Oktavrahmens sieht das

Gleihe dann so aus: F G a h  d e f, Fis G a h  d e �s, Fis G a h is d e

�s, Fis Gis a h is d e �s et. Hier folgen sih die Alterierungen im Quinten-

zirkel, also auf F, C, G, D ..., wie dies aus den modernen Tonarten gel

�

au�g

ist. Nat

�

urlih k

�

onnte man auh auf andere Weise verfahren, etwa mit einem

Quintenzirkel

�

nah unten

�

, womit man als erste Alteration b erhielte: 1

1 1 1/2 1 1 1/2 lautet auf b eben b  d e f g a b, et. Diese Generierung

im Quintenzirkel (bzw. Quartenzirkel) sheint die

�

nat

�

urlihste

�

, was aber

niht bedeutet, da� niht auh andere Generierungsmuster zu �nden w

�

aren:

So k

�

onnte man sagen, da� sukzessive das auftretende Tritonus-Intervall ver-

shoben wird: Aus ... h  d e f wird im n

�

ahsten Shritt ...  d e �s, der

vershobene Tritonus �ndet sih jetzt zwishen  und �s, dessen Vershie-

bung liefert entsprehend is, also die Folge Fis G a h is d e �s, die auf den

untransponierten Anfangston d zur

�

ukgeht; auh den dadurh generierten

Tritonus, G { is kann man vershieben bzw.

�

aufheben

�

, indem man nah

Gis alteriert, womit man den Tritonus Gis { d

�

eintausht

�

. Das Ergebnis

dieser Art der Generierung ist also das Gleihe. Genausogut k

�

onnte man

sagen, da� man jeweils die Halbt

�

one vershiebt, die | von unten gerehnet

| nah drei Ganzt

�

onen folgen, also aus 1 1 1 1/2 1 1 1/2 maht man durh

Vershiebung des Halbtons nah unten die Folge 1 1 1/2 1 1 1 1/2, was mit

der gew

�

ahlten R

�

uktransposition in den gew

�

ahlten Rahmen eben 1/2 1 1

1/2 1 1 1 ergibt, also die Folge: Fis G a h  d e �s, oder, wenn man will,

wieder genau auf den Ton F bezogen die Folge F Ges as b es des es f: Da

es sih um Halbtonvershiebungen handelt,kann man in einem vollhroma-

tishen System immer Darstellungsm

�

oglihkeiten �nden. Welhe Erkl

�

arung
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man auh anwendet | und es sei dem Leser, wenn er denn solhe Spielereien

f

�

ur unterhaltsam h

�

alt,

�

uberlassen noh weitere Shemata zu �nden | das

Ergebnis ist zwangsl

�

au�g dasselbe

33

. Wenn man wollte, k

�

onnte man daraus

also auh einen Stimmungsshematismus mahen, was die Antike

�

ubrigens

nie gemaht hat: Da brauhte man ganz konkret die realen Transpositions-

skalen, also die die wirklih immer auf einem Shritt h

�

oher transponiert das

gesamte System wiedergeben.

So trivial diese Art der

�

Durhf

�

uhrung

�

permutativer Vershiebungen

oder Alterationen ist | und zwangsl

�

au�g kommt man nah sieben Operatio-

nen, Shritten, wieder am Ausgang an |, naturgem

�

a�

�

uben solhe systema-

tish durhf

�

uhrbaren Musterbildungssequenzen eine gro�e Anziehungskraft

auf an solhen Strukturspielereien interessierte Menshen aus. Man kann da-

mit ja wirklih Muster durh Vershieben variieren, was zu sheinbar

�

uberra-

shenden

�

Ergebnissen

�

, wie in Musterbildungen beim Striken o.

�

a. f

�

uhren

mag (da allerdings mit praktishem Nutzen). Betont sei hier nohmals, da�

diese Musterbildungen bzw. Vershiebungen ausshlie�lih bei Festhalten an

der diatonishen Leiter m

�

oglih sind, weil man ja die Assymmetrie ben

�

otigt,

deren Form aber auh die M

�

oglihkeiten eingrenzt. Der Hinweis auf vershie-

dene Generierungsm

�

oglihkeiten desselben Shematismus soll verdeutlihen,

da� es keinen ausgezeihneten Generator geben kann: Die regelm

�

a�ige Alte-

ration kann auf ganz vershiedene Weise erkl

�

art werden, wie als Anmerkung

gezeigt, sogar durh Heranziehung der Oktavgattungen und der R

�

uktrans-

position von deren Intervallshemata. Letztlih handelt es sih um Muster-

bildungen aus bzw. an einer gegebenen niht symmetrishen, aber beliebig

wiederholbaren Struktur der beiden elementaren Intervalle, die zu einander

in sozusagen fester Relation stehen, eben drei Ganzt

�

one, ein Halbton, zwei

Ganzt

�

one, ein Halbton, ... skalish in beiden Rihtungen aufeinanderfol-

gend (hinzu kommen mu� nur noh die M

�

oglihkeit zur vollen Chromatik

und deren Denkbarkeit).

Die Frage, warum solhe Strukturspielereien oder Musterbildungen ab-

strakt durhgef

�

uhrt so beliebt sind, mu� wohl damit beantwortet werden,

33

Man kann das Verfahren ohne irgendeinen strukturellen Nutzen auh so gestal-

ten, da� man die Oktavgattungen r

�

ukversetzt, also auf D die Folge G a h  d e f

g errihtet, was zu D E Fis G a h  d f

�

uhrt, womit der Tritonus F { h vershoben

w

�

are; auh damit kann man trivialer Weise den gleihen Shematismus generieren:

Die angesprohene

�

Assymmetrie

�

hinsihtlih der Halbtonverteilung in der diato-

nishen Leiter l

�

a�t alle solhe Shematismen auf das Gleihe hinf

�

uhren. Wulstan

h

�

atte also genausogut von Oktavgattungen ausgehen k

�

onnen.
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da� die F

�

ulle der M

�

oglihkeiten, solhe Vershiebungen durhzuf

�

uhren, eine

Komplexit

�

at vort

�

ausht, die solhe Verfahren an sih anziehend sein l

�

a�t,

ob man die Halbtonordnung vershiebt, die Tritonusstellen oder einfahe

auf jedem Ton eine Oktave

�

errihtet

�

, das Ergebnis ist immer das gleihe.

Vergleihbar ist etwa die M

�

oglihkeit, Hexahorde an alle Stellen der Skala

anzulegen, was durh die Symmetrie des Hexahords (1 1 1/2 1 1) nat

�

urlih

noh besonderen Spielreiz ausl

�

osen kann.

Wie noh darzulegen, hat Ptolemaeus die M

�

oglihkeit der R

�

uktranspo-

sition der Transpositionsskalen genutzt, um eine von der Praxis nie akzep-

tierte sozusagen dogmatishe Reduktion des melishen Bewegungsraumes zu

erhalten

34

. Aber auh seine Darstellung r

�

uhrt niht prim

�

ar aus einer Freu-

de an der reht unfruhtbaren Vershiebung von identishen Folgen aus der

diatonishen Leiter her, sondern aus der Notwendigkeit, eine Gegebenheit

�

dogmatish

�

zu bew

�

altigen: In der Nahfolge von Aristoxenus hat das

Prinzip der Transpositionsskalen auh h

�

ohste praktishe Bedeutung gewon-

nen, direkt vergleihbar mit der vollen Transpositionsf

�

ahigkeit der modernen

Tonarten wie C-Dur, Cis-Dur et., wobei nat

�

urlih Dur und Moll die Rudi-

mente der mittelalterlihen Generierung von Tonarten aus Oktavgenera und

der �nalis-Theorie darstellen.

Der Sinn, auh shon in der Antike

35

, der Verf

�

ugbarkeit solher je um

einen Halbton transponierter Grundsysteme wird erkennbar an einem niht

unbeliebten E�ekt der Unterhaltungsmusik, wenn ohne Vermittlung eine

Partie w

�

ortlih wiederholt wird, aber eben um einen Halbton vershoben.

Die F

�

ulle an solhen E�ekten ergibt sih in der Harmonik, etwa wenn das

Gef

�

uhl der normalen diatonishen Bewegung durh einen

�

uberrashenden, in

34

Die Behandlung des Themas �ndet sih in D

�

urings Ausgabe S. 57 �. Die in-

dividuelle Leistung besteht weniger in der Oktavreduktion und dabei notwendigen

Vershiebung der T

�

one des Ausgangssystems, sondern in der Berehnung aller sie-

ben tìnoi mit einer beshr

�

ankten Anzahl von Halb- und Ganztonproportionen; dies

ist eine mathematish interessante L

�

osung letztlih des Komma-Problems. Die Vor-

stellung, da� die einzelnen tìnoi auf den T

�

onen der Grundskala

�

errihtet

�

wurden,

entspriht f

�

ur Ptolemaeus der geshihtlihen Entstehung, was aber erst nah und

nah geshehen sein soll: Die ersten drei tìnoi/Transpositionsskalen waren jeweils

einen Ganzton voneinander entfernt, woher der Name r

�

uhre, ed. D

�

uring, S. 62 �.

Nah der Meinung von Wulstan haben demgegen

�

uber shon in Urzeiten alle sieben

bestanden.

35

Vgl. etwa den Paian von Limenios aus Athen, z. B. in der Ausgabe von E.

P

�

ohlmann, Denkm

�

aler Altgriehisher Musik, N

�

urnberg, 1970, Nr. 20 = Nr. 21 in

Douments of An. Greek Musi, ed. E. P

�

ohlmann u. M. West, Oxford 2001.
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dem bisherigen Bewegungsraum gar falshen Shritt oder Akkord

�

gest

�

ort

�

wird, bis die neue Lage wieder als normaler diatonisher Bewegungsraum

erlebt wird. Voraussetzung solher E�ekte ist nat

�

urlih die Bewertung der

diatonishen Bewegung als normal, so da� etwa ein alterierter Akkord mit

einer neuen funktionalen Beziehung eben als Shok o.

�

a. erlebt wird. Dar-

auf ist hier niht weiter einzugehen, zumal man derartiges Erleben einer

sehr entwikelten Struktur der Melik niht einfah als immer gegeben vor-

aussetzen kann | der Hinweis auf die aus einem so erweiterten diatonishen

Bewegungsraum resultierenden E�ekte, elementar in dem erw

�

ahnten Wir-

kungsfaktor der Unterhaltungsmusik, mag gen

�

ugen. Klar ist auh, da� es

sih hier um E�ekte aus einer ziemlih komplexen Struktur, der hromati-

shen Transponierbarkeit des einen diatonishen Bewegungsraumes handelt,

und da� diese E�ekte | nat

�

urlih niht in harmonishem Sinne | shon in

der Antike empfunden und auh kompositorish genutzt worden sind. Da�

dies auh f

�

ur die babylonishe Musik gegolten habe | w

�

are zumindest eine

sehr voreilige Assoziation

�

uber fast zweitausend Jahre hinweg, die zudem

noh zeigen m

�

u�te, da� derartige E�ekte in einem auf den maximalen Um-

fang von neun Saiten beshr

�

ankten Gesamtambitus

�

uberhaupt sinnvoll sein

k

�

onnten, zumal ja wohl niemand mit Umstimmungen w

�

ahrend des Spiels

rehnet; wo bleibt dann aber eigentlih der E�ekt?

Wohl als erster versuht Ptolemaeus, den E�ekt zu beshreiben, ohne ihn

wirklih fassen zu k

�

onnen. Er formuliert eine Untersheidung zwishen reiner

Transposition einer ganzen Melodie und der Relation von Stimmambitus und

Ambitus der Transpositionsskala aufzustellen, die jedoh unklar, ja falsh

bleiben mu� (ed. D

�

uring, S. 58, 13):

... wenn in ein und derselben Stimme ein und dasselbe Melos ein-

mal von den h

�

oheren Stellen

36

, dann von tieferen begonnen wird,

so erzeugt dies eine gewisse Art von Ethos, da bei Ver

�

anderun-

gen der Transpositionsskalen die beiden Grenzen des Melos niht

mehr mit den Grenzen der Stimme

�

ubereinstimmen, sondern im-

mer entweder die Grenzen des Melos oder der Stimme niht mehr

�

ubereinstimmend enden. Somit wird bei dem, was urspr

�

unglih

mit dem Ambitus, di�stasi, der Stimme

�

ubereinstimmt, mal et-

was weggenommen, mal etwas hinzugef

�

ugt, was dem H

�

oren den

Eindruk eines anderen Ethos maht.

36

tìpoi, ein r

�

aumliher Begri�, auh wenn die Quali�kation æxÔtero traditionell

ist.

36



Die eigentlihen E�ekte solhen Wehsels hat also erst die neuere Kategorie

der Tonalit

�

at greifbar gemaht. Ptolemaeus beshreibt lediglih das Prin-

zip der R

�

uktransposition: Was am Ambitus im verf

�

ugbaren Tonraum fehlt,

wird unten hinzugef

�

ugt und vie versa; au�erdem mu� eine urspr

�

unglihe

Normallage der Melodie im Stimmambitus vorausgesetzt werden

37

. Diese

f

�

ur die neuere Praxis und ansatzweise auh f

�

ur die entwikelte antike Praxis

gel

�

au�ge Tehnik einfah f

�

ur eine so viel

�

altere Zeit vorauszusetzen, ben

�

otig-

te ersihtlih erhebliher Beweisgr

�

unde: Der erw

�

ahnte arabishe Autor z. B.

kennt solhe M

�

oglihkeiten niht, er kennt nur eine der antiken Untershei-

dung von genera vergleihbare Alternative. Da im Gegensatz zu entwikelten

antiken Instrumenten die babylonishe Harfe oder Lyra kaum in der Lage

war, w

�

ahrend des Spiels solhe Modulationen durhzuf

�

uhren | und da liegt

allein der E�ekt |, ist zu fragen, was dann eigentlih der Grund f

�

ur die

Annahme der Existenz solher Transpositionsskalen sein k

�

onnte.

Wie gesagt, zeigen die Notationstabellen von Alypius und die Berih-

te aller relevanten Theoretiker, da� diese E�ekte von so essentiell prakti-

sher Natur waren, da� sih die antike Notenshrift danah rihtet, die niht

als Notenshrift zu quali�zieren der Shule des Georgiades

�

uberlassen sei.

Ptolemaeus hat diesen praktishen Nutzen nur in Hinblik auf Fragen des

Ethos beahtet, niht hinsihtlih der Struktur der Darstellung; angesihts

der Vorgegebenheit des Systems der Transpositionsskalen, der tìnoi aber

war er nat

�

urlih gezwungen, auh dieses Ph

�

anomen theoretish einzuord-

nen

38

. Ptolemaeus orientiert sih an einer Art dogmatisher Vorgabe, die

im 4. Kapitel des 2. Buhes seiner Shrift

�

uber die Musik kenntlih wird

39

:

Darin wird das Doppeloktavsystem als das System bezeihnet, das s

�

amlihe

konsonanten Intervalle nebst allen ihren Gattungen umshlie�t, und das des-

halb tèleion genannt wird (ib., S. 50, 16): íti kaÈ tèleiìn âsti kajìlou tä

t� aÍtoÜ mèrh per�eqon. ..., denn vollst

�

andig ist ja das, was insgesamt alle

37

Intuitiv sheint auh Wulstan diese Vorstellung zu haben, wenn er einen

retuning-Shematismus ansetzt, der immer nur von einer gegebenen

�

Urform

�

bis

zum beabsihtigten Ziel systematish durhgearbeitet werden mu�. Auh daraus

wird erkennbar, da� hinter dieser Deutung der Reiz der abstrakten Strukturspiele-

rei steht.

38

Und in solhen Ma�nahmen, niht mehr in der Formulierung von Strukturen,

die E�ekte der kompositorishen Praxis rationalisieren und damit in h

�

oherem Ma-

�e verf

�

ugbar mahen, ist Ptolemaeus noh original; im Gegensatz zu Aristoxenus

sha�t er keine auh f

�

ur die Praxis brauhbaren Strukturen.

39

Ed. I. D

�

uring, Die Harmonielehre des Klaudios Ptolemaios, G

�

oteborg 1930, S.

50 seq.
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seine Teile umfa�t. ...

Diese Vorgabe ist ma�geblih auh f

�

ur den Umgang von Ptolemaeus

mit den Transpositionsskalen: Bei Aristoxenus und seinen Nahfolgern wie

nat

�

urlih auh f

�

ur die praktishe Musik, ausweislih der Notenshrift, sind

die Transpositionsskalen veritable Transpositionen, eben jeweils um einen

Halbton; dem Komponisten steht der gleihe diatonishe Bewegungsraum

f

�

unfzehnfah oder sp

�

ater in noh gr

�

o�erer Anzahl zur Verf

�

ugung, wof

�

ur,

ebenfalls ausweislih der Notenshrift auh ein praktisher Bedarf bestand.

Damit ist nat

�

urlih der Ambitus des Zwei-Oktav-Systems, eben des theo-

retish formulierten Gebildes sÔsthma tèleion zwangsl

�

au�g weit

�

ubershrit-

ten. Da aber ein tèleion eben das Vollendete ist, das alle M

�

oglihkeiten

der Konsonanzen in sih einshlie�t, widerspriht die auf die Formulierung

von Aristoxenus zur

�

ukgehende Bereitstellung von f

�

unfzehn und mehr ehter

Transpositionsskalen diesem Prinzip, diesem

�

Dogma

�

grunds

�

atzlih.

Da es nun aber die Transpositionsskalen gibt, mu�te ein Ausweg gefunden

werden, diese Gr

�

o�en ebenfalls vollst

�

andig durh das sÔsthma tèleion um-

fassen zu lassen. Der Ausweg war relativ leiht: Ptolemaeus tut genau das,

was oben geshildert wurde, er h

�

alt sozusagen den Rahmen fest | erl

�

autert

werden soll hier nur das Prinzip, weshalb zur Darstellung das Ganze auf den

Oktavraum reduziert werden soll, es handelt sih also niht um eine Darstel-

lung des vollst

�

andigen Ptolemaeishen Systems, das im Rahmen einer fest

gedahten Doppeloktav verl

�

auft: Das Grundsystem, hier zur Vereinfahung

(!) wieder nur am oben genannten Beispiel erl

�

autert, reihe von F bis f, also

F G a h  d e f ; die n

�

ahste Transpositionsskala ist dann Fis Gis ais his is

dis eis �s, die wieder n

�

ahste G a h is d e �s g et. Damit ist der Oktavrah-

men bereits mit dem n

�

ahsten System

�

ubershritten. Was also tun, wenn

man den (Doppel-)Oktavrahmen absolut setzt, wie dies Ptolemaeus aus rein

theoretishen Gr

�

unden mit der Doppeloktav tut?

Hinzu kommt noh eine Beobahtung, einmal sind alle Oktavtransposi-

tionen in dieser Siht

�

uber

�

ussig, d. h. das System Fis Gis ... bleibt das

Gleihe eine Oktave h

�

oher, zum anderen kann man die gebrauhten T

�

one

zusammenstellen und bemerkt dabei, da� viele T

�

one ja identish bleiben:

Die Folge G a h is d e �s g verwendet von der

�

urspr

�

unglihen

�

Reihe

bis auf  und f alle anderen. Betrahtet man also einfah die in den Trans-

positionsskalen verwendeten T

�

one, ergibt sih eine weitere Reduktion: Man

kann das Prinzip der Transpositionsskalen, d. h. letztlih das von ihnen zur

Verf

�

ugung gestellte Tonmaterial dann in einer Oktav | bei Ptolemaeus die

Doppeloktav (!) | unterbringen, wenn man einfah das identishe System
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auf allen d i a t o n i s  h e n

40

T

�

onen der

�

Musteroktav

�

errihtet, also aus-

gehend von F G a h  d e f kann man die gleihe intervallishe Folge auf 

errihten, also  d e �s g a h , oder auf a, also a h is dis e �s gis a et. et.

Wie man sieht, k

�

onnte man auh solhe Bildungen in vershiedener Weise

generieren, z. B. dadurh, da� man den Tritonus h | f zu einer Quint maht,

also aus f �s et. Es handelt sih also um das gleihe Prinzip, das oben an-

gesprohen wurde. Genau diesem Prinzip folgt Ptolemaeus, um die wegen

der genannten Gr

�

unde auf die Zahl sieben reduzierten Transpositionsskalen

in dem von ihm absolut gesetzten Rahmen unterbringen zu k

�

onnen, d. h.

die Folge  d e �s g a h  wird als Fis G a h  d e �s im Oktavrahmen

| mit hromatish variablen Grenzen |

�

untergebraht

�

. Da� dies genau

siebenmal funktioniert, ergibt sih aus dem bereits oben Gesagten.

Einen praktishen Nutzen ergibt dieser Kalk

�

ul des Unterbringens im ge-

setzten Rahmenintervall niht, das Ganze l

�

a�t sih also als Folge des oben,

, zitierten

�

Dogmas

�

ansehen: Was als tèleion quali�ziert ist, mu� auh

alles enthalten. Das ganze, letztlih triviale Verfahren ist also, dies sei

betont, nur aus theoretishen, philosophishen, d. h. aus einer abstrakten

Ordnungssystematik abgeleiteten Gr

�

unden erfunden worden: Die Praxis be-

dient sih, wie alle erhaltenen Quellen zeigen, nat

�

urlih weiterhin der ehten,

auf Aristoxenus zur

�

ukgehenden Transpositionsskalen! Die Betonung dieses,

bei der Lekt

�

ure des Textes von Ptolemaeus selbstverst

�

andlihen Sahver-

halts ist deshalb notwendig, weil Wulstan ausgerehnet dieses Prinzip, des-

sen Durhf

�

uhrung auf der Existenz eines abstrakt de�nierten Tonsystems,

einer Skala beruht, als Gemeintes der babylonishen Listen anf

�

uhrt. Da�

einmal die Systematik von Ptolemaeus auh in der Antike einen rein theo-

retish begr

�

undeten Einzelfall darstellt, da� sie zum zweiten keinen prakti-

shen Sinn besitzt, und shlie�lih, da� sie nur als Ergebnis des Umgangs

mit einem rational und abstrakt de�nierten Tonsystem denkbar war, eben

als Manipulation der rational, im Sinne einer Skala mit de�nierten Inter-

vallen de�nierten Grundstruktur, hat f

�

ur Wulstans These keine Relevanz.

Angesihts des bereits bemerkten Fehlens des Intervallbegri�s stellt diese

unbek

�

ummerte Verwendung wohl mehr als zwei Jahrtausende sp

�

ater for-

mulierten Strukturmanipulationen einen methodishen Fehler dar, der niht

zu begr

�

unden ist. Damit ist aber die strukturelle Grundlage, die die Vor-

stellung von Wulstan sozusagen a priori bei der Aufstellung einer Deutung

40

Nat

�

urlih ist das antike System shon wegen der Verf

�

ugbarkeit

�

uber die gene-

rishe Chromatik und Enharmonik wesentlih komplizierter, das Prinzip ist aber

identish und kann so dargestellt werden.
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der babylonishen

�

Intervall

�

- und Saiten-Listen dominiert hat, erfa�t: Sie

hat eine von den babylonishen Texten zur Stimmung unabh

�

angige, vorge-

gebene Existenz; die Deutung bedeutet die Oktroyierung eines sozusagen

postexistenten, aus dem Strukturmerkmal der angesprohenen Assymmetrie

der Halbtonverteilung im diatonishen System ableitbaren Systems auf einen

Text, der eindeutig beweisbar die wesentlihen Kategorien, die zur Konsti-

tuierung dieses Systems unabdingbar sind, gar niht kennt.

5

Zur Charakterisierung der Deutung von Wulstan ist also noh ein Blik auf

die Art zu tun, wie er von den als haltlos erkannten Annahmen nun zur

Vorstellung von oktavishen Transpositionsskalen als Gemeintem der baby-

lonishen Texte kommen kann, denn selbst dieser Weg ersheint nur shwer

nahvollziehbar. Wiederholt sei nur, da� die Bestimmung von zwei

�

In-

tervallen

�

als perfet im Sinne der onordantia perfeta des 13. Jh. (n.

Chr.!) ebenso unhaltbar ist wie die Bestimmung der zwei

�

Intervalle

�

, die

Zahl-Namen tragen als Terz und Sext. Damit ist aber von vornherein die

Grundlage der Deutung von Wulstan obsolet. Dem Weg dieser Deutung

mu� dennoh weiter nahgegangen werden. Wenn also von vornherein die

G

�

ultigkeit der speziellen und praktish niht verwendeten Theorie der tìnoi,

der Transpositionsskalen von Ptolemaeus als Gemeintes der Listen und der

aus ihnen ablesbaren Shemata vorausgesetzt wird, mu� nat

�

urlih o�enblei-

ben, auf welhe Grundstruktur sih diese Umstimmungen | ganz in der

oben angesprohenen Weise | beziehen

41

. Dabei wird durh die unzul

�

assi-

ge Verbindung mit dem antiken Tonsystem

�

nat

�

urlih

�

die Frage, ob die

die abendl

�

andishe Musikgeshihte bestimmende Diatonik auh gegolten

habe, au�er Aht gelassen: Es l

�

a�t sih o�ensihtlih ein Siebenershema

erkennen | also mu� es sih

�

nat

�

urlih

�

um die moderne Diatonik han-

deln: Hier h

�

atte eigentlih ein Blik auf die antike Systematik die Frage

aufgeben m

�

ussen, weshalb eigentlih die moderne Diatonik und niht etwa

die antike Enharmonik gemeint gewesen sein k

�

onnte, die ja auh heptato-

nish ist. Nun, die Diatonik ist gel

�

au�ger, also besteht kein Grund, anl

�

a�lih

der allegorishen Bedeutungen der Siebenzahl nah anderen M

�

oglihkeiten

einer skalishen Ausf

�

ullung dieser Zahl einmal zu fragen | dabei ist der

Ausdruk skalishe Ausf

�

ullung wieder ein Ausdruk der Metasprahe, die

babylonishen Texte sprehen ausnahmslos von Saiten und eben den Paar-

namen, die aber ebenfalls SA, Saite davor geshrieben haben.

41

Was im antiken Fall rational de�niert ist.
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Selbst nah stillshweigender, aber anahronistisher Voraussetzung der

Selbstverst

�

andlihkeit des modernen diatonishen Systems als Grundlage

auh der Stimmung, die von den babylonishen Texten gemeint oder voraus-

gesetzt wird

42

| die Musikethnologie kennt eine F

�

ulle von M

�

oglihkeiten |

bleibt also noh die Frage nah der Grundstimmung: In den oben angef

�

uhr-

ten Sequenzen war die Folge F G a h  d e f als Ausgangsstruktur gew

�

ahlt

worden (nur, um d i e Folge zu erhalten, die mit drei Ganzt

�

onen anf

�

angt;

genauso gut w

�

are nat

�

urlih auh eine Folge auf einem der anderen diatoni-

shen T

�

one gewesen). Hier nun konzediert Wulstan, da� das der tuner eben

gewu�t haben mu� | das Wihtigste, die Ausgangsbasis der angeblihen

Transpositionsskalen, die wei� man eben, sonst w

�

are die Deutung der Li-

sten doh gar zu einfah; aber auh da mu�, anahronistish wie alle diese

Deutungsvoraussetzungen, das antike System herangezogen werden (ib., S.

218):

The tuner knowing the sale, would be able to selet the orret

interval by ear.

We may perhaps again make the assumption that there was a

lose orrespondene between Greek and Babylonian systems, at

last as a working hypothesis. The hoie ist then a simple matter.

Thirds and sixths tuned by ear to their harmoni onsonanes are

of neessity non-Pythagorean, and so the resultant sale would

tend towards some form of `Just intonation' rather than the Py-

thagorean sale ...

Zwar ist weder bewiesen, da� es sih

�

uberhaupt um ein diatonishes Sy-

stem handelt, noh wie denn eigentlih die Grundstimmung ist

43

, noh ob

�

uberhaupt nah Terzen und Sexten gestimmt worden ist, ob diese Intervalle

�

uberhaupt in den Bezeihnungen gemeint sind, aber shon kann man die

Skala mit Cents berehnen, diesem Mittel, reine Hypothesen quasi natur-

wissenshaftlih exakt ersheinen zu lassen. Da ja niht einmal beahtet

wird, da� das Bezeihnete der Paarnamen | auh das zun

�

ahst ja nur eine

Hypothese | unm

�

oglih Intervalle sein k

�

onnen, wird auh abshlie�end die

42

Und es ist niht beweisbar, da� gleihe Saitenpaare die gleihe intervallishe

Bedeutung gehabt haben m

�

ussen 5 { 2 mu� niht das gleihe Intervall wie 4 { 1

erzeugt haben!

43

In sp

�

aterer antiker Terminologie handelt es sih da um die Art der Oktavgat-

tung, also des Ausshnitts aus der diatonishen Skala, also die diatonishe Folge

nah oben von F aus, von G aus et. et.
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Voraussetzung des antiken Systems unabdingbar | nur reiht es kaum, auf

diese Hypothese hinzuweisen, sie dann aber als Faktum zu behandeln (ib.,

S. 219):

With these values

44

the notes generated by the qabl��tum, i�sartum,

�sal�satum and 4-tum intervals an be alulated, on the assump-

tion that the Babylonian sale was similar to that of the Greater

Perfet System of Ptolemy

Warum ausgerehnet das System in der sp

�

aten, sekund

�

ar interpretierenden

Darstellung von Ptolemaeus, der in Wirklihkeit niht ein einziges neues

Strukturelement beitr

�

agt, also ganz auf Gegebenheiten reagiert | darin

allerdings sehr originell und sh

�

opferish, aber eben doh nur reagierend,

klassi�zierend et. |, ergibt sih nat

�

urlih niht aus irgendeiner histori-

shen Notwendigkeit, sondern aus der speziellen Darstellung der Transpo-

sitionsskalen, die Wulstan zu seiner Deutung

�

ben

�

otigt

�

. Das Ergebnis

shlie�lih dieser Voraussetzungen ist eben, da� die

�

Intervallnamen

�

niht

nur Intervalle bezeihnen, sondern gleihzeitig und seltsamer Weise ohne je-

de sprahlihe Charakterisierung, ja sogar im gleihen Kontext, in direkter

Nahbarshaft, die Bedeutung einer bestimmten Transpositionsskala in Pto-

lemaeisher Darstellung haben m

�

ussen | wie oben gezeigt, bedeutet das

Festhalten der Doppeloktavgrenzen jeweils eine Chromatisierung der Aus-

gangsleiter,

�

uber die uns die Babylonier leider nihts sagen wollen, weil das

der tuner eben wei�; wenn man diese Darstellung konkretisiert, bedeutet

dies eine Umstimmung, also wenn | diese diatonishe Struktur wird hier

ausshlie�lih zur Exempli�zierung benutzt! | die Folge F G A h  d e f

zu der Folge F G a b  d e f ver

�

andert wird

45

, bedeutet dies etwa auf eine

44

Den

�

berehneten

� �

Intervallen

�

von Quint, Quart, Terz und Sext: Da� selbst

einige der

�

alten

�

Griehen ganz vershiedene Terzen berehnen, da� es also kei-

neswegs notwendig ist, zwei

�

Terzen

�

et. anzunehmen, da� diese Terminologie ja

nur ein Ergebnis historisher Entwiklung ist, wird als m

�

ogliher, aber essentieller

Einwand gegen eine einfahe Identi�zierung mit dem antiken System ebensowenig

beahtet wie der Umstand, da� zwei Terzen et. Begri�sbildungen der Mehrstim-

migkeitslehre sind.

45

Das w

�

are also die Transpositionsskala auf b; wenn man die auf G generieren

wollte, ergibt sih entsprehend die Folge Fis G a h is d e �s, also mit der Um-

stimmung von zwei Saiten; die auf a Fis gis a h is dis e �s; der reht primitive

Shematismus ist also leiht erkennbar | es handelt sih

�

ubrigens niht etwa um

Oktavgattungen!
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siebensaitige Harfe angewandt, notwendig eine Umstimmung der Saite, die

den Ton h erzeugt, zum Ton b et.

Diese

�

Stimmungen

�

| strukturell die oben erl

�

auterten Strukturspiele-

reien mit den T

�

onen der Transpositionsskalen | also sollen das zweite Be-

zeihnete der angeblihen

�

Intervall

�

-Namen sein, wodurh man das ganz

zu Anfang angegebene Vierershema der babylonishen Texte so interpre-

tiert erh

�

alt (ib., S. 220; zur Angleihung der Shemata wurden die spezi�-

shen Paarnamen in Wulstans Darstellung durh Gro�buhstaben, die Saiten

durh Kleinbuhstaben ersetzt; es handelt sih hier um den Text UET 7, 74

II aus Ur, der zwei Folgen von Vierergruppen bildet, wobei, wie oben bereits

gezeigt, , die eine zu allen anderen eine Ausnahme bildet, da sie mit drei

Paarnamen arbeitet, worauf noh einzugehen ist):

If the harp is in X-tuning

You have played the Y-interval

You adjust string(s) x (and x+7)

And the harp is now in (Y)/Z-tuning

Ohne jeden sprahlihen oder terminologishen Hinweis also mu� der Le-

ser wissen, da� einmal ein

�

Intervall

�

-Name ein

�

Intervall

�

sein soll, zum

anderen aber ein tuning, also eine Transpositionsskala. Abgesehen davon,

was praktish eigentlih eine solhe Umstimmung bewirken soll, und warum

sie dann so systematish wie bei Ptolemaeus durhgef

�

uhrt werden sollte |

zur Ordnung s. u. |, bleibt also das R

�

atsel, da� in unmittelbarem Zusam-

menhang die gleihe Sorte Namen zwei sehr vershiedene Dinge bedeuten

soll.

O�enbar kommt Wulstan auf diese Idee deshalb, weil in KAR 158 VIII

aus Assur eine Art Katalog von Liedern zu �nden ist, die nah den Paarna-

men geordnet sind: Der moderne Leser folgert sofort, da� es sih hier um

etwas wie Tonarten handeln mu�, also um die tunings vonWulstan. Da� man

Melodien durhaus sinnvoll nah Anfangsintervallen ordnen k

�

onnte,

"

darf\

deshalb wohl niht beahtet werden | der Sinn einer solhen Klassi�zie-

rung von Liedanf

�

angen wird jedenfalls wesentlih klarer, wenn man einen

vern

�

unftigen Ersatz f

�

ur den f

�

ur die ganze Deutung fatalen Intervallbegri�

gefunden hat. Auh darauf ist sp

�

ater einzugehen | hier kommt es allein auf

den Versuh einer rationalen Rekonstruktion des Vorgehens von Wulstan an,

da dieses unangefohten Grundlage aller sp

�

ateren Deutungen der Texte ge-

blieben ist (die Entdekung der

�

korrekten

�

Rihtung der Shemata durh

Krispijn

�

andert daran nihts).
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Wenn hier zun

�

ahst vorausgesetzt werden darf, da� die Folge solher

Vierergruppen in Hinblik auf die jeweils betro�enen und klar erkennbaren

Saitennummern sinnvoll und wieder systematish ist, so kann der Gedan-

kengang von Wulstan weiter rekonstruiert werden: Wenn shon ein solhes

Shema vorliegt, mu� es sih | denn der Zusammenhang mit dem antiken

System war ja vorausgesetzt worden | nat

�

urlih um ein Shema handeln,

das mit dem antiken System kompatibel ist, bzw. aus ihm abgelesen, und

in das babylonishe Shema hineingelesen werden kann. In der diatonishen

Skala aber gibt es nun einmal wesentlih die oben beshriebene Struktur-

spielerei, in der auf vershiedene Weise die sieben M

�

oglihkeiten generiert

werden k

�

onnen. Was liegt also n

�

aher als die Annahme, da� auh hier eine

Identit

�

at der beiden Systeme, des unbekannten babylonishen und des ra-

tional und somit zeitinvariant realisierbaren antiken Systems vorliege. Man

mu� also nur noh die Stelle �nden, in der das Shema der Vershiebung von

Transpositionsskalen wiedergefunden werden kann | ohne erst zu pr

�

ufen, ob

solhe Strukturspielereien ohne die Rationalit

�

at der Darstellung des antiken

Tonsystems wirklih m

�

oglih w

�

aren.

Da wir nun

�

wissen

�

, was die intervallishen Werte der Paarnamen sind,

welhe Bedeutung die einzelnen T

�

one haben, wird endlih auh

�

klar

�

, wie

man die einmalige Darstellung von Ptolemaeus auf die babylonishen Listen

bzw. die aus ihnen ablesbaren Shemata anwenden kann (ib., S. 220):

Sine there is only one interval in the sale that is a fourth or

a �fth, and at the same time dissonant, viz., the tritone, the

interpretation of the formula is a omparatively simple matter.

Beause the whole tablet follows the yli order ... the whole

yle an be reonstruted. ...,

worauf, auh noh mit der hier niht notwendig n

�

aher zu betrahtenden

Di�erenzierung zwishen thetish und dynamish, die ausshlie�lih im anti-

ken Tonsystem mit seinen festliegenden T

�

onen sinnvoll ist, eine Variante der

oben angesprohenen, in das Rahmenintervall r

�

uktransponierten Transposi-

tionsskalen folgt | welhe Oktavgattung als Ausgangsbasis gew

�

ahlt wurde,

ist dabei auh in der Siht von Wulstan niht entsheidbar, das wu�te der

tuner ja von selbst, das war trivial (nur ob es wirklih diatonish war?).

Damit ist dann aber auh noh die Erkl

�

arung der Termini rein und un-

rein gegeben: Da Wulstan und alle Nahfolger von dem rein strukturellen

Intervallbegri� ausgehen, und ein Intervall eben als Strukturbegri� niht
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unrein sein kann, mu� es sih ebenfalls um einen Strukturbegri� handeln:

Quarten und Quinten sollen seltsamer Weise gleihzeitig kon- und dissonant

sein, n

�

amlih wenn man sie, wie auh immer, als Tritonus

�

liest

�

| hier

wird ersihtlih die antike, und in die Moderne

�

ubernommene Terminologie

der Intervalle verabsolutiert

46

: diapènte bedeutet Quint und umfa�t also f

�

unf

T

�

one, etwa F G a h , die Quart entsprehend nur vier, wie auh der Trito-

nus: Wie ohne das Postulat der Oktavumkehr, das ebenfalls von Ptolemaeus

explizit gemaht wird | demonstriert an einem vorgegebenen rational de�-

nierten System, was die Babylonier niht kannten |, das Intervall der Quint

mit dem Tritonus f

�

ur

�

aquivalent erkl

�

art werden kann, mu� o�enbleiben: Hier

gen

�

ugt o�enbar auh der, niht explizit gemahte, Verweis, da� Ptolemaeus

das Prinzip der Oktavidentit

�

at kennt, womit die Quart mit der Quint

�

aqui-

valent ist. Nur unter dieser

�

Aquivalenz erh

�

alt man den Tritonus als weiteren

Vertreter der Klasse Quint. Noh seltsamer aber wird diese

�

Erkl

�

arung

�

,

wenn man beahtet, da� die babylonishen Texte ja niht von Quinten et.,

sondern von Saiten sprehen: Die angeblihe

�

Quint

�

umfa�t in Wirklih-

keit den

�

Abstand

�

von f

�

unf Saiten, die

�

Quart

�

den von vier Saiten; hier

�

hilft

�

also niht einmal mehr die Oktavumkehr!

Da aber, wie oben angesprohen, e i n e der M

�

oglihkeiten, die Folge der

in den Oktavumfang zwishen festgegebenen T

�

onen

47

r

�

uktransponierten

Transpositionsskalen sequenziell darzustellen, in der sukzessiven

�

Umstim-

mung

�

des jeweils gegebenen bzw. erreihten Tritonus

48

in eine Quart oder

eine Quint besteht,

�

hat

�

man die Erkl

�

arung f

�

ur die Deutung von Wulstan:

Das aus den Listen ableitbare Shema bedeutet jeweils die Umstimmung aus

dem| unreinen|Tritonus-Intervall, das den gleihen Namen wie die Quint

tr

�

agt, eben in die nun reine, d. h. wirklih quintishe Quint. Abgesehen von

den bisher angesprohenen Hypothesen f

�

allt die Annahme dieser spezi�shen

Deutung

49

von Wulstan niht gerade leiht: Da� einmal ein Intervallbegri�

bestanden haben soll, gleihzeitig aber zwishen den Bezeihnungen zwishen

Quint/Quart und Tritonus nur hinsihtlih der Quali�kation unrein und rein

untershieden worden sein soll, lie�e sih plausibel mahen nur unter den bei-

den angesprohenen, modernen und auf ein rational de�niertes Tonsystem

46

Gel

�

au�g eben aus der mittelalterlihen Klassi�zierung von zw e i Terzen et.

47

Bei Ptolemaeus also den Doppeloktavambitus.

48

Der in der diatonishen Skala nat

�

urlih

�

unausweislih

�

vorkommt, eben weil

drei Ganzt

�

one hintereinander stehen.

49

Sie basiert auf der, wie gezeigt nat

�

urlih trivialen Generierungsm

�

oglihkeit einer

ebenso trivialen Strukturalteration.
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gegr

�

undeten Hypothesen | die Listen

�

rehnen

�

aber mit Saiten.

Da nun, wie oben angedeutet, die Permutation der Alterationen nah der

Folge der Transpositionsskalen hervorragend

�

funktioniert

�

, von jedermann

leiht nahvollziehbar ist

50

, da mit der eigenen musikalishen Erfahrung so

vollst

�

andig kompatibel, und gleihzeitig geradezu selbstgen

�

ugende Komple-

xit

�

at aufweist, wird verst

�

andlih, da� diejenigen, die auf der Deutung von

Wulstan aufbauen, das Zustandekommen eben dieser Deutung niht mehr

�

uberpr

�

uft haben: Das sh

�

one Funktionieren des Shemas hat o�enbar von

den Anahronismen, die dieser Deutung zu Grunde liegen, abgelenkt. Eine

grunds

�

atzlihe Kritik an dieser Deutung hat daher unweigerlih Folgen f

�

ur

alle darauf aufbauenden neueren Detaildeutungen. Die durh diese Deutung

geshehende Verunkl

�

arung der musikhistorishen Rationalisierungsleistung

der Antike aber maht dennoh eine Wertung dieser Deutung notwendig.

6

Zun

�

ahst w

�

are, ebenfalls noh ohne n

�

ahere Betrahtung der Listen selbst,

zu fragen, was denn eigentlih die in der bisherigen Forshung als Intervalle

quali�zierten Namen bezeihnet haben k

�

onnen: Unter der Annahme, da�

das Erleben der Quint, also die nur dem

�

Paar

�

von T

�

onen, die im Abstand

einer Quint stehen, eigene Konsonanzeigenshaft auh f

�

ur den Vorgang des

Stimmens babylonisher Saiteninstrumente gegolten haben d

�

urften | eine

niht notwendig anahronistishe Hypothese |, stellt sih doh die Frage,

warum Bezeihnungen haben entstehen k

�

onnen, die o�enbar das bezeihnen,

was ein intervallisher Zusammenklang sein d

�

urfte, aber ebenso o�ensihtlih

das gleihe Intervall an ungleihen Stellen, d. h. Saiten, vershieden benannt

haben. Unter der Annahme also, da� das

�

Gef

�

uhl

�

oder

�

Erlebnis

�

Quint

auh f

�

ur ein babylonishes Musikerohr transpositionsinvariant war, sheint

eine solhe

�

vershiedene

�

Benennung

�

uberrashend.

Verst

�

andlih wird sie, wenn die Paarnamen niht Intervalle, sondern Grif-

fe, eigentlih also Doppelgri�e, bezeihnen, weil diese ja shlie�lih niht nur

den Klang, also etwa die Quintkonsonanz materialisieren, sondern auh den

Ort auf dem Instrument, also sozusagen die spezi�she Quint zwishen den

von den Saiten x und y hervorgebrahten T

�

onen. Au�erdem hat eine sol-

he Interpretation den Wert, da� sie keine modernen Begri�e, wie den des

50

Niht einsihtig ist, warum der babylonishe retuner etwa um tuning 4 zu er-

halten, sukzessive die notwendigen Permutationen habe durharbeiten m

�

ussen, dies

w

�

are leihter ohne so systematishes Tritonusumstimmen erreihbar.
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Intervalls voraussetzt: Die ganze babylonishe

�

Theorie

�

w

�

are dann eine

Erfassung von materialen Stellen, den Saiten, und Handlungen, d. h. Dop-

pelgri�en, die im Folgenden einfah als Gri�e bezeihnet werden sollen. Al-

lerdings ist auh hier unbedingt zu beahten, da� die Texte selbst keinen

Hinweis auf Gri�e geben, sie sprehen ausshlie�lih von Saiten und Sai-

tenpaaren; das allein ist das Bezeihnete der verwendeten und in Shemata

gebrahten Termini: Die Interpretation als Gri�e betri�t eine Deutung des

Gemeinten, die allein f

�

ahig ist, einen spezi�sh musikalishen Sinn solher

Bildungen zu erkennen: Die Gleihsetzung mit dem modernen Intervallbe-

gri� verwehselt einmal die Ebenen des Bezeihneten | eben Saiten und

Saitenpaaren | mit der des Gemeinten | Gri�e, niht prim

�

ar Konsonan-

zen oder Intervalle. Diese Gri�e erhalten als Interpretation des eigentlih

Gemeinten ihren Sinn daraus, da� vershieden klingende Saiten gepaart wer-

den, was beim Stimmen von Saiteninstrumenten kaum

�

vermeidbar

�

sein

d

�

urfte

51

Der

�

Sinn

�

einer solhen Interpretation ergibt sih daraus, da� dann

| vergleihbar dem genannten arabishen Autor | auh die babylonishe

�

Theorie

�

eben niht mit Begri�en arbeitet, die spezi�sh melishe Sah-

verhalte als solhe abstrahieren, sondern mit den materialen Faktoren, die

diese Sahverhalte generieren: Bedenkt man, da� die Formulierung des In-

tervallbegri�s entweder die proportionale Theorie, also die gesamte physika-

lishe Begr

�

undung, oder aber die Aristotelishe Setzung eines ersten Ma�es

voraussetzt

52

, bedenkt man zus

�

atzlih, da� auh der angesprohene arabi-

she Autor den Intervallbegri� ebenfalls niht besitzt, sondern mit Gri�en

auskommen mu�, so sheint die Interpretation der Paarnamen als Gri�e

im genannten Sinne den vorauszusetzenden Denkm

�

oglihkeiten angemes-

sen; shlie�lih geht es beim Stimmen ja auh darum, Saiten zueinander

in das rihtige Klangverh

�

altnis zu setzen, was | nat

�

urlih eine Hypothese

| auh etwas wie Doppelgri�e, gleihzeitiges Klingenlassen von zwei Saiten

und Stimmen der noh niht gestimmten Saite voraussetzt.

51

Die zun

�

ahst absurd sheinende Vorstellung, da� es sih um reine Musterbildun-

gen

�

auf

�

bzw. mit den Saiten handelt, ist damit nur unwahrsheinlih gemaht,

vor allem ist die M

�

oglihkeit zu beahten, da� sih ein Gri�shema, z. B. zum Stim-

men, formal verselbst

�

andigt zu einer mehrfahen Durhf

�

uhrung solher Gri�olgen.

Solhe M

�

oglihkeiten sind eben niht von vornherein auszushlie�en.

52

Und das ist der elementare Viertelton bei Aristoxenus, aus dem mit niht weni-

ger komplexer Abstraktion als bei der proportionalen Theorie das ganze Geb

�

aude

des Tonsystems abgeleitet wird.
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Wenn man solhe Hypothesen ablehnen will, mu� man folgerihtig auf

eine inhaltlihe Interpretation der Listen verzihten: Da� auh der babyloni-

she tuner das Ereignis Zweiklang, etwa der Quinte als solhes transpositions-

invariant geh

�

ort hat, ist zu vermuten, da� er dennoh wahrsheinlih gleihe

�

Ergebnisse

�

solhen Zusammenklangs je nah Lage vershieden benennt,

weist auf das Bezeihnete Doppelgri�, denn der Gri� ist jeweils konkret auf

eine bestimmte Saite bezogen, und so auh vern

�

unftiger Weise als solher

individuell benennbar. Auh die angesprohene Klassi�kation von Melodien

nah einem Anfangsgri� ersheint also durhaus plausibel, denn der An-

fangsgri� ist nat

�

urlih konkret in Beziehung zu einer bestimmten Melodie

(auh wird keine anahronistishe Kategorie gefordert).

Hier wird diese, zumindest sehr naheliegende und vor allem niht ana-

hronistishe Interpretation der Paarnamen weiter verwendet. Es stellt sih

aber nun die Frage, ob diese ja zun

�

ahst nur die Wortbedeutung belangen-

de Lesung der Paarbegri�e irgendwelhe Folge f

�

ur die Interpretation der

Listen haben kann | shlie�lih erzeugt ein Gri� eben auh Intervalle, so

da� sih mit dieser neuen Interpretation zun

�

ahst nur das Bezeihnete und

das Gemeinte, niht aber das musikalishe

�

Ergebnis

�

�

andert; und dieses ist

nat

�

urlih niht die Manipulation der Saiten, die zur Stimmung f

�

uhrt, sondern

diese selbst, der korrekte gegenseitige, eben konsonante Klang der Saiten |

und die Annahme von Quinten und Quarten als Stimmungsintervalle wird

von den Listen nahegelegt (niht die in Sexten oder Terzen).

Diese als Deutung des Gemeinten | niht des Bezeihneten, Saitenpaare,

nat

�

urlih niht Intervalle! | der Paarnamen eingef

�

uhrte Kategorie des Grif-

fes hat noh eine weitere Eigenshaft, die auh der Bildung von Saitenpaaren

entspriht: Letztlih ist die Reihenfolge uninteressant, bzw. anders gesagt,

die Benennung von Saitenpaaren hat die Eigenshaft, ein von der Reihenfol-

ge der Saiten unabh

�

angiger Begri� zu sein, ja auh unabh

�

angig davon, ob

eine Gleihzeitigkeit, Intervallklang bzw. Konsonanz oder Dissonanz, oder

eine Folge erfa�t werden soll. Damit sind tats

�

ahlih wesentlihe Merkma-

le des Intervallbegri�s erfa�t, allerdings ausshlie�lih durh Bezug auf die

Struktur des Instruments: Die Erfassung der sozusagen materialen Basis des

Spiels f

�

uhrt automatish zu gewissen Abstraktionen. Dieser Hinweis k

�

onnte

e i n e Erkl

�

arung geben, warum an wenigen Stellen der Liste CBS 10996 das

Shema der Reihenfolge der betro�enen Saitenpaare umgekehrt worden sein

k

�

onnte, bzw. warum man berehtigt ist, in solhen Folgen

�

ubereinstimmende

T

�

one zwishen Gruppen als Verbindungen eben solher Gruppen zu sehen,

s. u.
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Die hier betonte totale Bindung der Ausdruksm

�

oglihkeit eigentlih me-

lisher Vorg

�

ange an das Instrument ist deshalb von wesentliher Bedeutung

f

�

ur die Interpretation, weil darin der Untershied zu den in den meisten vor-

liegenden Deutungen ohne Weiteres verwendeten antiken Kategorien liegt:

Diese stellen abstrakte direkte Entsprehungen genuin musikalisher Fak-

toren dar | selbst die Benennung eines Tons im antiken Tonsystem mit

l�qano, also wahrsheinlih mit einem GriÆnger, l

�

a�t von der antiken Dar-

stellung her keine klaren R

�

ukshl

�

usse ziehen auf eine urspr

�

unglihe Struktur

des gespielten Instruments oder der Spielweise, das System ist in der ange-

sprohenen Weise abstrakt, instrumentenunabh

�

angig de�niert. Eine solhe

Abstraktion kann f

�

ur die Formulierung des Gemeinten in den babylonishen

Listen also niht vorausgesetzt werden!

Von Interesse ist in dieser Hinsiht eine Hymne auf den K

�

onig

�

Sulgi, in

der dessen musikalishe F

�

ahigkeiten gepriesen werden. Beahtenswert ist

nat

�

urlih zun

�

ahst wertungsgeshihtlih, da� musikalishe F

�

ahigkeiten zur

Hervorhebung eines K

�

onigs geeignet waren. Darauf ist hier niht einzuge-

hen. Von Interesse ist aber, was eigentlih f

�

ur F

�

ahigkeiten in diesem Sinne

eklogish

�

brauhbar

�

waren

53

. So sind Quali�kationen der allgemeinen

Art von vollkommener Beherrshung der Musik wie zu erwarten gel

�

au�g,

hinzu kommen (Zeile 172) Hinweise auf die Beherrshung von instrumen-

tengerehten Gattungen, d. h. auf das Unterlassen des Spielens von f

�

ur ein

bestimmtes Instrument

�

falshen

�

Gattungen; die Art des Spielens kann in

geradezu arhetypisher Weise durh den E�ekt harakterisiert werden, (Z.

163), wo das Spiel das Haus shweigen l

�

a�t, kaum anders als der Vortrag

von Tristan vor seinen H

�

orern. Da� eine Verbindung dieses musikbezoge-

nen Herrsherlobs mit dem Prinzip des Instrumentenkatalogs verbunden ist,

53

Th.-J. H. Krispijn, Leiden, Beitr

�

age zur altorientalishen Musikforshung, Akka-

dia 70, S. 1 �.; eine vorbildlihe philologishe Arbeit, die nur bei einigen Deutungen

von der herrshenden Vorstellung Wulstans abzuh

�

angen sheint. Die Festellung,

da� der Bereih der Mathematik der Musik nahe verwandt sei, ib., zu 157, ersheint

angesihts des totalen Mangels an etwas wie der proportionalen Theorie der Antike

| aber auh Aristoxenus mu�

�

rehnen

�

und geht ersihtlih more geometrio vor

| shwierig zu veri�zieren; bemerkenswert bleibt also, da� ein Terminus, der in der

Mathematik vollkommen bedeutet auh auf die Musik

�

ubertragbar ist: Angesihts

des Fehlens einer Verbindung, worauf die antiken Theorien beruhen, ist diese Quali-

�kationsm

�

oglihkeit um so beahtenswerter. Die Auistung in Zusammenhang mit

Zahlentabellen, s. u., der Saiten und Saitenpaare ist nur gerehtfertigt, als auh

diese Listen mit nummerierten Saiten umgehen; eine essentielle Grundlegung der

Lehre durh Rehenoperationen fehlt.
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ist zu erwarten: Der Herrsher kann wirklih alle nennbaren Instrumente

spielen, was speziell etwa in Z. 162 direkt erkennbar ist, insgesamt nat

�

urlih

durh die F

�

ulle der jeweils in vershiedener Weise harakterisierten, vom

K

�

onig beherrshten Instrumente. O�enbar geh

�

oren dazu auh F

�

ahigkeiten

des ad ho, also sozusagen des vom Blatt Spielens, wenn es in Z. 168 in der

�

Ubersetzung von Kristijn hei�t: Die Laute, deren (Klang) man noh nie

geh

�

ort hat, und die jemand zu mir mitgenommen hat; jedesmal, wenn ih

sie spiele, ist ihre Spielweise bekannt, Wie etwas, das ih shon fr

�

uher in

meinen H

�

anden hatte, kann ih es hantieren. Die Kompatibilit

�

at zur Figur

des Instrumentenkatalogs ist o�ensihtlih: Der Herrsher beherrsht auh

Instrumente, die niemand vorher gekannt hat, die hinsihtlih der Spielweise

unbekannt pl

�

otzlih importiert worden sind | der Herrsher hat also gerade-

zu

�

ubermenshlihe F

�

ahigkeiten. Derartige Quali�kationen liegen nahe und

weisen nur daraufhin, da� zum Spielen eines der aufgez

�

ahlten Instrumente

| darunter auh Blasinstrumente | erheblihe F

�

ahigkeiten geh

�

orten, bzw.

da� solhe F

�

ahigkeiten als niht trivial gewertet wurden.

Aussagen

�

uber die Art der Spielweise geben sie niht, sie sind in Bezug

auf instrumentale F

�

ahigkeiten tats

�

ahlih allgemein musikalishe F

�

ahigkei-

ten. Daneben treten aber noh konkrete Merkmale auf, darunter das siher

�

uberrashende, da� der K

�

onig bei der Zurihtung des Instruments die Sai-

ten niht aus den Fingern rutshen l

�

a�t, (171), Wenn ih beim Stimmen

(der Saiten) anspanne, entspanne oder festsetze, entglitten sie (die Saiten)

mir niht aus der Hand. Aus dieser Stelle entnimmt Krispijn

�

ubrigens sei-

ne Deutung des reht zerst

�

orten Textes UET 7 nr 74 II aus Ur, s. u. Da�

man also ein so wenig mit der Musik und dem Spielen direkt verbunde-

nes, konkret tehnishes Ph

�

anomen als Quali�kation verwendet, zeigt, da�

auh das Vermeiden bestimmter Fehler, die also oft vorkamen, wie das Ent-

gleiten der Saiten beim Stimmvorgang ein eklogish verwendbares Merkmal

war. Da� das Stimmen selbst als Hinweis auf die fahm

�

annishe Leistung

verwendet werden konnte, ist zu erwarten, tun dies doh sogar

�

noh

�

die

mittelalterlihen Texte, wie ebenfalls Gottfrieds Tristan belegen kann: Hier

liegt o�enbar ebenfalls ein von Zuh

�

orern sozusagen spontan als besonderes

Zeihen instrumentaler Meistershaft erlebtes K

�

onnen vor | nur, da� das

Niht-Entgleiten der Saiten bei diesem Vorgang bemerkt wird, ist au�

�

allig

und weist darauf hin, da� ein Stimmen von Saiten rein tehnish, sozusagen

verfahrensm

�

a�ig an dem Saiteninstrument mit erheblihen Shwierigkeiten

verbunden war; die Vorstellung von h

�

au�g durhgef

�

uhrten Umstimmungen

verliert damit an Plausibilit

�

at.
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In diesen Zusammenhang pa�t auh die Leistung des K

�

onigs in Z. 158:

Wenn ih am Gi�s�su karate-Instrument, das im Ged

�

ahtnis bleibt, Die B

�

unde

befestige, brehe ih niemals seinen Arm; auh in der Vermeidung einer par-

tiellen Zerst

�

orung des Instruments liegt eine beahtenswerte Leistung, die an

die Aufgabe des Notars Harnish in Jean Pauls Flegeljahren erinnert. Was

da sherzhaft in Bezug auf die Erlangung einer Erbshaft angef

�

uhrt wird, ist

f

�

ur den Autor dieser Hymne eine wirklihe Leistung | wiederum ein Hin-

weis darauf, da� das rein tehnish-konkrete Umgehen mit den Instrumenten

gro�e Shwierigkeiten bereitet haben mu�

54

.

54

Es ist im

�

Ubrigen niht einzusehen, warum gerade ein angeblihes Vershieben

der B

�

unde einen Arm eines Instruments zerbrehen lassen sollte | die Deutung als

Laute und B

�

unde ist hypothetish! Der

�

Beweis

�

f

�

ur die ja niht triviale Existenz

von | dann auh noh beweglihen! | B

�

unden, den Krispijn, Aadia 70, S. 13,

zu 168 und S. 7 zu 162, sowie zu 159, S. 5, in seiner Interpretation der Hymne auf

�

Sulgi vorstellt, ist niht akzeptierbar: Die genannte Abbildung aus dem Beitrag von

D. Collon im Reallexikon der Assyriologie ..., Bd. 6, Laute B, Arh

�

aologish, Berlin

1980 { 83, S. 516, Nr. 4, ist eindeutig dadurh harakterisiert, da� der Stab des Lau-

teninstruments durhgehend, also auh auf dem Shallkasten mit den angeblihen

�

B

�

unden

�

versehen ist; Vershiebungen von B

�

unden, wof

�

ur Krispijn ohne Weite-

res die indishe Sitar anf

�

uhrt, mu� der Spieler also auh auf dem Resonanzboden

durhgef

�

uhrt haben; wie er das h

�

atte tun sollen, erkl

�

art Krispijn niht, so da� dieser

Beleg obsolet wird. Der andere, aus dem gleihen Beitrag, Nr. 2, weist tats

�

ahlih

nur auf dem Hals des Lauteninstruments kleine Querstrihlein auf, die jedoh niht

durhgehend sind, also ebenfalls keine B

�

unde, erst reht niht

�

vershiebbare

�

sein

k

�

onnen | da� ein Stab selbst an einem so primitiven Instrument niht durh Ein-

kerbungen verziert gewesen sein sollte, m

�

u�te diese These erst beweisen.

Damit bleibt als

�

Beweis

�

der Existenz

�

bewegliher B

�

unde

�

nur Krispijns Deu-

tung des Wortes Horn, qarnu, das das ja auh niht mit absoluter Siherheit als Lau-

te zu deutende Instrument imu harakterisiert, eine Art Laute, und zwar qarn�anu

\eine mit einem Horn versehene". Woher der Bezug zu Lautenb

�

unden stammt,

wird erkennbar, wenn Krispijn weiter argumentiert: Wenn man aber Abbildungen

der Laute betrahtet, erkennt man daran niht eindeutig hornf

�

ormige Teile, ib., S. 5,

zu 159: [si.EZEN AK℄ wird mit q�ar-nu-a �su-bal-[ku-tu℄ \das Horn verstellen, ver-

shieben"

�

ubersetzt. ... Das Horn (qarnu) mu� deshalb ein Teil der Laute ... sein,

das man verstellen kann; qarnu kann im Akkadishen ein hornf

�

ormiges Teil eines

Gegenstandes sein ...: Findet man also auf den Abbildungen von Lauten-artigen

Instrumenten keine H

�

orner, nun. so mu� es sih eben um beweglihe, vershieb-

bare B

�

unde handeln: Die Vorstellung von etwas wie durhgehend vershiebbaren

B

�

unden erweist sih also als hohgradig unlogish und spekulativ; als Beitrag zur

Begr

�

undung der Deutung der Listen als Darstellungen von

�

Umstimmungen

�

ist

also auh dieses

�

Zeugnis

�

unbrauhbar: Was an einem solhen Instrument alles
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Im Anshlu� an diese Zeile sheinen spezi�she, sozusagen musikstruk-

turelle F

�

ahigkeiten genannt zu werden. Z. 160: Ih habe die Shemata f

�

ur

deren (der B

�

unde) Auf- und Niedershieben aufgestellt. Auf (das Instrument

mit) den 11 Saitenshleifen der Leier kenne ih die sh

�

one Stimmung. Einen

weiteren Beleg, den Krispijn in gleiher Weise als auf die B

�

unde der Laute

gerihtet interpretiert, ib., S. 5, spriht ebenfalls davon, da� der K

�

onig auf

Lauteninstrumenten darum wei�, wie die B

�

unde auf- und niederzushieben

seien. Da� diese Deutungen zutre�en, ist niht siher, s. o. Wesentlih f

�

ur

die hier zu untersuhende Frage nah der Bedeutung der Listen ist die Deu-

tung des Anspannens, Feststellens und Entspannens sowie des Vershiebens

von B

�

unden auf der Laute, da Krispijn dies a priori im Sinne der Deutung

von Wulstan interpretiert, ib., S. 6: zi.zi und �su.�su werden hier gebrauht

f

�

ur das Auf- und Niedershieben der B

�

unde auf dem Hals der Sukara-Laute

f

�

ur die Modulation im Gegensatz zu gid.i, tu.lu und ge.en ... \Anspannen,

manipulierbar u n d aus irgendeinem Grund als Horn quali�zierbar war, ist auf die-

se Weise mit Siherheit niht festzulegen. Noh eines sollte beahtet werden: Der

musikhistorishe Entwiklungsstand der sitar sollte niht einfah verallgemeinert

werden. Anahronistish ist auh die Vorstellung einer allgemein, f

�

ur jedes Instru-

ment verbindlihen

�

Stimmung

�

, auh hier sollte niht das | abstrakt de�nierte!

| antike System und seine moderne Nahfolge verabsolutiert werden.

�

Ubrigens sind auh die Erkl

�

arungen

~gi�s

g�u.di oder besser ~gi�s.g�u.di.d bedeutet laut

klingendes Holz als Laute, ib., S. 13, zu 168, wie alle angef

�

uhrten weiteren Belege

unbrauhbar f

�

ur einen Beweis, da� in (ih wei�) an den (der Laute) auseinander-

laufenden (si!) Saiten das `Horn' zu befestigen ...℄ und das drei-saitige Instrument

[ ...℄ klar die Laute und dazu noh deren

�

beweglihe B

�

unde

�

gemeint gewesen

sein sollten. Skepsis hinsihtlih der Deutung bestimmter Namen als Laute ist also

angebraht. Zur Frage des Auftretens von B

�

unden vgl. S. A. Rashid, Mesopotami-

en, Musikgesh. i. Bildern, Bd. II, 2, Leipzig o. J., S. 102 �. Angesihts dessen,

da� auh moderne arabishe Lauteninstrumente

�

niedrigen

�

Standes | was auh

die

�

babylonishe

�

Laute gewesen zu sein sheint | verzierte St

�

abe haben, mu�

genau gepr

�

uft werden, wann wirklih B

�

unde vorliegen. Da� St

�

oke mit Einkerbun-

gen verziert werden, liegt auf der Hand, warum diese dann niht abgebildet worden

sein sollen, sondern B

�

unde sein m

�

ussen | r

�

uhrt wohl aus einer auh genetish

unzul

�

assigen Verbindung der

�

endg

�

ultigen

�

arabish-persishen Laute der islami-

shen Zeit mit derartig einfahen Instrumenten der Fr

�

uhzeit (vgl. H. G. Farmer,

Islam in Musikgesh. i. Bildern Bd. III, 2, S. 18 u. S. 20). Die Subsummierung der

primitiven Lauten-artigen Instrumente unter die endg

�

ultige Lautenform hinsiht-

lih Tongenerierungsart mag sinnvoll sein, eine einfahe Gleihsetzung des sp

�

aten,

herstellungsm

�

a�ig aufwendigen Instruments mit den

�

babylonishen

�

Formen ist

inad

�

aquat.
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Entspannen und Festsetzen der Saite" (und auh der Laute) ... si hpu ist,

wie aus SIG

7

-ALAN XXXII klar wird, der mehr allgemeine Terminus f

�

ur

die Modulation von der einen Stimmung zur anderen (bei der Leier durh

das Entspannen der Saite und bei der

�

Sukara-Laute durh das Niedershieben

des Bundes).

Da� man sordatura bei der Laute durh Vershieben der B

�

unde herstellt,

ist niht ganz gel

�

au�g | der Verweis auf die sitar ersheint etwas anahroni-

stish, s. u. Andererseits mahen die anderen zitierten Stellen sehr deutlih,

da� allein shon der Vorgang des Stimmens rein tehnish immense Shwie-

rigkeiten bot: Die Saiten drohen dabei aus der Hand zu gleiten| und da� die

Bestimmung der Lage von B

�

unden nebst ihrer Befestigung

55

auf dem Lau-

tenhals ganz leiht gewesen sein sollte, da� man dazu also niht stimmende

Versuhe durh vorsihtiges Vershieben der B

�

unde gebrauht haben k

�

onnte,

w

�

are eine absurde Vorstellung. Dies best

�

atigt shon die Handhabung der ba-

roken Laute, deren B

�

unde niht selten erneuert werden m

�

ussen. Ohne einige

Arbeit einmal hinsihtlih der Bestimmung des Ortes eines Bundes, zumal

wenn dieser an einer neuen Laute festgelegt werden mu�te

56

, zum anderen

was die Befestigung des Bundes anbelangt, geht es dabei niht ab. Dies gilt

nun genauso f

�

ur die niht mit modernen Wirbeln ausgetatteten Instrumente:

Von der Aufwendigkeit allein des normalen Stimmvorgangs her besteht al-

so

�

uberhaupt kein Grund, von irgendwelhen Modulationen auszugehen, die

Beherrshung der Tehniken des Stimmens, und zwar rein tehnish-konkret

gesehen, ist aufwendig genug, um den, der die notwendigen Manipulatio-

nen beherrsht, als Fahmann zu bewerten. Die Annahme von modulations,

korrekt also einer R

�

uktransposition von Transpositionsskalen in den Am-

bitus einer festgehaltenen Oktav, nur, um die musikalishen Leistungen des

K

�

onigs noh etwas komplizierter zu mahen, ist also

�

uber

�

ussig; die sozu-

sagen nat

�

urlihe Kompliziertheit des Stimmvorgangs, der shlie�lih ja auh

das elementare, notwendige Geshehen zu Anfang des Spiels darstellt, ist

ausreihend, die Aussagen der entsprehenden Quali�kationen in der von

Krispijn philologish hervorragend bearbeiteten Hymne zum Lob von K

�

onig
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Und da� niht nur die Opposition, sondern noh explizit das Feststellen aus-

gedr

�

ukt wird, weist deutlih darauf, da� hier keine strukturellen

�

Umstimmun-

gen

�

vorliegen, sondern eben zwei Vorg

�

ange, die im Feststellen sozusagen ihr Ziel

haben: Anspannen und Nahlassen k

�

onnen dann keine strukturellen Merkmale sein,

wenn die Interpretationen zutre�en.

56

Und wie die gemeinten babylonishen Instrumente die Stimmung halten konn-

ten, w

�

are vielleiht durh Nahbauten zu kontrollieren .
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�

Sulgi vollst

�

andig

�

abzudeken

�

.

Nun f

�

uhrt Krispijn als Beispiel f

�

ur die Existenz der KategorieModulation

entsprehendWulstans Vorstellung noh die Liste von Saiten, daran anshlie-

�end von Paarnamen, SIG

7

.ALAN=nabn��tu Tafel 32 (MSL XVI. 251) an,

die aber keine Hinweise auf die Beziehungen bestimmter Saiten zu bestimm-

ten Saitenpaaren gibt. Im Gegensatz zu der gr

�

o�eren Liste, die wohl auh

niht ganz vollst

�

andig ist, z

�

ahlt sie nur sieben Paarnamen auf. Es handelt

sih also um eine reine Wortliste. Obwohl die Saiten nah ihren Nummern

aufgez

�

ahlt sind | in der erw

�

ahnten spiegelbildlihen Z

�

ahlung von vorn und

von hinten | beginnend mit den Saiten von vorn, ist niht siher, da� auh

die Paarnamen in einer entsprehenden Folge angeordnet sind: Die gro�e

Liste CBS 10996 jedenfalls hat eine andere Anordnung, auf i�sartum folgt

in CBS 10996 z. B. der Paarname �sal�satum, w

�

ahrend in der erstgenannten

Liste auf i�sartum als n

�

ahster

57

Paarname die Bezeihnung kitmum folgt.

In beiden Listen, aber ebenfalls an ganz anderer Stelle der Anordnung

�nden sih Paarnamen mit einem Zusatz versehen, in der erstgenannten Li-

ste eben der von Krispijn als Modulation angesprohene Terminus s��- hi-ip

bei drei Bezeihnungen, in der Liste CBS 10996 dagegen das Wort ti-tur, das

mit Br

�

uke

�

ubersetzt wird. Die Vermutung, da� beide Bezeihnungen etwa

dieselbe Funktion haben k

�

onnten, wird weder best

�

atigt, noh widerlegt, da

der Durhshnitt der davon

�

betro�enen

�

Paarnamen niht leer ist, aber

auh niht alle M

�

oglihkeiten umfa�t. Zus

�

atzlih ist zu beahten, da� in

der Liste die Zusatznamen, also etwa i-�sar-tum und ti-tur i-�sar-tum niht

erkennen lassen, da� hier etwas grunds

�

atzlih anderes gemeint sein k

�

onnte:

Beide, Grundname und Grundname mit Zusatz entsprehen einem Paar von

Saiten, im genannten Fall also 2 { 6 und 3 | 5; die mit ti-tur zus

�

atzlih qua-

li�zierten Paare im betre�enden Saitenabstand sind immer kleiner. O�enbar

aber bezeihnet die Apposition keine eindeutige Relation;

�

SUB MURUB

4

-

tum (qabl

�

itum) ist dem Paar 5 { 2 zugewiesen, ti-tur

�

SUB MURUB

4

-tum

(titur qabl

�

itu) dem Paar 2 { 4, also sozusagen mit direktem Anshlu�

58

.

57

Zeilen von oben als Folge betrahtet.
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Auh folgen sih diese beiden Paare direkt, wogegen das erst genannte um neun

Paare getrennt ist; ein Hinweis, da� diese Zusatzbezeihnungen keine funktionalen

Bedeutungen haben sondern ebenfalls nur Paarnamen sind, eben zweiteilige. Dem

Prinzip, die Sprahe in Silben zu segmentieren, entspriht gleihsam das Prinzip,

j e d e n Gri� bzw. jedes m

�

oglihe Paar mit einem Namen zu versehen | und da�

�

Sekunden

�

fehlen, kann an der

�

Uberlieferung liegen, der unklare Anfang sheint

ja 4 { 3 zu kennen. Es k

�

onnte auh sein, da� solhe Gri�e als trivial niht explizit
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Auh solhe

�

Inkonsequenz

�

k

�

onnte darauf beruhen, da� die Abstraktion

durh Saiten, niht auf Grund von abstrakt de�nierten melishen Gr

�

o�en,

wie etwa Intervallen zwishen festen T

�

onen geleistet wird.

Damit aber wird die Frage, ob der anderslautende Zusatz in der Liste

SIG

7

.ALA=nabn��-tu Tafel 32 (MSL XVI, 251), s��- hi-ip etwa bei dem direkt

davor stehenden

�

nakten

�

i-�sar-tum wirklih etwas anderes bedeuten mu�

als eben wieder ein Saitenpaar, doh sinnvoll. Da� die Namensgebung unbe-

dingt homogen sein m

�

u�te, ist niht zu erwarten. Hinzu kommt noh, da�

die Bedeutung des Wortes, dass sih auh im Syrishen und Hebr

�

aishen

wieder�ndet, mit niederwerfen so weit entfernt ist vom modernen Begri�

der Modulation, d. h. einer sordatura ausgerehnet entlang den Transposi-

tionsskalen bei Ptolemaeus, da� die betre�ende Interpretation von Krispijn

nur zu halten w

�

are, wenn man eben solhe Modulationen als Gemeintes a

priori voraussetzt; da� dazu jedoh kein historisher Grund vorliegt, wurde

oben gezeigt (auf strukturelle Gr

�

unde wird noh eingegangen). Um nur ei-

ne, ebenfalls spekulative, aber eher plausible Erkl

�

arung anzuf

�

uhren | eben

als M

�

oglihkeit unter siher vielen | k

�

onnte man die Bedeutung destru-

tio oder st

�

urzen in dem Sinne sehen, da� ein Gri� gemeint ist, der eben

etwas kleiner ist als der vom

�

nakten

�

Grundbegri� gemeinte Gri�, der

also diesen gr

�

o�eren Gri� zerst

�

ort, untergr

�

abt o.

�

a., wenn eben niht der

vollst

�

andige, sondern nur ein kleinerer Gri� an, wie auh immer so de�nier-

ter gleiher Stelle gemeint ist. Da� eine solhe semantishe Interpretation

wenigstens wesentlih n

�

aher liegt als die durh eine historish unbeweisbare,

ja willk

�

urlih eingebrahte moderne Kategorie Modulation d

�

urfte von vorn-

herein leiht erkennbar sein.

Dennoh soll auf solhe Deutung verzihtet werden: Der Grund, warum

bestimmte Bezeihnungen aus dem allgemeinen Wortshatz zu speziellen Be-

deutungen gew

�

ahlt werden, ist au�er bei trivialen Situationen wie im Falle

von Abz

�

ahlen kaum je rekonstruierbar. Festzuhalten ist aber, da� auh diese

Namensbildung aus Grundnamen und Zusatz in der Weise, wie auh der Zu-

satz SA, Saite, zeigt, nihts anderes bedeuten als wieder Saitenpaare, niht

aber eine zus

�

atzlihe, an keiner Stelle der Listen de�nitorish oder strukturell

fa�bare, moderne zus

�

atzlihe Kategorie auf ganz anderer Abstraktionsebene:

Es werden hier ersihtlih Bezeihnungen von Paaren aufgelistet, niht von

verstimmten Paaren; dies w

�

are eine zus

�

atzlihe Bedeutung, deren Andersar-

tigkeit sprahlih jedenfalls in einer solhen Liste niht erfa�t wird. Ange-

benannt werden mu�ten.
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sihts der Bedeutung des sprahlih funktional gleihartigen Zusatzes ti-tur

in der gro�en Liste besteht auh niht der geringste Grund daf

�

ur, daran zu

zweifeln, da� in bestimmten F

�

allen Gri�e eben mit Doppelnamen bezeihnet

wurden. Bemerkenswert ist ja auh, da� nur einige der Paarnamen solhe

Zusatzbezeihnungen erhalten; wenigstens der Paarname ni�s GABA.RI ist

auh einem Paar Saiten zugeordnet, die im Abstand von vier Saiten stehen,

1 { 5.

Und da� gerade im Falle

�

gro�er

�

Paare ein entsprehender

�

kleine-

rer

�

Gri� als Zerst

�

orung des gro�en bezeihnet werden k

�

onnte, ist wie an-

gesprohen kaum eine abwegige Erkl

�

arung | bevor man Folgerungen zur

Struktur des zu Grunde liegenden Tonsystems herstellt, mu� zun

�

ahst die

Struktur des Bezeihneten, das ja Zahlen sind, Zahlen nummerierter Saiten,

erkannt werden.

7

Die drei wesentlihen Listen, CBS 10996; UET VII, 74 und die reine Aufz

�

ah-

lung, s. o. , SIG

7

.ALA=nabn��tu Tafel 32 (MSL XVI, 251) untersheiden sih

hinsihtlih der Anordnung an einer, bereits oben angesprohenen Stelle, 21,

: Der zuletzt genannte reine Katalog von Saitennamen und ansshlie�end von

Paarnamen z

�

ahlt, wie angesprohen seine neun Saiten spiegelbildlih sym-

metrish auf die

�

Ahse

�

der f

�

unften Saite gerihtet: erste Saite von vorn,

..., vierte Saite von vorn, f

�

unfte Saite, vierte Saite von hinten, ..., hinterste

Saite, die anderen beiden Listen z

�

ahlen die Saiten durh, d. h. beginnen mit

der Nummer 1 und gehen bis 7 bzw. bis 9. Die Stimmungsliste, UET VII, 74

gibt dadurh einen klaren Verweis auf die Zahl 9, da� sie an einer Stelle die

Saite 2 zusammen mit der Saite 9 stimmen l

�

a�t | die Vermutung, da� diese

beiden Saiten im Oktavabstand stehen, ist also

�

au�erst warsheinlih; gesagt

wird dies allerdings niht. Daneben verwendet diese Liste aber auh die, aus

der spiegelbildlihen Anordnung stammende Nummerierung der vierten Sai-

te von hinten, die in reiner Z

�

ahlung von der vordersten Saite aus die 6. Saite

ist: Die beiden Z

�

ahlungen werden also nebeneinander verwendet.

Der andere Text z

�

ahlt Saitennummern nur bis zur Zahl 7 auf, seine An-

ordnung allerdings gibt zur Vermutung Anla�, da� die in der Z

�

ahlung

�

feh-

lende

�

Saite 8 denselben Ton gehabt haben d

�

urfte wie die 1. Saite. Auh der

Katalog KAR 158 VIII von Liedern, die bestimmten Paarnamen zugeordnet

sind, verwendet nur die Paarnamen, die die Zahlen von 1 bis 7 verwenden,

stimmt also mit dem Katalog CBS 10996

�

uberein.
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Eine L

�

osung der beiden Probleme l

�

a�t sih siher �nden: Die spiegel-

bildlihe Anordnung der reinen Saitennamen- und Paarnamen-Liste SIG

7

.-

ALA=nabn��-tu Tafel 32 (MSL XVI, 251) ist f

�

ur die Darstellung reiner Fol-

gen, wie sie f

�

ur die Erkl

�

arung von Paarnamen in der Liste CBS 10996

ben

�

otigt werden, siher un

�

ubersihtlih. Hier k

�

onnte man also einen prak-

tishen Grund sehen: Das reine Aufz

�

ahlen in einer Folge, 1, 2, ... n, n+1,

... ist f

�

ur die Bestimmung der Werte der Paarnamen siher einfaher zu ver-

wenden | die Namen vierte von hinten, ..., hinterste Saite sind eventuell

leihter zu Verwehslungen geeignet. Damit w

�

are dieses Problem der Ver-

shiedenheit der Anordnung bzw. Z

�

ahlung durh praktishe Bed

�

urfnisse des

jeweils in den Listen Dargestellten zu erkl

�

aren.

Die oben, , erw

�

ahnte M

�

oglihkeit einer direkten Bindung des Paarna-

mens Mitte, mittlere Saite, an die tats

�

ahlih mittlere, f

�

unfte Saite w

�

are von

dieser Vershiedenheit der Z

�

ahlung niht betro�en

59

.

Der

�

Verziht

�

auf die Saitennummern 8 und 9 in den beiden Texten

CBS 10996 und im

�

Liederkatalog

�

60

, KAR 158 VIII aus Assur, gegen

�

uber

der Stimmungsliste UET 7 nr 74 II aus Ur bietet keine so einfahe Deutung

an, notwendig wird die Voraussetzung eines gewissen Abstraktionsniveaus,

das oktavierende Saiten niht mehr nennt. F

�

ur die Bedeutung der Paarna-

men m

�

u�te dies aber hei�en, da� etwa das Paar 1 { 5 von dem Paar 5 { 8

niht untersheidbar w

�

are. Denn einfah anzunehmen, da� die betre�enden

Texte eine Stufe darstellten, die nur mit sieben Saiten operiert h

�

atte, w

�

urde

die nun eindeutige Stellung des Paares Mitte, 5 { 2 niht zulassen: Anzu-

nehmen, da� dieser Name aber erst mit einer Erweiterung von urspr

�

ung-

lih 7 auf 9 Saiten erfunden, und dann wieder auf Texte des Stadiums

�

7

Saiten

�

r

�

uk

�

ubertragen worden w

�

are, verlangt etwas zuviel an Seltsamkeit:

�

Ubrigens k

�

onnte man vielleiht auh erkl

�

aren, warum niht das Paar 5 { 1 als

Mitte bezeihnet wird, 5 { 2 ist der gr

�

o�te Abstand, der noh innerhalb der

Oktave liegt (1 ist nah der naheliegenden Annahme einer auh funktionalen

Existenz der Oktavidentit

�

at identish mit der Saitennummer 8).

Die Voraussetzung einer funktional wihtigen Rolle der Oktavidentit

�

at

der von Saiten erzeugten T

�

one, also zwishen 1 und 8 und zwishen 2 und

59

Eine mittlere Saite von sieben ist eben niht die 5., sondern ersihtlih die 4.,

der Paarname SA 4-tu aber wird dem Paar 2 { 7 zugeordnet; auh von da erweist

sih die ad ho-Zuweisung des Paarnamensmittel, SA MURUB

4

bzw. qablitu zu der

aus einer ganz anderen Art der Systematik stammenden mèsh als unbrauhbar.

60

Der in der Wulstanshen Deutung sofort als etwas wie ein Tonartenkatalog, also

wie ein Tonar ersheint.
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9, etwa f

�

ur die Bereitstellung von Namen f

�

ur Saitenpaare |

�

Uber

�

ussigkeit

von Paarnamen, die

�

uber die Bildung f(x; 7); x < 7g hinausgehen, da es

sih dann ja um Oktavwiederholungen handelt, w

�

urde bedeuten, da� niht

die Listen, wohl aber ihre Termini doh von einem genuin melishen Faktor

mitbestimmt worden sind, eben in der Auswahl von Paarnamen nur f

�

ur Paa-

re zwishen den Nummern 1 und 7. Die Stimmungsliste best

�

atigt diese |

aber hypothetishe! | Vermutung, wenn sie die Unreinheit eines bestimm-

ten Paares feststellt, zu deren Aufhebung aber z w e i T

�

one korrekt stimmen

l

�

a�t, also konkret beim Auftreten einer Unreinheit des Paares 2 { 6 niht nur

2 sondern gleihzeitig auh noh 9 korrekt stimmen l

�

a�t. Dies gibt auh den

Hinweis darauf, warum keine Paarnamen f

�

ur die Paare x { 8 und x { 9 ange-

geben werden: Bei einem Stimmvorgang ist die oktavidentishe Stimmung

einer Saite niht mehr gesondert aufzurufen, sondern selbstverst

�

andlihe,

sozusagen automatishe Folge. Da die Zuweisung der Paarnamen zu den

jeweiligen Saitennummern aus der Liste CBS 10996 eindeutig ablesbar ist,

kann man deren Zahlenangaben siher auh auf die Texte

�

ubertragen, die

nur die Paarnamen nennen.

Die einfahste Liste | von der Folge von Paarnamen her gesehen |

ist der

�

Liederkatalog

�

, KAR 158 VIII aus Assur. Da es hier niht auf die

Namen ankommt, kann eine Darstellung dieser Liste allein mit Zahlenpaaren

die gesamte Information wiedergeben. Es folgen sih, von oben gelesen, was

auh der gemeinten Folge entspriht, die Paare

2 { 6, 6 { 3, 3 { 7, 7 { 4, 4 { 1, 1 { 5 und 5 { 2.

In dieser Darstellung wurde von der Voraussetzung Gebrauh gemaht,

da� die Abstraktion von Saitenpaaren als Entsprehung von Gri�en invariant

gegen die Reihenfolge der betro�enen Saiten ist, da� also 1 { 5 das gleihe

Paar darstellt wie 5 { 1: Diese Voraussetzung l

�

a�t n

�

amlih eine Eigenshaft

der Anordnung erkennen, die auh f

�

ur die Liste CBS 10996 wesentlih ist:

Zwishen den aufeinanderfolgenden Paaren gibt es jeweils eine gemeinsame

Einzelzahl, d. h. Saite. Man kann dieses Merkmal auh graphish darzu-

stellen versuhen, mu� sih aber dar

�

uber ganz klar sein, da� eine solhe

graphishe Verdeutlihung ein mo d e r n e s Hilfsmittel darstellt, das niht

einfah als Vorstellungsmuster f

�

ur die Zeit der Abfassung der Listen bzw.

ihrer eigentlihen Vorlagen vorauszusetzen ist! Der

�

Ubersihtlihkeit wegen

werden die Saiten waagreht notiert, was gegen

�

uber der r

�

aumlihen Vertei-

lung der Saiten in der Wirklihkeit eine Drehung etwa um 45 Grad bedeutet

| dieses Merkmal der folgenden Verdeutlihung ist ebenso zu beahten wie,
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da� es sih bei den Linien um Saiten, niht um Notenlinien handelt

61

:

1

2

3

4

5

6

7

s

A

A

As�

�

�

s

A

A

As�

�

�

s�

�

�

s

A

A

As�

�

�

s

Shema der Folge der Saiten entsprehend der Folge der Paarnamen in der Liste

KAR 158 VII aus Assur

Wie auh immer dieser Text zu verstehen ist, als arhivalishes Weiterle-

ben einer, vielleiht viel

�

alteren Textshiht, oder als aktuelles Zeugnis ei-

ner Klassi�zierung von Hymnentexten nah dem ersten Gri�, das Prinzip

der mit den Paarnamen arbeitenden Listen wird

�

shon

�

in dieser relativ

sp

�

aten und kurzen Aufzeihnung erkennbar: Liest man die Folge von T

�

onen,

die jeweils zu zweien gepaart sind, als Folge so ergibt sih eine Folge von je-

weils miteinander verbundenen Paaren bzw. in der hier vorgeshlagenen Deu-

tung Gri�en: Damit ist

�

ubrigens das Argument von Wulstan erledigt, da�

die Shemata niht von einem gestimmten Ton zum n

�

ahsten ungestimmten

verliefen:

61

Im

�

ubrigen ist zu beahten, da� die hier vorgestellten graphishen Shemata

die Struktur der

�

uberlieferten Listen wiedergeben, niht etwa die Generierung der

von Wulstan ausgedahten retunigs bzw. r

�

uktransponierten Transpositionsskalen,

wie dies bei M. L. West, The Babylonian Musial Notation ..., Musi & Letters,

LXXV, 1994, S. 168 f., der Fall ist: Diese, von ihm auh noh mit Blitz und Donner

in Beziehung gesetzten Shemata beruhen ausshlie�lih auf den Hypothesen von

Wulstan, sie stellen eine der M

�

oglihkeiten der entsprehenden Strukturspielerei dar,

die infolge der Er�ndung der Notenshrift eben auh graphish wiedergegeben wer-

den k

�

onnen (indem einfah Note mit Saite identi�ziert wird). Hier werden nur die

Strukturen der Listen graphish verdeutliht. Wie bemerkt, wird dabei der Lesbar-

keit wegen die r

�

aumlihe Lagerung der Saiten von der Senkrehten in die Waagrehte

gedreht | es ist hohgradig unwahrsheinlih, da� die

�

Babylonier

�

solhe graphi-

shen Enstprehungen

�

uberhaupt gedaht haben k

�

onnen, weshalb der Vergleih mit

Beethovens Darstellung niht nur anahronistish ersheint: Die Verbindungslinien

kann man mit den Paarnamen identi�zieren, die jeweilige Rihtung ist allein Er-

gebnis der graphishen, modernen Darstellung (wie auh der Winkel, der bei der

Harfe senkreht ersheint); in der Wirklihkeit des Greifens auf einem Harfeninstru-

ment entstehen keine

�

Blitz�guren

�

, sondern ein

�

Hin- und Her

�

ungef

�

ahr auf der

gleihen Greifh

�

ohe am Instrument! Auf die

�

Erkl

�

arung

�

des ersten graphishen

Shemas melishen Verlaufs auf Linien in der Musia Enhiriadis wird in Verf., Zur

Darstellung von Musik bei Martianus Capella, n

�

aher erl

�

autert.
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Liest man die Reihenfolge (!) der Paarnamen, wie es die zeilenm

�

a�ige Un-

tereinandershreibung vorgibt, sequentiell, so geht man von einer durh einen

Gri� erreihten Saite durh einen anderen, direkt angebundenen Shritt nun

zur n

�

ahsten Saite et., und zwar so lange, bis die Anfangssaite, hier also die

zweite Saite wieder erreiht ist: Wo anders als beim Stimmvorgang k

�

onnte

eine solhe Sequenzbildung einen Sinn haben, w

�

are zu fragen. Da� das Vor-

liegen eines solhen Shemas dann auh zum abstrakten Ordnungsshema

werden konnte, liegt auf der Hand | vielleiht sogar noh zu einer Zeit, in

der die Bedeutungen der Paarbildungen, ein Stimmvorgang gar niht mehr

konkret verwendet, gebrauht oder sogar verstanden wurde | zu solher

Vorsiht in der Formulierung zwingt ersihtlih die Frage nah der Charak-

teristik der

�

Uberlieferung der Listen: Vielleiht haben sie ja in der Zeit

der Niedershrift der erhaltenen Vorlage nur noh vornehmlih arhivarish-

historishe Bedeutung; eine Frage, die auh praktishe Bedeutung haben

k

�

onnte, wenn man an das Weiterleben der Termini noh in Texten aus Uga-

rit denkt: Waren wirklih noh die urspr

�

unglihen Bedeutungen weiterhin

gel

�

au�g? Die M

�

oglihkeit besteht ja, da� jeder Paarname etwa nur noh

als Name f

�

ur den jeweiligen, urspr

�

unglihen

�

Zielton

�

des Gri�es bzw. des

Paares gebrauht wurde.

Es ist shwer verst

�

andlih, warum man dieses eindeutige Shema niht

in dem Sinne eines zur Sequenz von Saitenpaaren gewordenen Ablauf von

Gri�en beim Stimmvorgang verstehen d

�

urfen sollte. Es kommt noh ein

Merkmal hinzu: Nah der Saite 7 folgt, wie angesprohen niht die Saite 8,

sondern die Saite 1, nah der das Shema in der vorherigen Weise weiterl

�

auft,

au�erdem handelt es sih jeweils um Abst

�

ande von vier und drei Saiten, die

in einem Gri�

�

�

uberbr

�

ukt

�

werden. Hier an Quint- und Quartstimmung

62

zu denken, ist zumindest niht absurd und verlangt als Deutungsvorausset-

zung nur die Beahtung des Shemas und einer als wenigstens in Hinblik auf

das Stimmen von Saiteninstrumenten als anthropologishe Konstante anzu-

setzenden F

�

ahigkeit, Oktaven, Quinten und Quarten als Konsonanzen zu

h

�

oren | nat

�

urlih ist auh dies eine Hypothese

63

, die bewu�t bleiben mu�.

62

Dann alles gleih in Proportionen zu rehnen, d

�

urfte den Exaktheitsgrad der

Stimmvorrihtungen

�

ubersh

�

atzen, weshalb die in englishen Texten so beliebte

Darstellung in ents auh leiht anahronistish wirkt.

63

Ganz exakt kann man unter Voraussetzung der durh einen weiteren Text zur

Gewi�heit gemahten Stimmungsthese nur sagen, da� die Stimmung der Saiten

in Gri�en zwishen je f

�

unften bzw. vierten Saiten erfolgt | was die gemeinten

Intervalle betri�t, k

�

onnen die Quellen eben keine Aussage mahen, da weder die
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Gr

�

unde f

�

ur einen Ausshlu� solher Deutung sind aber aus den Quellen niht

herzuleiten, und sie verlangen auh keine massiven Anahronismen.

Es sheint also niht abwegig, wenigstens den Ursprung solher Art She-

ma in Stimmvorg

�

angen zu sehen, und zwar niht in irgendwelhen Umstim-

mungen/retunings, sondern ganz einfah in dem, was auh K

�

onig

�

Sulgis mu-

sikalishe F

�

ahigkeiten ausmaht: Die F

�

ahigkeit, auf dem Lauteninstrument

| wenn die Deutung von Krispijn akzeptiert wird | durh Vershieben

der B

�

unde und shlie�lihem Festhalten oder durh Anziehen oder Nahlas-

sen von Saiten bei Harfen-artigen Instrumenten

64

die rihtige Stimmung zu

�nden, ohne etwas abzubrehen und ohne die Saite aus den Fingern

�

wit-

shen

�

zu lassen.

Da� die Shemata mit dem Stimmvorgang direkt zusammenh

�

angen, wird

deutlih durh den shon oben kurz angesprohenen Text von UET VII, 74,

und , der Paarnamen in Verbindung mit jeweils einer (bzw. zwei vermut-

lih

�

oktavierenden

�

) Saite (bzw. Saiten) in Bezug auf einen Stimmvorgang

auistet. Die Liste besteht dabei aus zwei Teilen, von denen der zweite

o�ensihtlih die Rihtung des ersten umkehrt.

Die Bedeutung der Paare kann | und mu� | man auh hier entspre-

hend den Angaben der Liste CBS 10996 ansetzen. Damit kann wieder das

Bezeihnete der Liste fast ganz durh Saitennummern angegeben werden

| wie bereits angesprohen verwendet die Liste aber noh eine Quali�ka-

tion, n

�

amlih die Opposition unrein/rein, die wahrsheinlih als die einzige

genuin melishe Quali�kation in allen Texten angesehen werden kann: Alle

anderen Angaben betre�en abgz

�

ahlte Saiten oder Saitenpaare! Die Abstrak-

tion geshieht also ausshlie�lih durh die

"

z

�

ahlbaren\, bereits nat

�

urlih

auf dem Instrument angeordneten Klanggeneratoren, die Saiten. Es kommt

aber noh ein Problem hinzu: Die Verben, die die mit der jeweils genannten

Saite vorzunehmende Manipulation, also das Stimmen, bezeihnen, sind so

fragmentarish erhalten, da� eine Konjektur notwendig ist. Krispijn nun

setzt diese unter den Beobahtungen, da� hier zwei o�ensihtlih gegenl

�

au�-

ge Shemata aufgelistet sind, da� in der erw

�

ahnten Hymne auf K

�

onig

�

Sulgi

die T

�

atigkeit des Stimmens durh die drei W

�

orter anspannen, entspannen

und festhalten poetish aufgerufen wird und unter der Voraussetzung der

Deutung von Wulstan, da� es sih um retunings, um die Stimmung nah

Kategorie Intervall, noh die Konsonanz begri�ih erfa�t werden: Bezeihnetes der

Termini sind ausshlie�lih die Saiten und Saitenpaare!

64

Wozu hier also auh die Kithara zu rehnen w

�

are oder die Zither.
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Transpositionsskalen in der oben angegebenen Art handeln mu� , als je-

weils anziehen und entspannen f

�

ur den zweiten Abshnitt an, wie dies oben

in dem Shema vorgestellt wurde, .

Nun lie�e andererseits die Beobahtung, da� ein Stimmvorgang als eine

Art

�

Einpendeln

�

vor sih geht, also durh abwehselndes Anziehen und

Nahlassen der Spannung kaum die Deutung zu, da� es sih hier um struk-

turelle Di�erenzierung handelt, also um die Rihtung, in der die Transpositi-

onsskalen durhshritten werden, wie dies die Vorstellung Wulstans fordert:

Nat

�

urlih kann man die Tranpositionsskalen etwa im Quintenzirkel von oben

oder von unten durhspielen und jeweils den Tritonus von Wulstan in ver-

shiedener Weise, nah oben oder nah unten | tonr

�

aumlih gesprohen

| vershieben; da� dies aber das Gemeinte der babylonishen Listen sein

sollte, ist niht beweisbar. Somit sind auh die Konjekturen von Krispijn,

wie sie in dem obigen Shema

�

ubernommen wurden, niht so zwingend, da�

man sie als sihere Vorgabe akzeptieren mu�

65

; es sheint passender, nur

von der Forderung einer entsprehenden Stimmung der betre�enden Saite

als Gemeintes der Bruhst

�

uke auszugehen (s. u.). Damit ergibt sih f

�

ur die

65

Was beweisbar ist, ist die Spiegelbildlihkeit der beiden Shemata; der Ausdruk

�sum-ma

~gi�s

z�a.m�� ki-it-mu-um-[ma℄, was Krispijn als die Leier ist kitmum wieder-

gibt, so kann dies einfah eine Art

�

Ubershrift f

�

ur den folgenden Shritt bedeuten,

etwa im Sinne, wenn man auf der Leier kitmum hat, und dann i�sartum unrein ist,

hat man .... Gerade hier f

�

allt auf, da� der zweite Abshnitt niht dem ersten ent-

spriht, da� also eine solhe

�

�

Ubershrift

�

jeweils shon nah einer Dreiergruppe

folgt, was ebenfalls auf Kontamination durh Zusammenshiebung weist.

Die von Krispijn rekonstruierte

�

Untershrift

�

f

�

ur den ersten Abshnitt nu- s�u-

[ h-um℄, das Aufstimmen, bezeihnet o�ensihtlih die Art der Folge; zu fragen ist,

ob damit eine eindeutige Strukturver

�

anderung gemeint ist, in dem Sinne, da� hier

jeweils nur eine Erh

�

ohung der Spannung der betre�enden Saite gemeint sein kann

| und im zweiten Abshnitt dann umgekehrt: Die Folge des ersten Abshnitts l

�

a�t

sih fortf

�

uhren als Weitershreiten nah dem gegebenen Gri� 7 { 3: 6 { 2 { 5 { 1

{ 4, ersihtlih von den hohen Zahlen zu den niedrigen; f

�

ur die Folge des zweiten

Abshnitts w

�

are eine Erg

�

anzung und Rekonstruktion mit 1 { 5 als Ausgangsgri�,

2 { 7 { 6 { 3 { 7 { 4 sinnvoll, also wie bei dem Liederkatalog, der nur an anderer

Stelle beginnt.

Da� diese beiden Rihtungen auh hinsihtlih der Manipulation, die die jeweiligen

Saiten erleben, untershiedlih benannt werden k

�

onnen, w

�

are kaum erstaunlih.

Da�

�

uberhaupt derartige Symmetrien aufgestellt werden, liegt ebenfalls nahe, wenn

man shon Musterbildungen auf Saiten betreibt | und man manipuliert Saiten,

niht T

�

one oder Intervalle; da w

�

are die Voraussetzung einer sozusagen abstrakt

gegebenen Grundstimmung shwer vorzustellen, da das Wihtigste fehlte.
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erste Gruppe die folgende Struktur:

3 { 7, 3 { 6 unrein, stimme 6, 6 { 3 rein // 6 { 3, 6 { 2 unrein, stimme

2 und 9, 6 { 2 rein, was sih graphish so darstellen lie�e

66

:

1

2

3

4

5

6

7

s�

�

�

�

s

A

A

Au�

�

�

s s

A

A

As�

�

�

�

u

A

A

A

As

Shema der Ordnung von Saitenpaaren und T

�

onen im 1. Abshnitt der Liste UET

7 nr 74 II aus Ur

Das Shema entspriht dem oben vorgestellten zur Liste der Hymnen, KAR

158 VII aus Assur, , nur ist die Rihtung umgekehrt. Die Darstellung ist red-

undant durh die Wiederholung des rein gewordenen Paares zu Anfang des

folgenden Shrittes, aber vom Vorgang des Stimmens her verst

�

andlih: Die-

ses wird in vier Shritte aufgeteilt: Habe Gri� X, nehme (anshlie�enden)

Gri� Y, der unrein ist, stimme Endsaite dieses Gri�es, habe Y rein, woran

die n

�

ahste Gruppe anshlie�t, n

�

amlih habe Gri� Y, nehme (anshlie�en-

den) Gri� Z, der unrein ist, stimme Endsaite dieses Gri�es, habe Z rein, was

wie in dem ersten Shema nat

�

urlih bis zur Wiederholung einer Saite f

�

uhrt,

womit der Zyklus geshlossen ist. E i n Problem mit diesem Text entsteht

nun aber dadurh, da� die zweite Gruppe, die dieses Shema umzukehren

sheint, Gri�e aneinanderreiht, die niht miteinander durh eine gemeinsa-

me Saite verbunden sind; es sheinen hier Spr

�

unge vorzukommen, womit

66

Die Darstellung erfolgt wieder entsprehend den obigen Bedingungen; die diken

Punkte bezeihnen die jeweils zu stimmenden Saiten, deren jeweils vershiedener

Abstand vom Ausgangspunkt die Absonderlihkeit von Wulstans Deutung belegt:

Einmal soll ein Viersaiten-, zum anderen ein F

�

unfsaitenabstand einen umzustim-

menden Tritonus darstellen | sollte dann bei den

�

F

�

unfern

�

etwa eine Saite

�

ver-

shwinden

�

? Wulstan denkt ganz klar in Intervallen, bei denen weniger die skalish-

diatonishe Ausf

�

ullung als vielmehr die absolute Gr

�

o�e von Bedeutung ist: Und da

ist in der Tat der Tritonus jeweils um einen Halbton von Quart und Quint unter-

shieden. Als Abstand in einer skalishen Struktur jedoh, kann eine Quint ein

Tritonus

"

werden\, da sie eben f

�

unf T

�

one beinhaltet, Quart und Tritonus aber nur

vier. Noh deutliher wird dies, wenn man von Abst

�

anden spriht, die zwishen

festgegebenen Saiten bestehen: Da ist eine

"

Abstandsquint\ ein Abstand

�

uber f

�

unf

Saiten, der unm

�

oglih als einer

�

uber vier ersheinen kann. In den babylonishen

Texten ersheinen aber ausshlie�lih Saitenpaare.
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�

ubrigens dieser zweite Abshnitt allen anderen widerspriht. Zu fragen ist,

ob hier die Vermutung einer Verderbnis der

�

Uberlieferung gerehtfertigt ist.

Shon das Fehlen der Registrierung sozusagen des

�

Erfolgs

�

des Stimmens

der betre�enden Saite maht deutlih, da� diese Auistung niht in Ordnung

ist. Zun

�

ahst aber sei auh hierf

�

ur das Shema in Zahlen wiedergegeben:

2 { 6, 5 { 2 unrein, stimme 2 und 9, 6 { 3; 6 { 3, 2 { 6 unrein, stimme

6, 3 { 7.

Einmal wird also sozusagen das falshe Paar vorgegeben, da im zweiten

Shritt eine Saite gestimmt wird, die ja nah dem Shema des 1. Abshnitts

bereits gestimmt sein sollte, zum anderen fehlt nah dem zweiten Shritt

die Feststellung, da� der Gri� nun rein geworden ist; hier besteht also eine

L

�

uke. Shreibt man das Shema des Liederkatalogs, KAR 158 VIII aus

Assur vollst

�

andig aus, so ergibt sih als Zahlenfolge, wenn man mit 1 beginnt:

1 { 5, 5 { 2, 2 { 6, 6 { 3, 3 { 7, 7 { 4, 4 { 2/(9).

Daraus wird aber erkennbar, da� dieser zweite Abshnitt von UET 7 nr

74 II aus Ur wenigstens die zusammengeh

�

origen Saitenpaare, aber in falsher

Reihenfolge, 1. und 2. Shritt vertausht, und zudem elliptish eine Gruppe

durh den Shlu� der eigentlih folgenden Gruppe abshlie�t: Ein solher

Fehler beim Abshreiben einer Liste ist eben niht undenkbar, ja niht ein-

mal unwahrsheinlih; gerade der Umstand, da� die

�

notwendigen

�

Paare

des korrekten Shemas jeweils hintereinander auftreten, weist darauf, da�

diese wirklih hinter der verderbten Aufz

�

ahlung steht. Auh die graphishe

Darstellung l

�

a�t diesen Fehler als solhen leiht erkennen:

1

2

3

4

5

6

7

s�

�

�

u

A

A

As

�

�

�

s

s s

A

A

Au�

�

�

s

A

A

A

s

s

Shema der Anordnung der Saiten und Saitenpaare im 2. Abshnitt von UET 7 nr

74 II aus Ur

Man kann also dieses Shema als Verk

�

urzung mit einer irrt

�

umlihen Vertau-

shung als Verderbnis einer eigentlihen Folge ansehen:

habe 1 { 5, 5 { 2 unrein, stimme 2, 5 { 2 rein; habe 5 { 2, 2 { 6 unrein, stimme

6, 2 { 6 rein; habe 2 { 6, 6 { 3 unrein, stimme 3, 6 { 3 rein; habe 6 { 3,

3 { 7 unrein, stimme 7 ...: Es besteht also kein Grund, die Notation dieses

Shemas niht als verderbt hinsihtlih der Anordnung der jeweils ersten
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zwei Zeilen und einer Kontamination aufeinander folgender Vierergruppen

anzusehen

67

.

Die Idee, die Stimmungsshemata in zwei Rihtungen durhzuf

�

uhren,

lie�e sih

�

ubrigens mit der spiegelbildlihen Z

�

ahlung der Saiten vergleihen:

Ein

�

symmetrishes

�

Denken ist shon angesihts der M

�

og lihkeiten, solhe

Shemata zu bilden, naheliegend, insbesondere, sobald die reine Notwendig-

keit des Stimmablaufs abstrakt als Shema von Zahlen darstellbar war | das

kann vorausgesetzt werden, weil dies die Listen ja auh sagen, ein Struktur-

spielen in Transpositionsskalen jedoh ist erst mit Ptolemaeus und auf Grund

der rational de�nierten

�

Materialleiter

�

m

�

oglih. Da� erst reht heute un-

ter Heranziehung der Liniennoten solhe Spielereien graphish anshaulih

sind, sollte niht

�

ubersehen lassen, da� diese anshaulihe, raumanaloge No-

tenshrift einige Zeit zur Entwiklung ben

�

otigt hat, obwohl die Grundlagen

daf

�

ur shon von Aristoxenus gesha�en wurden

68

.

Die hier vorgestellte, sehr einfahe Interpretation des Gemeinten und des

Bezeihneten der

�

Stimmungsliste

�

maht im

�

Ubrigen auh die von keinem

Hinweis des Textes oder der verwendeten Terminologie unterst

�

utzte Voraus-

setzung einer zweifahen Bedeutung des gleihen Wortes

�

uber

�

ussig: Die

Feststellung, da� der Gri� X korrekt gestimmt ist, ersheint ebenso wie die

Wiederholung des im Ablauf des Stimmungsverfahrens

�

erreihten

�

Paarna-

mens vor dem n

�

ahsten Shritt als zwar redundante, aber vom Fortshreiten

des Stimmens inhaltlih gerehtfertigte sinnvolle Ausf

�

uhrlihkeit.

Ist in dieser Liste der Bezug zum Stimmvorgang noh direkt greifbar,

wie auh in dem

�

Liederkatalog

�

, so wird bei d e r Liste, auf die

�

uberhaupt

jede Interpretationsm

�

oglihkeit der Paarnamen als Bezeihnung von Paaren

bestimmter Saitennummern beruht, CBS 10996, eine ganz andere Charakte-

ristik auh aus dem Inhalt deutlih erkennbar, n

�

amlih Teil einer Sammlung

mathematisher Texte zu sein, was A. Dra�korn Killmer, Two lists of key

numbers, Orientalia 24, 1960, S. 278 u. 281 �., so formuliert:

The two texts presented here for the �rst time belong to a a-

tegory of Akkadian mathematial texts, that onsists of lists of

67

Eine entsprehende Verk

�

urzung des Shemas, wie sie in der obigen Zahlenfolge

1 { 5, 5 { 2, 2 { 6, ... angedeutet wurde, liegt ja auh nahe, das Vierershema ist

au�

�

allig, aber erkl

�

arbar redundant.

68

Vgl. dazu die beiden Arbeiten des Verf., Die Neumen in Otfrids Evangelien-

harmonie, Heidelberg 1989, und Zum Bezeihneten der Neumen, Nekargem

�

und

1999.
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onstant numbers, or oeÆients whih are entered together with

the objets or operations to whih they apply.

Diese Gegebenheit weist einmal darauf hin, da� die Texte in ihrem heu-

te greifbaren

�

Uberlieferungsstatus niht mehr notwendig Teil einer spezi-

�sh musikalishen Lehrtradition sein m

�

ussen, sondern als Listen mit Zahlen

oder zahlbezogenen Begri�en sozusagen abstrakt verstanden werden konn-

ten, zum anderen aber auf die Frage, welhe spezi�sh musikalishe Relevanz

diese Texte und die in ihnen angegebenen Inhalte zur Zeit der Niedershrift

�

uberhaupt noh gehabt haben k

�

onnen. Diese Frage zu beahten sheint aus

zwei Gr

�

unden notwendig: Die Darstellung und Ordnung der Zahlen und

Zahlenpaare k

�

onnte niht mehr ausshlie�lih von Bedingungen der Musik

abh

�

angen, sondern Folge einer nur an einer Ordnung der Zahlen als Zah-

len orientierten Auistung sein; daneben ist die Frage zu stellen, ob etwa die

Paarnamen selbst shon zur Zeit der Niedershrift dieser grundlegenden Liste

noh als solhe, als Zusammenfassung von Saitenpaaren verstanden wurden.

Die letzte Frage ist deshalb von Relevanz, weil die Ugaritishen Texte, die of-

fensihtlih die betre�enden Paarnamen verwenden, bei Ernstnehmen dieser

Paarbedeutungen entweder mehrstimmig bei hohgradig primitiver Melodik

oder von einer au�

�

allig

�

h

�

upfenden

�

Natur gewesen sein m

�

ussen. Auszu-

shlie�en, da� die Paarnamen selbst zu Namen der Saiten geworden sind,

etwa der, die in ihnen im Stimmvorgang

�

erreiht

�

worden sind, sheint

keine sinnvolle Voraussetzung zur Interpretation der Ugaritishen Texte zu

sein. Darauf ist hier aber nur als Hinweis auf eine notwendig zu er

�

orternde,

hier aber niht weiter zu untersuhende Frage zu verweisen. Diese umfang-

reihste Liste, die A. Dra�korn Kilmer in dem genannten Beitrag ver

�

o�ent-

liht hat, ist niht ganz homogen, ihr Anfang z

�

ahlt nur Zahlenpaare auf und

Paarnamen, die folgende Reihe, ab Zeile 6 aber listet die vollen Saitenna-

men (durhgez

�

ahlt), die Zahlenpaare und die zugeh

�

origen Paarnamen auf.

Dabei wurden durh K

�

ummel im genannten Beitrag, Orientalia 39, 1970,

S. 253, Erg

�

anzungen zum Shluss der Liste geliefert. Es besteht aber kei-

ne Notwendigkeit, auf die Angaben der ersten sehs Zeilen zu verzihten,

sie passen, wenn auh mit gewissen Widerspr

�

uhen der Paarnamen

69

in den

Shematismus gut hinein. Auh hier kann der Inhalt der Liste shon durh

69

Der Ausdruk SA kitmu kommt hier f

�

ur die Folge 4 { 3 vor, in der sp

�

ateren

Zeile 16 aber als Namen f

�

ur 6 { 3. Da es sih aber auh um Zahlenpaare handelt,

und der Zusatz SA auftritt, sollte auf die Ber

�

uksihtigung dieser ersten Zeilen doh

niht einfah verzihtet werden.
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die Zahlenpaare vollst

�

andig wiedergegeben werden | abgesehen nat

�

urlih

von den Paarnamen (die Anfangszahlen sind dabei in (Klammern) gesetzt):

(2 { 4; 4 { 3, 3 { 6; 7 { 4, 4 { 6,) 1 { 5, 7 { 5; 2 { 6, 1 { 6; 3 { 7, 2 { 7; 4

{ 1, 1 { 3; 5 { 2, 2 { 4; 6 { 3, 3 { 5; 7 { 4, 4 { 6.

Die Systematik der Liste l

�

a�t wie oben, , angesprohen Vierergruppen

erkennen, dadurh, da� jeweils e i n e Saitennummer in jeder Vierergruppe

wiederholt wird, also etwa 1 { 5, 7 { 5. Wie ebenfalls shon angedeutet folgen

sih diese

�

Doppelnummern

�

in der Reihenfolge der nat

�

urlihen Zahlen und

zwar unter Einshlu� der hierin gleihartigen (eingeklammerten) Zahlenpaa-

re: (2; 3; 4;) 5; 6; 7; 1; 2; 3; 4.; nah Erreihen der 7 beginnt die Folge |

wieder | mit 1. Hierin entspriht die Ordnung also den bisher betrahteten

Listen.

In Zusammenhang mit dieser kaum zuf

�

alligen sozusagen

�

ubergeordneten

Reihenfolge f

�

allt noh auf, da� jede Vierergruppe mit je einer Zahl mit der

vorangehenden und folgenden Vierergruppe verbunden ist: Die Gruppen

sind also | als Viertongruppen betrahtet | niht unverbunden neben-

einander gesetzt. Allerdings wird diese Verbindung niht direkt sihtbar,

weil die Stellung der Zahlenpaare in den Vierergruppen niht immer diese

Struktur wiedergibt; direkt erkennbar wird sie nur zu Anfang der (einge-

klammerten) Zahlenreihe. In der Vierergruppe 1 { 5, 7 { 5 z. B. ist die

Verbindung zur vorangehenden und zur folgenden Gruppe so verteilt (zur

vorangehenden mit einfaher, zur folgenden mit doppelter Unterstreihung):

1 { 5, 7 { 5; auh hinsihtlih der Stellung der

�

Doppelnummer

�

in der

jeweiligen Gruppe herrsht niht immer die Symmetrie vor, die man eigent-

lih erwarten w

�

urde: Einmal steht diese

�

Doppelnummer

�

jeweils am Ende

der beiden Paare einer Vierergruppe von Zahlen

70

, wie bei 1 { 5, 7 { 5, ein

anderes Mal �ndet sie sih, wie zu erwarten (s. u.) in der Mitte, wie bei 4 {

1, 1 { 4. Immerhin ist zu beobahten, da� sih die Ver

�

anderung der Stellung

mit dem Erreihen der Zahl 7 verbinden l

�

a�t.

Die Frage, ob dieses gr

�

o�te Zahlenshema irgendetwas mit dem Stim-

mungsshema der vorgenannten Listen zu tun haben k

�

onnte, h

�

angt ersiht-

lih wesentlih von der Gruppierung der Saitennummern ab: Bemerkens-

wert ist dabei die angesprohene Charakteristik, da� jede Vierergruppe von

Zahlen, ja jedes Zahlenpaar mit jeweils einem Term mit der direkt voran-

gehenden und der direkt folgenden Gruppe, bzw. mit dem vorangehenden

und folgenden Zahlenpaar verbunden ist; grunds

�

atzlih ist also das Prin-

70

Bzw. einer Zweiergruppe von Zahlenpaaren.
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zip gewahrt, da� die Sequenz sih von einem

�

erreihten

�

Zahlenterm zum

n

�

ahsten

�

weiterf

�

uhren

�

l

�

a�t: Das Prinzip der Verbindung der Zahlenpaa-

re durh jeweils e i n e Zahl ist grunds

�

atzlih also auh hier gewahrt. Niht

die Anordnung der Vierergruppen widerspriht diesem Prinzip, nur die Rei-

henfolge der Paare und manhmal auh der Reihenfolge i n den Paaren tut

dies.

Geht man davon aus, da� diesen Merkmalen ein dem Stimmungsshema

|modulo der beiden m

�

oglihen Rihtungen| entsprehendes, nur erweiter-

tes Shema zu Grunde liegt, so mu� die Frage beantwortet werden, warum

eventuell eine Umordnung zu einer solhen Ver

�

anderung in der Folge der

Zahlen in den Zahlenpaaren sowie den Vierergruppen erfolgt sein kann. Es

sei nohmals daran erinnert, da� das Auftreten dieser umfangreihen Liste in

Texten, die sih mit Zahlenshemata unabh

�

angig von ihrer konkreten Bedeu-

tung befassen, darauf hinweist, da� die Niedershrift niht aus musikalishen,

sondern aus zahlenm

�

a�igen Gr

�

unden herr

�

uhrt. Zur

�

Uberpr

�

ufung sei hier das

Shema in der

�

uberlieferten Form und in d e r Form, wie sie eine strikte Ein-

haltung des Stimmungsshemas bedeutet, zusammengestellt. Dabei sollen in

der originalen Form, die in der ersten Zeile steht, wie bereits oben angewen-

det, d i e Zahlen, die shon in der direkt vorangehenden Gruppe ersheinen,

einfah unterstrihen, die, die in der direkt folgenden Gruppe wiederauftre-

ten, aber zweifah unterstrihen ersheinen, w

�

ahrend die

�

Doppelsaiten

�

, d.

h. die Saitennummern, die sih in aufeindanderfolgenden Gruppen identish

wiederholen, fett gesetzt sind:

Original (2 – 4 4 – 3 3 – 6 7 – 4 4 – 6) 1 – 5 7 – 5 2 – 6 1 – 6

Normalisiert (2 – 4 4 – 3 3 – 6 6 – 4 4 – 7) 7 – 5 5 – 1 1 – 6 6 – 2

Original 3 – 7 2 – 7 4 – 1 1 – 3 5 – 2 2 – 4 6 – 3 3 – 5 7 – 4 4 – 6

Normalisiert 2 – 7 7 – 3 3 – 1 1 – 4 4 – 2 2 – 5 5 – 3 3 – 6 6 – 4 4 – 7

Es wird bei der

�

Normalisierung

�

also nihts anderes gemaht, als das

�

uberlieferte Shema so zu

�

andern, da� die jeweils in aufeinanderfolgenden

Gruppen identishen Saitennummern sozusagen auh im Shema identi�-

ziert werden: Die Folge der Vierergruppen bleibt, ihre Binnenandordnung

wird so ver

�

andert, da� jeweils identishe Saitennummern sozusagen auf ihre

Entsprehungen in den benahbarten Gruppen fallen; an sih �ndet nur eine

graphishe Verdeutlihung dieser identishen Saiten in den jeweils benah-
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barten Vierergruppen statt. Und es ist ja au�

�

allig, da� die Gruppen niht

irgendwie nebeneinander stehen, sondern jeweils durh identishe Saiten mit-

eiander verkn

�

upft sind! Ein Bezug auf sequentielle Stimmungsoperationen

dr

�

angt sih zwangsl

�

au�g auf, man mu� nur diese Verbindungen beahten.

Die Frage ist also, ob sih ein Grund f

�

ur eine hypothetishe Ver

�

anderung

der Zeile Normalisiert, die dem Stimmungsshema der anderen Listen ent-

spriht, zu der Original �nden l

�

a�t; dies leisten die doppelt unterstrihenen

Nummern: Sie steigen von 1 bis 7, es mu� also von jeder Gruppe die nume-

rish in dieses Shema passende Zahl als jeweiliger Anfang verwendet werden,

was leiht geshehen konnte, und dabei die Vertaushung der Zahlen in je-

weils einem Paar und die Vertaushung der Bestandteile einer Vierergruppe,

also der Paare selbst verlangte. Damit l

�

a�t sih einmal die Absonderung

der Anfangsgruppen erkl

�

aren, zum andern aber auh die Relation der Paare

in jeder Vierergruppe

71

von der Gruppe 1 { 5; 7 { 5 bis zur Gruppe 3 {

7; 2 { 7, wo Weitergehen durh die Grenze der 7 unm

�

oglih war. In diesen

Gruppen sind die jeweils zweiten Paare der originalen Fassung identish mit

den jeweils ersten Paaren der normalisierten Fassung; ein Vergleih, der eben

auf die M

�

oglihkeit einer entsprehenden Ver

�

anderung hinweisen soll | der

Umstand, da� der Paar- bzw. Saitenbestand jeder Vierergruppe des origina-

len Shemas in Hinblik auf die normalisierte Fassung bestehen bleibt, ist

dabei ein solher erster Hinweis.

Dies

�

andert sih aber ab der Vierergruppe 4 { 1; 1 { 3, wo in Hinblik auf

die normalisierte Fassung die Au�enzahlen der

�

uberlieferten Vierergruppen

jeweils vertausht sind, die

�

Doppelnummer

�

aber identish bleibt. Er-

reiht wird, da� jeweils die Anfangszahl einer Vierergruppe von n auf n+1

fortshreitet | weil die Ordnung aller Zahlenpaare und aller Paare von Zah-

lenpaaren nah diesem Prinzip verl

�

auft, sind nat

�

urlih alle Umordnungen

wieder von diesem Prinzip bestimmt: Gerade diese Verkn

�

upfung der di-

rekt aufeinanderfolgenden Paare weist deutlih auf das Stimmungsshema

als Ursprung hin: Die normalisierte, am Stimmungsshema ausgerihtete

Folge l

�

a�t ohne Ver

�

anderung der Zahlenwerte nur durh Umordnung erken-

nen, wie alle Paare jeweils durh eine solhe

�

Doppelnummer

�

verbunden

sind.

Gerade der Bruh des Ausgangsshemas (im Original) nah 4 { 1 weist

darauf, da� hier von einer sekund

�

aren Ordnung eines gegebenen Shemas

ausgegangen werden kann, da� also die Hypothese einer, durh eine niht

71

Wie auh

�

uberhaupt die Bildung von Vierergruppen
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mehr notwendig mit dem eigentlihen Sahverhalt voll vertrauten

�

Uberlie-

ferung verursahten, Umordnung, eine gewisse Wahrsheinlihkeit besitzt.

Eine solhe Interpretation der an sih ja klaren Folge von Zahlenpaaren ist

o�ensihtlih niht zu widerlegen, weshalb hier nah dem graphishen She-

ma in der

�

uberlieferten Form (

�

Doppelsaiten

�

in jeder Vierergruppe fett,

Verbindungst

�

one zu direkt vorangehenden bzw. direkt folgenden Vierergrup-

pen fetter gesetzt) ein graphishes Shema der normalisierten Fassung fol-

gen kann | der Vergleih maht deutlih, da� shon die Umstellung der

jeweiligen

�

Doppelnummern

�

in jeder Vierergruppe des Ausgangsshemas

merkw

�

urdig unklar ist, wogegen die folgenden Shemata aus drei Punkten

mit zwei gegenl

�

au�gen Linienz

�

ugen wenigstens innerhalb jeder Vierergruppe

wieder dem Stimmungsshema mit seinem | shon von der Begrenztheit der

Saitenzahl | notwendigen Alternieren verpihtet ist.

Dem

�

originalen

�

Shema sieht man sekund

�

are, niht von der eigentli-

hen Funktion her bestimmte Anordnungsfaktoren geradezu direkt an; das

Au�allende ist ja, da� in jeder Vierergruppe genau d i e Saitennummern

auftreten, die f

�

ur die Errihtung des Stimmungsshemas notwendig sind:

1
2
3
4
5
6
7
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�
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Schema der überlieferten Fassung der Liste in CBS 10996
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Schema der normalisierten Fassung der Liste in CBS 10996

Im normalisierten Shema werden also die jeweils identishen Nummern

�

�

ubereinandergeshrieben

�

, als e i n Punkt bei Bewahrung der jeweiligen

Konstituenten einer Vierergruppe bzw. eines Paares von Paarnamen. Was
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dieses normalisierte Shema

72

zeigt, ist einmal, wie bereits bemerkt, die

�

Funktion

�

der Saiten 7 und 1 als Grenzen: Der Sprung von der Saite 7

nah 3 m

�

u�te dem Shema nah mit dem Sprung von 3 nah 8 fortgesetzt

werden, statt dessen folgt ohne (graphishe!) Rihtungs

�

anderung der Sprung

nah 1, wobei diese

�

Umbrehung

�

auf Grund der erreihten Grenze zu ei-

ner Fortf

�

uhrung des Shemas mit anderen, kleineren Spr

�

ungen als vorher

f

�

uhrt. Da� hinter der Anordnung der Liste des Textes also ein solhes She-

ma steht, ist einsihtig. Klar ist auh, da� die normalisierte Anordnung

zwar dem Prinzip des Stimmvorgangs folgt, aber niht als eine Nahzeih-

nung eines solhen angesehen werden kann: Die Saiten werden mehrmals

erreiht, was f

�

ur eine Stimmung keinen Sinn h

�

atte. Damit kann aber ohne

zu weitgehende Hypothese, vor allem ohne Einbringung von Kategorien, die

von keinem Text bezeugt werden, geshlossen werden, da� das Stimmungs-

shema in der Weise erweitert werden konnte, da� alle m

�

oglihen Spr

�

unge

zwishen den Saitennummern

�

durhexerziert

�

wurden, vielleiht, als eine

letzte Hypothese, auh als konkret aufzufassender Katalog, z. B. zum Er-

lernen eben aller Gri�e die zwei Saiten verbinden, bzw. ihrer Namen

73

, was

72

Es sei nohmals darauf hingewiesen, da� die Natur der Darstellung gar nihts

mit der Liniennotation des westlihen Mittelalters gemein hat: Die verwendeten

gegenl

�

au�gen Rihtungen ergeben sih ausshlie�lih aus Gr

�

unden der graphishen

Verdeutlihung! Die Wirklihkeit des Greifens m

�

u�te die Gri�olgen alle auf ungef

�

ahr

einer Linie shreiben als Entsprehung der Gri�h

�

ohe auf den Saiten, und dazu das

Shema noh umdrehen, da� es der Lage von Saiten auf einem Harfeninstrument

entspriht! Somit faltet das Shema diese eine Linie nah Art einer Ziehharmonika-

faltung in gegenl

�

au�ge Linienz

�

uge auf, deren Endpunkte jeweils vershoben werden:

Dieses Bild konnten

�

Babylonier

�

von ihren Shemata auf keinen Fall haben, sie

haben Saiten abgez

�

alt bzw. als Z

�

ahlobjekte verwendet!

73

Shreibt man die Paarnummern als Abst

�

ande, die Grenzt

�

one eingerehnet, so

ergeben sih als erfa�te Abst

�

ande die Zahlen (das Paar 7 { 1 ergibt so die

�

Paar-

zahl

�

6) 6, 5, 4, 3, zusammengestellt als Folgen 6, 5 und 4, 3; die Folge 5, 4 tritt

niht auf und mu� auh niht auftreten, wenn der Zwek vor allem die Katalogisie-

rung aller Gri�e

�

uber dem von nebeneinanderliegenden Saiten ist. Es ergeben sih

so Folgen aus je zwei

�

Paarzahlen

�

n+1, n, die oben genannten

�

Vierergruppen

�

.

Warum niht auh Shemata etwa von n+2, n, z. B. 2 { 6, 6 { 4, als

�

Paarzah-

len

�

also 4, 2 et. auftreten, lie�e sih einmal aus der Katalogeigenshaft der Liste

erkl

�

aren | die Paarnamen werden in der Weise der Liste CBS 10996 alle erfa�t

|, zum anderen aber aus der vermuteten Erweiterung eines Stimmshemas, das

alternierend mit Quinten und Quarten operiert: Da� auh dies Hypothese ist, ist

zu beahten; m

�

oglihe Erkl

�

arung kann auh eine entsprehende Alternation eben

jeweils um eine Saite weniger sein. Solhe sozusagen reinen Musterbildungen bzw.
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eine gewisse, wenn auh mehanishe Segmentierung von melishen Elemen-

ten bedeutet, sozusagen musikalishen Silbeneinheiten, materialisiert durh

Gri�e.

Mit dieser, nur wenige, nur die Anordnung betre�enden, Hypothesen ver-

langenden Interpretation der Listen werden zwar alle Folgerungen aufgeho-

ben, die sih an Strukturspielereien mit dem System der Transpositionsska-

len im Umfang einer Oktav ausrihten und o�enbar eher diesen Strukturbil-

dungsm

�

oglihkeiten folgen als den zu interpretierenden Texten

74

, daf

�

ur hat

man ein letztlih sehr einfahes, allein aus den Texten zu erkl

�

arendes Shema,

das sih vor allem an den quellenm

�

a�ig bezeugten Abstraktionsm

�

oglihkei-

ten orientiert | die Frage, welhe genauen Intervalle den Paaren nun ent-

sprehen, sheint demgegen

�

uber weniger interessant: Das Stimmungsshe-

ma sheint auf Quint-/Quart-Folgen, also auf diatonishe Skalenstruktur als

Grundprinzip zu weisen

75

, w

�

are also rekonstruierbar, nur ist der erkennbare

Nutzen niht sehr gro�

76

. Nat

�

urlih ist auh hier eine endg

�

ultige Erkl

�

arung

gewisser Unregelm

�

a�igkeiten der Shemata und o�ensihtliher Fehler niht

restlos m

�

oglih, nur l

�

a�t sie die hier vorgenommene Rekonstruktion allein

aus den Shemata ershlie�en, die die Texte vorgeben: Die M

�

oglihkeit, al-

le auftretenden Paare durh je einen gemeinsamen Ton zu verbinden ergibt

sih aus den Listen, mu� also als Grundlage einer Interpretation auh der

�

uberlieferten Anordnung dienen.

Gri�shemata sind niht auszushlie�en.

74

Deshalb besteht auh kein Grund, auf die Vershiedenheiten der auf Wulstans

Vorstellungen beruhenden Ansihten in der Forshung einzugehen, vgl. etwa O. R.

Guerney und M. L. West, Mesopotamian Tonal Systems: A Reply, Iraq LX, 1998, S.

223 �. |

�

ubrigens f

�

allt hier shon im Titel die Verwendung des Terminus tonal auf,

die die Selbstverst

�

andlihkeit der im Laufe des 9. und 10. Jh. entstandenen, auf der

�nalis beruhenden Systematik zeigt. Einzig R. L. Croker weist in dem von Guerney

und West replizierten Artikel daraufhin, da� vielleiht die Deutungsvoraussetzungen

niht korrekt sein k

�

onnten; da er aber auh die Tritonus-Deutung der Quali�kation

unrein anerkennt, sheint auh er niht an grunds

�

atzlih andere M

�

oglihkeiten zu

denken.

75

Und bei den tehnishen M

�

oglihkeiten, die Stimmung zu �xieren | ohne Wir-

bel! | sollte man auf die Anwendung von exakten Proportionen oder gar ents

lieber verzihten.

76

Gerade f

�

ur die ugaritishen Texte bleibt die Frage, ob niht die da praktish

verwendeten Paarnamen einzelne Saiten bedeutet haben, was dann auh f

�

ur die von

G

�

uterbok vorgeshlagene Interpretation der zus

�

atzlihen Einzelzahlen als Hinweise

auf Wiederholungen passen w

�

urde.
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Es ist zu erwarten, da� die sheinbare strukturelle Komplexit

�

at der Deu-

tung von Wulstan sih so viele Freunde erworben hat, die an den entspre-

henden diatonishen Strukturspielereien Interesse gewonnen haben, da� ei-

ne solhe Reduktion, wie sie hier aus den Gegebenheiten der Texte abgelesen

wird, keine Resonanz �nden wird. Klar ist jedoh in jedem Fall: Die einfahe

Voraussetzung des antiken Systems einshlie�lih seiner rational de�nierten

Kategorien wie skalisher Ton, Intervall, System et. f

�

ur die babylonishen

Listen ist unhaltbar und hohgradig anahronistish, vor allem l

�

a�t sie die

Einmaligkeit der antiken, griehishen Leistung auh im Bereih der Ra-

tionalisierung

�

uberhaupt einer Gr

�

o�e wie Tonsystem v

�

ollig

�

ubersehen, was

musikhistorish unzul

�

assig ist. Es sheint angemessen, die einfahste Deu-

tung der Texte zu w

�

ahlen, die sih aus ihrer Darstellung selbst ergibt. Dann

ist zu konstatieren, da� man vor Formulierung des Intervallbegri�es hinsiht-

lih einer niht spezi�sh musikalishen

77

Repr

�

asentation melisher Vorg

�

ange

an die

�

Materialisierung

�

dieser Vorg

�

ange durh das Instrument und seine

sequentiell dabei

�

wirkenden

�

Teile, hier die nummerierten Saiten, gebun-

den war. Statt des abstrakten, transpositionsinvarianten Intervallbegri�s

konnten nur die solhe Intervalle erzeugenden Saitenpaare aufgerufen wer-

den. Dabei ist die Existenz von Paarnamen, die direkt an die betre�en-

den Saiten gebunden sind | das Gegenteil der Transpositionsinvarianz |,

verst

�

andlih eben aus dieser strikten Bindung an das Instrument als ein-

ziger Abstraktionsfaktor. Hinzu kommt noh die Erfahrung, da� ja T

�

one

als Qualit

�

aten erfahren werden k

�

onnen, wie dies Theophrast explizit formu-

liert

78

, so da� die Transpositionsinvarianz der Intervallkategorie keine tri-

viale Abstraktion bedeutet. Warum sollten die babylonishen Listen diesen

Shritt der Abstraktion bereits gegangen sein? Ihr

�

Spielfeld

�

f

�

ur systema-

tishe Gri�-Folgen-Sequenzen waren niht das diatonishe Tonsystem nebst

Transpositionen, sondern allein die Saiten des betre�enden Instruments, das

dadurh harakterisiert ist, da� jede Saite einen Ton repr

�

asentiert, und als

Saite Teil einer nummerierbaren Anordnung ist | und die einfahe Identi�-

zierung von sieben relevanten Saiten und auf diesen Saiten durhgef

�

uhrten

�

Paar-Sequenzen

�

mit entsprehenden Sequenzbildungen auf der ebenfalls

siebent

�

onigen diatonishen Leiter ersheint von vornherein niht als ad

�

aqua-

te Textinterpretation. So nat

�

urlih die von den antiken Theoretikern formu-

lierten Grundlagen musikalishen Denkens des Abendlands auh empfunden

77

Im konkreten Spielen und Singen bzw. deren Steuerung oder als musikalishes

Erlebnis gedaht.

78

S. dazu Verf., Ibn al-Muna�g�gim, Nekargem

�

und 1999.
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werden m

�

ogen, zu ihrer Erkenntnis war die historishe Leistung griehishen

Denkens unabdingbare Voraussetzung.

Zusammenfassend l

�

a�t sih letztlih zu den genannten babylonishen

Texten nihts anderes sagen, als da� hier systematishe Shemata von Sai-

tenzahlenfolgen vorliegen; die Systematik liegt darin, da� in den betre�enden

Listen Saitennummern aufeinanderfolgen, die regelm

�

a�ig alternieren und so

�

uber die verf

�

ugbaren Saiten hinweglaufen, wie z. B. 1., 4.; 2., 5.; 3., 6.; ....

Man kann hier von Paarbildungen sprehen (die stets Spr

�

unge

�

uber mehrere

Saitennummern beinhalten). Da� solhe Shemata mit einem Stimmver-

fahren in Verbindung zu stehen sheinen, wird durh einen Text plausibel

gemaht, der mit der Opposition rein/unrein den Vorgang des Stimmens

anzusprehen sheint. Eine Identi�zierung dieser Spr

�

unge zwishen Saiten-

nummern mit modernen Intervallgr

�

o�en liegt nahe, wird aber durh keinen

einzigen Hinweis in den Texten unterst

�

utzt: Angaben von Intervallen gibt es

niht, aufgez

�

ahlt werden in den Listen ausshlie�lih Saitennummern bzw.

Saitennamen. Ob also zwishen Saitennummern gleihen Abstands auh je-

weils gleihe Intervalle einzusetzen sind, ist aus den Texten niht abzulesen.

Angesihts der Stimmungen, die f

�

ur die

�

alteren antiken griehishen Systeme

�

uberliefert sind

79

, ist auh die Voraussetzung des diatonishen Systems, gar

noh in seiner antik-griehishen Zusammensetzung aus Tetrahorden, aus

den Textangaben niht gerehtfertigt, sondern h

�

ohstens als sehr, h

�

ohst-

wahrsheinlih viel zu weitgehende Hypothese denkbar. Das Fehlen jeder

Andeutung einer Abstraktion der Intervallkategorie in den Texten mu� be-

ahtet werden. Lediglih der Umstand, da� o�enbar die 2. Saite mit der

9. gleihgesetzt wird, als o�enbar gleihartig zu stimmende Saiten, l

�

a�t die

Vermutung der Existenz der Oktavidentit

�

at als regulierender Faktor wahr-

sheinlih sein | auh dieses Ph

�

anomen, die Eigenshaft des Oktavintervalls

selbst wird in den Texten niht formuliert. Bei der Deutung einfah von der

modernen, erst in der griehishen Antike mit erheblihem Abstraktionsauf-

wand de�nierten Intervallkategorie

80

auszugehen, ersheint methodish be-

denklih, da, dies sei wiederholt, die babylonishen Texte lediglih Shemata

�

uber

"

Musterbildungen\ in Saitennummern mitteilen.

79

S. die anshlie�enden Hinweise u.

80

Vgl. Verf., Ibn al-Muna�g�gim, Nekargem

�

und 1999.
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8

Angesihts der musikhistorishen Bedeutung

81

der Frage nah dem Abstrak-

tionsvorgang, der o�ensihtlih erst in der griehishen Antike zu wirklih

abstrakten Begri�en melisher Vorg

�

ange | Intervall, Einzelton, System et.

| und damit zur Aufstellung eines strukturierten musikalishen Materi-

als, eines Tonsystems gef

�

uhrt hat, ist nat

�

urlih der Vorgang des bzw. eines

�

Ubergangs von einer wesentlih vom Instrument und seiner Greif-Struktur

bestimmten, niht nur spezi�sh musikalish-gef

�

uhlsm

�

a�igen geistigen Re-

pr

�

asentierung melisher Vorg

�

ange zu einem auf abstrakten, instrumentenun-

abh

�

angigen Begri�en basierenden geistigen Modell von Melik von h

�

ohstem

Interesse. Diese Frage, die, konkretisiert am eben niht trivialen Intervall-

begri� in Verf., Ibn al-Muna�g�gim zu er

�

ortern versuht wird, kann hier nur

angedeutet werden, um die musikhistorishe Dimenision auh der babyloni-

shen Texte zu verdeutlihen. Hinzu kommt aber noh, da� die in der allge-

mein akzeptierten Deutung von Wulstan wirksame Vorstellung von retunings

bzw. wohl besser tunings vershiedener Art tats

�

ahlih eine Entsprehung in

der antiken Musik zu haben sheint | allerdings von den fr

�

uhesten Quel-

len an mit eigenem Namen

82

und eigener Bezeihnung, �rmoni�, versehen.

Weil auh noh die Struktur dieser Stimmungen in gewissem Umfang rekon-

struierbar ist, bzw. sp

�

atere, rationale Darstellungen etwa in der Plutarh

zugeshriebenen Shrift, aber auh bei Aristides Quintilianus Shl

�

usse auf

die Gestalt m

�

oglih mahen, sheint ein kurzer Blik auf dieses Ph

�

anomen

zu einer endg

�

ultigen Beurteilung des Anahronismus der angesprohenen

Deutung der babylonishen Texte sinnvoll zu sein, weshalb die Kritik an

dieser Deutung mit einem Verweis auf dieses Ph

�

anomen der antiken Musik

abgeshlossen werden soll.

Parallelen zwishen den beiden, eigentlih niht vergleihbaren Repr

�

asen-

tierungen melisher Vorg

�

ange bzw. melishen Materials

83

lassen sih �nden,

verwiesen sei einmal auf die Terminologie, die den elementaren Tonbegri�

81

Diese Begri�sbildungen erlauben niht nur eine sozusagen zeitinvariante, jeder-

zeit lesbare Notenshrift, sondern stellen eine wesentlihe Voraussetzung f

�

ur die

Ausbildung von Faktoren dar, die das Komponieren partiell als abstrakte Planung

erm

�

ogliht haben, z. B. durh die Verf

�

ugbarkeit

�

der

�

Konsonanzen als Elemente

der Mehrstimmigkeit.

82

Und Dwrist� u.

�

a. stellen siher shon systematisierte Namen dar, s. u. Anm.

88.

83

Und nat

�

urlih bedeuten die Shemata der babylonishen Texte auh etwas wie

eine Abstraktion eines Materials der Melik: Die Folge von Gri�en de�niert sozu-

75



niht nur mit fjìggo, sonus, bezeihnen kann, sondern auh mit qord ,

horda, daneben aber auh durh fwn , vox. Eine Verbindung zu der

�

Ab-

straktion durh Greifen

�

k

�

onnte auh in der Bezeihnung eines bestimmten

Tones als l�qano, Zeige�nger liegen, da es kaum anzunehmen ist, da� eine

solhe Bezeihnung, zudem noh in einem herkunftsm

�

a�ig niht homogenen

System von Tonnamen erst sekund

�

ar, etwa als Folge der musikhistorishen

Theorie hinzugef

�

ugter Saiten erfunden worden sein sollte.

Aber auh die Namen der anderen T

�

one, wie ne�th, et. sheinen mit

einiger Wahrsheinlihkeit auf die Lage der erzeugenden Saiten auf einem

Instrument hinzuweisen. Hinzu kommt die angesprohene Tradition, die Ge-

shihte der Abstraktion des Tonsystems auh in niht-musiktheoretishen

Quellen vornehmlih als Hinzuf

�

ugung von Saiten zu beshreiben, als Er�n-

dung jeweils eines der gro�en inventores musiae; bekannt ist hier vor allem

Timotheus, der aber in Terpander einen Vorg

�

anger besitzt: Die Autoren, die

keine musiktheoretishen Werke verfassen, k

�

onnten in ihrem Wortgebrauh

wie

�

uberhaupt die Tradition der Saitenvermehrungen also ein Zeugnis daf

�

ur

sein, da� urspr

�

unglih auh die antike Musiktheorie von einer Basis aus-

ging, die der Struktur der babylonishen Texte vergleihbar war. Allerdings

mu� shon vorab gesagt werden, da� die musiktheoretishen Texte, die Ent-

sprehendes berihten, strikt von dem bestehenden abstrakt formulierten

Tonsystem bzw. seinen Grundlagen ausgehen, so da� letztlih niht einmal

siher ist, ob dieses endg

�

ultige System

�

uberhaupt an einem bestimmten In-

strument entwikelt worden ist: Die Theoretiker verwenden nah Er�ndung

des abstrakten Tonsystems nur noh dessen Kategorien.

Eine zweite Parallele, nun in Hinblik auf die in der neueren Deutung

eingef

�

uhrten tunings, die in Wirklihkeit ja vollst

�

andige Tonsysteme darstel-

len, gibt es nun auh in der Gestalt der �rmon�ai, den Strukturen, die nur

sehr shwer konkretisierbar sind, da die Quellen niht zweifelsfrei wirklih al-

tes Gut wiedergeben | so vor allem die noh anzusprehenden �rmon�ai tÀn

p�nu palaiot�twn (Aristides Quintilianus, De musia, 21, ed. Winnington-

Ingram, S. 18, 6), die Systeme der ganz Alten, die Aristides Quintilianus

�

uberliefert. Auh hier behindert die Art der Darstellung bei den Theoreti-

sagen die verwendeten T

�

one, eben als Gri�e, unabh

�

angig von jeder Melodie; ein

Abstraktionsshritt ist also die Darstellung von Tonfolgen durh solhe Shema-

ta in jedem Fall, nur bleibt diese Abstraktion an ein konkretes, aber o�ensiht-

lih niht auf bestimmte Melodien bezogenes Abz

�

ahlen von Saiten, also an das In-

strument gebunden; abstrakt ist sozusagen nur die Systematik der Gri�olgen nah

�

Spr

�

ungen

�

�

uber Saitennummern wie oben angesprohen.
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kern die Erkenntnis, als was man diese harmoniae eigentlih verstehen soll:

Beshrieben werden sie, einshlie�lih der Frage nah der Tonzahl der Ki-

thara bei den Alten, der Hinzuf

�

ugung von Saiten bzw. T

�

onen etwa durh

Terpander, u.

�

a. ausshlie�lih im Rahmen des endg

�

ultigen abstrakten Ton-

systems, etwa als Fehlen bestimmter T

�

one bei den Alten o.

�

a. So nahe es

liegt, sie als Umstimmungen zu interpretieren, also als vershiedene Stim-

mungen auf e i n em Saiteninstrument, so abstrakt ist jede ihrer Darstellun-

gen in der rationalen musiktheoretishen Theorie der Melik: Die moderne,

endg

�

ultige Ausdruksweise erweist sih als so brauhbar und leiht verf

�

ugbar,

da� ein Rekurs auf konkrete instrumentale Bedingungen restlos aussheidet:

Eine Stimmungsangabe etwa der Kithara fehlt deshalb. Wieweit etwa die

Strukturierung des endg

�

ultigen Tonsystems, des sÔsthma �met�bolon bzw.

tèleion

84

in alternierende genera, Chromatish, Diatonish und Enharmo-

nish, wie auh die Sha�ung der Transpositionsskalen, also die Idee von

identishen Transpositionen des e i n e n Tonsystems jeweils um einen Halb-

ton eine Abstraktion von vorgegebenen Systemen von Stimmungen eines

oder auh mehrerer Instrumente war, ist niht zu sagen, das System ist ab-

strakt und sozusagen in endg

�

ultiger Form formuliert.

Trotz dieser Shwierigkeit, die die im griehishen Denken mit so gro�em

historishen Erfolg erreihte Abstraktion der Merkmale des Tonsystems je-

dem auf individuelle Instrumentengattungen bezogenem Konkretisierungs-

versuh auh bieten mu�, die Hinweise auf

�

altere Strukturen von �rmon�ai

lassen eines erkennen: Ein Umstimmungssystem, wie dies Wulstan in die

babylonishen Texte einf

�

uhrt, kann es in der Antike nie gegeben haben, sol-

he Symmetriebildungen sind ausshlie�lih auf dem Boden eines abstrak-

ten | diatonishen | Tonsystems denkbar. Betrahtet man etwa die von

Aristides Quintilianus aufgestellten

�

altesten Systeme | und die Annahme

einer F

�

alshung ersheint niht zwingend |, so sind die Untershiede ge-

rade niht diatonish oder gar durh permutative Variation systematish

aus einander abzuleiten. Diese, wie auh die bei (Ps.-)Plutarh und in den

Problemen nah Aristoteles als abstrakte Strukturen greifbaren Shemata

k

�

onnen tats

�

ahlih am sinnvollsten als vershiedene Stimmungen angesehen

werden

85

| nur stellt sih shon da die Frage, ob hierbei immer Stimmun-

84

Da das System grunds

�

atzlih die Grundlage f

�

ur das mittelalterlih-moderne Sy-

stem der musikhistorishen Neuzeit bildet, kann diese Bezeihnung geradezu als

historish g

�

ultig angesehen werden.

85

Vgl. Verf., Ibn al-Muna�g�gim, S. 233, wo die Systeme von Aristides Quintilianus

als Intervallfolgen notiert sind und die Formulierung von D

�

uring, Eranos 43, 1945,
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gen eines und desselben Instruments, also Umstimmungen, oder ob dar-

unter auh Stimmungen, Stimmungsshemata vershiedener Instrumente

86

abstrakt als Shemata von Intervallfolgen, niht Gri�en, angegeben sind:

�

Getreu

�

dem Abstraktionsgrad der antiken Theorie sagt der

�

Uberlieferer

dar

�

uber nihts, er nennt die intervallishe Struktur.

Immerhin kann nah diesen Quellen

87

von einer Di�erenzierung zwishen

Saitenzahl, also instrumentaler

�

Materialisierung

�

und alternativ verf

�

ugba-

S. 194: When Euripides, Phererates, Aristophanes or Plato spoke of �rmon�a in

a general sense, they took it to denote a tune of a ertain harater, a melúd�a

or �gwg� t¨ melúd�a with a ertain haratersti sequene of notes. Betrah-

tet man allerdings die unten erw

�

ahnten Ausf

�

uhrungen aus dem Philebus, ersheint

der in der Bemerkung von D

�

uring implizite geringe Abstraktionsgrad des �rmon�a-

Begri�es niht gerehtfertigt. Eine Abstraktionsstufe in Hinsiht auf eine bestimmte

skalishe Struktur, wie auh immer repr

�

asentiert, mu� aber angenommen werden,

die vershiedene �rmon�ai unter einem Gattungsnamen fassen konnte.

86

Die Formulierung in (Ps.-)Aristotelishen Problem XIX, 48, da� � dà ÍpodwristÈ

megaloprepà kaÈ st�simon sei und diä kaÈ kijarúdikwt�th âstÈ tÀn �rmoniÀn ergibt

sih zwar aus dem zugeshriebenen Ethos, das der Kithara besondere Gro�artigkeit

bzw. zum horishen Stasimos Geh

�

origkeit zuordnet, die Frage des Problems aber,

warum die Ch

�

ore in der Trag

�

odie bestimmte Harmoniai niht s

�

angen, weist auf

eine abstrakte Existenz; da� diese wirklih Oktavgattungen bedeutet haben soll,

ist nah der neueren Forshung niht zu vermuten; die Annahme, da� es sih auh

hier ganz einfah um die etwa in XIX, 47, angesprohenen Stimmungen handelt, ist

naheliegend. Auh hierauf ist niht weiter einzugehen: Die Existenz der gemeinten

Gr

�

o�en ist ersihtlih instrumenteninvariant, abstrakt.

87

Vgl. etwa die Ausf

�

uhrungen von Niomahus, Enhiridion, 3, 5, und 7, ed. C. v.

Jan, Musii Sriptores Graei, Lips. 1895, S. 241 �., oder auh die historish siher

niht zutre�ende Darstellung der Geshihte der Saitenhinzuf

�

ugung von Boethius,

Inst. mus., I, 20, ed. G. Friedlein, Lips. 1867, S. 205 �., die Ausf

�

uhrungen von

Aristides Quintilianus, ed. Winnington-Ingram, 18 f., sowie die Hinweise von (Ps.-

)Plutarh, Moralia, VI, 3, ed. Ziegler { Pohlenz, passim, z. B. 23, 11,

�

uber die

Hinzuf

�

ugung eines Tones durh Terpander und die entsprehenden Angaben in den

(Ps.-)Aristotelishen Problemen, in der Sammlung von Jan, z. B. XIX, 7, wo es

ebenfalls um vershiedene Arten von �rmon�ai bei den

�

Alten

�

geht.

Unabdingbar f

�

ur ein Verst

�

andnis der betre�enden Probleme sind die grundlegenden

Kommentare von A. Barker, z. B. Greek Musial Writings: II, Cambridge, 1989, S.

250 �., und ders. Greek Musial Writings, I, Cambridge 1984, S. 96, Anm. 17, wo

es um die Tradition geht, da� Phrynis oder Timotheus elf Saiten auf der Kithara

gespielt, also einen entsprehenden Platz in der Geshihte der Saitenvermehrer

gehabt habe, sowie zu den genannten Textstellen in seinen f

�

ur die Erforshung der

antiken griehishen Musiktheorie zentralen Ausf

�

uhrungen.
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ren Strukturen der Stimmung ausgegangen werden. Die Annahme, da� das

Instrument, auf das sih die babylonishen Texte beziehen, vershiedene

Stimmungen gehabt haben k

�

onnte, w

�

are aus der Siht dieser, viel sp

�

ate-

ren Texte also durhaus plausibel | nur haben die antiken Stimmungen wie

gesagt eigene Namen und eine eigene Bezeihnung als Klasse

88

.

Einer solhen m

�

oglihen, von Wulstan allerdings (mit gutem Grund) un-

beahtet gelassenen,

�

Begr

�

undung

�

der Voraussetzung von vershiedenen

Stimmungssystemen auh auf der babylonishen Harfe bzw. dem gemein-

ten harfenartigen Instrument widersprehen aber wie bemerkt die greifbaren

Strukturen | diese sind wie bemerkt durhgehend abstrakt mit den Gr

�

o�en

der rationalen Theorie der Melik formuliert: Das Problem XIX, 7, ed. Jan,

S. 80 f., spriht ganz im Rahmen der rationalen Terminologie von Tonna-

88

Zu deren Entstehung vgl. Barker, Greek Musial Writings II, S. 49; wo die These

aufgestellt, wird, da� der

�

Ubergang von einem viersaitigen zu einem siebensaitigen

Instrument, s. u. zu Terpander, erst das Problem alternativer Stimmungsm

�

oglih-

keiten habe bewu�t werden lassen. Auh diese Interpretation der Relation von

Saitenzahl und Entstehung von �rmon�ai mu� nat

�

urlih davon ausgehen, da� eine

urspr

�

unglihe vierfahe Besaitung in Quarten bzw.

�

uberhaupt in gr

�

o�eren Inter-

vallabst

�

anden gestimmt war, was wieder die Frage aufwirft, ob solhe Instrumente

dennoh irgendwie diatonishe Folgen haben erklingen lassen k

�

onnen, was wieder

Gri�e verlangt | und da� die Instrumente nur jeweils Quart- oder Quintabst

�

ande

gespielt haben sollten, ersheint zumindest fragw

�

urdig; zu fragen w

�

are auh nah der

Existenz vershiedener Stimmungen: Diese m

�

ussen dann ja irgendwie vorgegeben

gewesen sein, wenn man niht von, sekund

�

ar auf Volksnamen bezogenen Ergebnis-

sen eines Spielens mit Stimmungen ausgehen will. Diese Fragen m

�

ogen f

�

ur manhe

von gro�em Interesse sein, sie sind aber o�ensihtlih unl

�

osbar; und faktish wohl

auh von geringem Interesse: Selbst eine historish abgesiherte Rekonstruktion der

Stimmung von Kithara oder anderen Instrumenten zur Zeit des fr

�

uhen Aishylos

l

�

a�t keine Erkenntnis

�

uber die Art der Musik zu. Hier interessiert ausshlie�lih

das Problem der Rationalit

�

at der Darstellung von Elementen der Melik | und da

kann mit Verf., Ibn al-Muna�g�gim, nur gefolgert werden, da� die Zeugnisse, wenn sie

Strukturangaben liefern, ausshlie�lih auf dem Boden des rational de�nierten Ton-

systems stehen, also keinen Hinweis auf Instrumenten-gebundene

"

Vorg

�

angerstufen\

der Abstraktion zu geben sheinen. Hier soll dazu ein kurzer Blik auf poetishe

Zeugnisse geworfen werden, die konkrete Wirklihkeit k

�

onnte nur insofern interes-

sieren, als sie einen Einblik auf die Art der Abstraktion zu geben geeignet sein

k

�

onnte: Niht die antiken Stimmungssysteme, sondern ausshlie�lih die Abstrak-

tion der dann mit Reht als sÔsthma tèleion zu quali�zierenden abendl

�

andishen

Kategorie des Tonsystems ist die musikhistorish relevante Leistung der antiken

Musiktheorie.
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men aus dem endg

�

ultigen Tonsystem und fragt, warum die Alten bei der

Formulierung der siebensaitigen Harmoniai die Hypate, aber niht die Nete

ausgelassen h

�

atten, oder ob das falsh sei, weil sie beide ausgelassen h

�

atten

zu Gunsten der Trite

89

. Die Strukturfragen interessieren hier weniger, von

Interesse ist die Sprahe, zwar wird von ápt�qordoi �rmon�ai gesprohen, die

Frage ist aber ganz an einem abstrakten System orientiert, an dem gemes-

sen

�

alteres, vielleiht durh alte Melodien

�

uberliefertes Tonmaterial nur als

defektiv quali�ziert werden konnte. Die Ausdruksweise h

�

angt ganz von ei-

nem existierenden Tonsystem und

�

seinen

�

Tonnamen ab; das System ist

intervallish im Sinne einer Skala strukturiert.

Da� die Instrumente gestimmt wurden, �ndet in den Problemen eben-

falls seinen Niedershlag, z. B. in den

�

Au�erungen zur Rolle der mèsh

90

, die

Harmoniae aber werden, wenn sie genannt werden, als Tonsysteme, niht als

Ergebnisse oder Strukturen von Stimmvorg

�

angen beshrieben.

So nat

�

urlih also auh die Annahme ist, da� die Harmoniae urspr

�

unglih

auf Umstimmungen bzw. bestimmten, Ethos- und gattungs- bzw. funkti-

onsgebundenen Stimmungskonventionen beruht haben, sie werden niht als

solhe formuliert, sondern als Strukturen, z. B. als

�

Auslassungen

�

, ja wie

angesprohen existieren diese Harmoniae nur als solhe Strukturen, instru-

menteninvariant als Strukturen an sih. Auf die Idee gar, diese Harmoniae

auseinander zu generieren und daf

�

ur ein Shema zu entwerfen, kommt jeden-

falls in den erhaltenen Texten kein griehisher Musiktheoretiker. Da� eine

solhe Idee von vornherein reht absonderlih gewesen sein d

�

urfte, erweisen

| stets die Aniennit

�

at vorausgesetzt | die von Aristides Quintilianus dar-

gestellten Harmoniae, wie auh die Nahrihten in dem Plutarh zugeshrie-

benen Traktat

�

uber die Geshihte der Genera (aber auh die M

�

oglihkeit,

89

Vgl. die Hinweise von Jan zu den m

�

oglihen gemeinten Strukturen und die Stel-

len, die Barker, Greek Musial Writings: II, S. 97, Anm. 76 und 77, zu einer paral-

lelen Aussage angibt; die Bedeutung der Shriften von Barker f

�

ur die Erforshung

der antiken Musiktheorie kann niht hoh genug eingesh

�

atzt werden!

90

Z. B. Problem XIX, 20 | aber auh hier werden die anderen Saiten durhweg

als T

�

one abstrakt, d. h. unter selbstverst

�

andlihem Bezug auf das Tonsystem ange-

sprohen: Der Stimmvorgang ist an das Instrument gebunden, beginnt o�ensihtlih

mit der Mese, das Ergebnis aber sind festgelegte T

�

one im Tonsystem; selbst hier

st

�

o�t man niht | mehr | auf eine sozusagen instrumentengebundene Stufe der

�

Abstraktion

�

. Was aus dem Text hervorgeht, ist eine Identi�zierung von Saite

und Ton, da� aber beim Stimmen oder auh Spielen eines Instruments die jeweili-

gen T

�

one die eigentlihen

�

Objekte

�

sind, das eigentlihe Material, ist f

�

ur diese,

moderne Abstraktionsstufe eben selbstverst

�

andlih.
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da� vershiedene Instrumente

�

involviert

�

gewesen sein k

�

onnen): Niht nur

durh ihren Bezug zu den Genera, die sekund

�

are Abstraktionen sozusagen

in das endg

�

ultige Tonsystem sein d

�

urften, sondern auh durh ihre Gestalt

w

�

are eine sukzessive Generierung nah irgendeinem Shema ausgeshlossen.

Geht man von der Struktur der beweglihen und festen T

�

one aus, also von

T

�

onen auf stets festgegebenen Saiten, so k

�

onnte man auf alternative Um-

stimmungen der beweglihen Saitent

�

one shlie�en, also eine v

�

ollig andere

Konvention als die, die Wulstan aus den babylonishen Texte ab- bzw. in

sie hineinliest

91

. Derartig totale, diatonishe Umstimmungen nah Art der

Darstellung der Transpositionsskalen durh Ptolemaeus, die siher niht auf

Umstimmungen zur

�

ukzuf

�

uhren sind, gibt es in der antiken Musik niht.

Die Wahrsheinlihkeit, da� die Autoren der babylonishen Texte derartiges

auh nur meinen k

�

onnten, wird damit also noh weiter gemindert: Die per-

mutativen Variationsstrukturen, die Wulstan voraussetzt, k

�

onnen nur am

abstrakten, skalenm

�

a�igen diatonishen System generiert werden.

Ist somit zwar die M

�

oglihkeit der Existenz vershiedener Stimmungen

niht grunds

�

atzlih auszushlie�en, so klar ist, da� die babylonishen Texte

entsprehende Hinweise niht geben: Die Shemata lassen die konkrete, also

die existente Stimmung ja

�

unbeahtet

�

: Das Abz

�

ahlen der Saiten ist bei

jeder Art von Stimmung dieselbe. Was die gemeinte Stimmung sein k

�

onnte,

ist, bis auf etwaige Siebent

�

onigkeit in der Oktav also unm

�

oglih aus den

Shemata abzuleiten | auh die sozusagen notorishen Umstimmungen des

Mittel�ngerbundes der arabishen Laute k

�

onnen in der Praxis nur

�

nah

dem Geh

�

or

�

, aber niht als Folge von Quinten, Quarten oder entsprehenden

�

Zirkeln

�

geleistet worden sein.

Die antiken griehishen Quellen lassen somit zwar shlie�en, da� das

mit �rmon�a bezeihnete Ph

�

anomen urspr

�

unglih vershiedene Stimmungs-

konventionen bezeihnet haben, den Sahverhalt als an das Instrument ge-

bundene Ersheinung geben sie aber gerade niht an.

Es bleibt also f

�

ur eine Einsh

�

atzung einer urspr

�

unglihen, den Aussa-

gen der babylonishen Texte vergleihbaren Abh

�

angigkeit der

�

Materialisie-

rung

�

des Tonmaterials durh die Saiten des betre�enden Instruments nur

die Beurteilung der Aussagen

�

uber die Saitenanzahl, eventuell in Relation zu

91

Auh die, nat

�

urlih ein anderes Instrument betre�enden, Stimmungsvershie-

denheiten, die al-F�ar�ab�� angibt, Zalzalsher, persisher et. Mittel�nger, sind

�

klei-

ne

�

Umstimmungen daf

�

ur vorgesehener Saiten, vgl. etwa die

�

Ubersetzung und Quel-

lenangabe in Verf., Ibn al-Muna�g�gim, S. 30 �.
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Angaben

�

uber �rmon�ai, meist in poetishen Texten, die dann wahrsheinlih

in sp

�

ateren reektorishen Quellen Rekonstruktionen ausgel

�

ost haben.

Die von C. v. Jan in seiner Ausgabe der kleineren griehishen Shriften

zur Musiktheorie im Index s. v. �rmon�a genannte Bedeutung tensio lyrae

92

tri�t siher das urspr

�

unglih Gemeinte, die Darstellung, etwa im Problem

XIX, 47, aber ist abstrakt hinsihtlih der Verwendung von Intervallbegri�en

| ... �f¤roun kaÈ tä toniaØon di�sthma |, Namen der T

�

one des endg

�

ultigen

Systems oder der Bezeihnung Tetrahord, womit die Darstellung eben die

Ebene der rein instrumentalen Bindung elementarer Aussagen

�

uber die Melik

verlassen hat (wie dies auh Jan in seiner Deutung tut)

93

; aus ihr ist explizit

kein Hinweis zu erhalten, was denn konkret die vershiedenen �rmon�ai als |

urspr

�

unglih vermutlihe | Stimmungssysteme gewesen sein k

�

onnten. Die

als urspr

�

unglih vorauszusetzende Bindung an das Instrument ist also niht

mehr greifbar; der angesprohene Abstraktionsprozess selbst sheint niht

mehr rekonstruierbar.

Wenn im Problem XIX, 7 bzw. XIX, 47, die Frage formuliert wird, warum

den die Alten, �rqaØoi | Aristides Quintilianus spriht sogar von p�nu pa-

laiìtatoi |, wenn sie shon die harmoniae siebensaitig gemaht h

�

atten die

Hypate, aber niht die Nete ausgelassen h

�

atten ..., so kann dies auf rein lite-

rarishe Traditionen, die von siebent

�

onigen Instrumenten sprahen, ausgel

�

ost

sein. Klar ist aber, da� in dem zu Grunde liegenden Verst

�

andnis die Sai-

tenzahl den harmoniae gegen

�

ubergestellt wird, da� es sih um zwei klar un-

tersheidbare Ersheinungen handelt, die man in einem modernen Vergleih

etwa als hardware, die Saiten, und software, deren Stimmung, bezeihnen

k

�

onnte. Auh diese Di�erenzierung ist f

�

ur die Deutung der babylonishen

Texte zu beahten: Einmal k

�

onnten die griehishen Texte auf die Existenz

von Stimmungshemata verweisen, zum anderen aber belegen sie dann eine

klare und grunds

�

atzlih auh fast triviale Di�erenzierung der beiden Sah-

verhalte. Die strukturelle Charakterisierung allerdings, d. h. die Angabe

92

Wozu wohl auh die Belege

�

uber tropi geh

�

oren.

93

Gerade das angesprohene Problem sheint darauf hinzuweisen, da� die harmo-

niae, nah deren Art bei den Alten gefragt wird, bestimmte feste T

�

one gehabt haben

| und die Frage, ob die Formulierung der drei genera nur eine Systematisierung

fr

�

uherer untershiedliher Stimmungen, �rmon�ai, war, deren abstrakte Existenz da-

mit endg

�

ultig wurde, ist angesihts der von Aristides Quintilianus, ed. Winnington-

Ingram, S. 19 f., mitgeteilten

�

altesten harmoniae keine abwegige Frage; nur |

greifbar ist immer nur die abstrakt de�nierte Struktur, eben das | angeblihe |

Fehlen eines bestimmten Tons im Tonsystem o.

�

a.

82



�

uber die Natur der Saiten, der harmoniae gelingt nur durh Anwendung

der abstrakten Kategorien von Intervall und Tonsystem! Weiterhin mahen

gerade die beiden Probleme deutlih, da� die Untershiede der Stimmungs-

systeme, der �rmon�ai, in dem Sinne der Di�erenzierung von stehenden und

beweglihen T

�

onen zu verstehen sein d

�

urften, also der genera Chromatish,

Enharmonish und Diatonish, worin man sekund

�

are Systematisierungen se-

hen kann.

Da� man

�

uberhaupt einen entsprehenden Abstraktionsvorgang voraus-

setzen mu�, ergibt sih aus dem oben zuerst genannten Ph

�

anomen z. B.

der Benennung des skalishen Einzeltons auh als horda/nervus u. a., aber

auh aus der zwar kaum noh rationalisierbaren, aber doh als Tradition

sehr festen Vorstellung einer historishen Vermehrung der Saiten, z. T. als

geradezu revolution

�

are Neuerung, wie dies noh das bei Boethius

�

uberliefer-

te, nah Wilamowitz nahtr

�

aglih gef

�

alshte, Dekret der Spartaner belegt,

das mit Anekdoten

�

uber das Abshneiden von

�

�

uber

�

ussigen

�

Saiten durh

einen Ephoros sozusagen best

�

atigt wird. Die wesentlihen Quellen f

�

ur solhe

Traditionen stehen meist au�erhalb der spezi�sh fahlihen Musiktheorie,

die, etwa im Fall von Boethius, einen wesentlihen Teil des endg

�

ultigen Ton-

systems von der Hinzuer�ndung von Saiten ableiten, Inst. mus. I, 20 |

nah der Hinzuf

�

ugung der 11. Saite durh Timotheus allerdings versagt die-

ses Mittel, so da� als Gr

�

unde f

�

ur die ja noh gr

�

o�ere Zahl von T

�

onen im

System Symmetriegr

�

unde u. dgl. angef

�

uhrt werden

94

: Derartige historishe

Modelle sind nat

�

urlih wertlos, best

�

atigen aber die genannte Tradition. De-

ren Bedeutung wird in au�er-fahtextlihen Quellen dadurh erkennbar, da�

mehrere von ihnen | siher in gegenseitiger Abh

�

angigkeit | tats

�

ahlih

die Saitenzahl als wesentlihe Neuerung oder Charakteristik musikalisher

Er�ndungsgabe shlehthin anf

�

uhren k

�

onnen.

Angesihts der oben nur angedeuteten M

�

oglihkeit, da� vershiedene

Stimmungen bzw., der Darstellungsharakteristik der Quellen entsprehend,

Systeme angef

�

uhrt werden, sheint eine solhe Wertung der Saitenzahlen ei-

94

In den Exerpta ex Niomaho, ed. Jan, S. 274 f., �ndet sih ebenfalls Timothe-

us als letzter namentlih genannter Hinzuer�nder der 11. Saite, was

�

Folge

�

der

Formulierung von Timotheus sein d

�

urfte, s. u.; die f

�

ur das endg

�

ultige Tonsystem

�

notwendigen

�

weiteren T

�

one werden ebenfalls als Saitenhinzuf

�

ugungen, aber pau-

shal ohne Namensnennung formuliert | ersihtlih eine hohgradig primitive, da

shon von der Frage des betre�enden Instruments her absonderlihe pseudohistori-

she Rekonstruktion: Das endg

�

ultige Tonsystem l

�

a�t sih niht einfah aus Saiten

und Gri�en ableiten, wie dies noh bei ibn al-Muna�g�gim der Fall ist.
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gentlih erstaunlih: Wenn es mit gleiher Saitenzahl (eventuell auh unter

Auslassung bestimmter Saiten) vershiedene Stimmungsm

�

oglihkeiten, eben

die �rmon�ai gab, dann ersheint die Angabe der Anzahl von Saiten eher

nebens

�

ahlih:

Wenn dennoh die Anzahl mehrfah explizit genannt wird, so in dem kurz

anzusprehenden Fragment von Pherekrates, vor allem aber in der Aussage

von Timotheus, dann sheint die Saitenzahl doh als wesentlihes Charak-

teristikum empfunden worden zu sein | bei der Existenz von viel-saitigen

Instrumenten wie der Harfe kann sih nat

�

urlih eine solhe Wertung nur auf

ein bestimmtes, in seiner griehishen Tradition durh beshr

�

ankte Saiten-

zahl

�

ausgezeihnetes

�

Instrument handeln; da� dies die Kithara war, darf

hier wohl ohne weitere Nahweise vorausgesetzt werden.

Besteht aber eine solhe Bedeutung der Saitenzahl vor allem in poe-

tisher Darstellung | bzw. in historish rationalisierender Rekonstruktion

|, so ist zu fragen, ob und inwieweit damit etwa eine urspr

�

unglihe Be-

deutung der Saiten als Tr

�

ager der Abstraktion belegt werden k

�

onnte, al-

so eine wenigstens andeutungsweise zu ershlie�ende historishe Parallelit

�

at

zu dem Inhalt der babylonishen Texte zu folgern w

�

are. Noh vor n

�

aher-

er Betrahtung der betre�enden Texte ist aber zu sagen, da� irgendwelhe

strukturellen Angaben mit diesen Aufrufungen von Saitenzahlen niht ver-

bunden sind (abgesehen nat

�

urlih von der reht einfahen, historish siher

sekund

�

ar-interpretierenden Zuordnung von T

�

onen des endg

�

ultigen Systems

und neu hinzuerfundenen Saiten, wie dies bei Boethius exemplarish vorge-

stellt wird).

Dies l

�

a�t aber wiederum shlie�en, da� die Erw

�

ahnung der Zahl der Sai-

ten au�erhalb der angesprohenen sekund

�

ar-rationalisierenden musikhisto-

rishen

�

Erkl

�

arungen

�

vor allem ein poetish e�ektives Darstellungsmittel

war, dessen Verwendung in den entsprehenden Texten niht auf eventu-

ell gel

�

au�ge strukturelle Bedeutung der Saiten verweisen kann: Die Ka-

tegorie der begri�ih selbst

�

andig erfa�ten Stimmung, �rmon�a, ist als ei-

genst

�

andiges Mittel poetisher Shilderung sozusagen gleihberehtigt: Auh

die poetishen Texte lassen o�ensihtlih keine Entwiklungsstufe erkennen,

in der tats

�

ahlih die Saiten wesentliher Tr

�

ager der Abstraktion melisher

Vorg

�

ange waren. Auh die Dihtung belegt zumindest eine Vorstufe der

endg

�

ultigen Abstraktion des Tonsystems, wenn sie die Tonzahl neben den

�rmon�ai bzw. angeblihen Verst

�

o�en gegen deren Ordnung anf

�

uhrt: Diese

Stimmungen waren bei Aristophanes wie bei den noh zu betrahtenden

Dihtern niht einfah Manipulationen von Saiten, sondern eine Kategorie
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an sih.

Auh von hier ersheint es

�

au�erst unpassend, Teile des endg

�

ultigen anti-

ken Tonsystems kontextfrei herauszul

�

osen und in den babylonishen Texten

�

wiederzu�nden

�

. Da� den Dihtern immer klar gewesen sein mu�, was

denn die �rmon�ai genau gewesen sind, ist niht notwendig vorauszusetzen,

die Existenz der Namen als wesentliher Faktor der musikspezi�shen Spra-

he reiht zur Erkl

�

arung ihrer poetishen Verwendbarkeit v

�

ollig aus.

Wieweit ein Zusammenhang zwishen der Saitenzahl und den gleihzeitig

verf

�

ugbaren �rmon�ai nun wirklih bestand, d. h. wieweit die von Timotheus

explizit angesprohene Elfzahl der Saiten als Vorstufe der Formulierung des

endg

�

ultigen Tonsystems, des sÔsthma tèleion, anzusehen sein k

�

onnte, also

niht einfah der Ambitus, sondern die Zahl der Binnent

�

one etwa im glei-

hen Ambitus vermehrt wurde, wozu Barker wesentlihe Angaben maht,

s. o., Anm. 88 auf Seite 79, l

�

a�t sih aber aus den Texten niht ableiten

95

,

95

Eine Bemerkung der Sholien zu Aristophanes, Nubes, 332, k

�

onnte auf eine sol-

he Interpretationsm

�

oglihkeit verweisen, wenn |

�

ubrigens als eine von mehreren

Erkl

�

arungen des Wortes kampa� zur Beshreibung der Untaten musikalisher Neue-

rer | die Bezeihnung �smatok�mptai, also vielleiht Melodieverdreher erkl

�

art wer-

den soll: �smatok�mpta dè, íti di� tä �rmon�ø m� Ípop�tein aÎtÀn t� suggr�mmata

kamp� êqousi ple�ona ..., da� also diese Musiksh

�

ander so genannt werden, weil

ihre Kompositionen niht in der harmonia bleiben, sondern viele Wendungen bzw.

Biegungen aufweisen. Da� die gemeinten musikalishen Kompositionen als sug-

gr�mmata bezeihnet werden, f

�

allt

�

ubrigens auf: Der Sholiast k

�

onnte von der Nota-

tion als selbstverst

�

andlihem Hilfsmittel ausgehen. Nat

�

urlih ist der historish se-

kund

�

are Sholiast niht als Quelle anzusehen, seine Formulierung k

�

onnte aber einen

Hinweis darauf geben, da� Saitenvermehrung eine Vermehrung des verf

�

ugbaren me-

lishen Materials bedeutet hat, da� also etwa urspr

�

unglih alternative T

�

one nun

nebeneinander verf

�

ugbar wurden. Bei einer solhen naheliegenden Deutung k

�

onnte

man wie angemerkt den Vorgang der Saitenvermehrung als Vorstufe zur Abstrakti-

on dann des endg

�

ultigen Tonsystems ansehen | nur einen Hinweis auf eine solhe

Funktion der Saiten gibt es eben niht, alle strukturell rationalen Ausf

�

uhrungen

arbeiten selbstverst

�

andlih mit den rationalen Begri�en des Intervalls et. Hin-

sihtlih der historishen G

�

ultigkeit der Aussage dieser Sholie ist zu beahten, da�

es auh andere Worterkl

�

arungen gibt, wie die, da� die Dithyrambisten die periúd�

eben kamp� nannten!

Die Verwendung des Wortes sÔsthma bei Artemon (Athenaios, Deipnosophistes,

636 e, ed. Kaibel, III, S. 405, 11) k

�

onnte etwas Vergleihbares andeuten, Timo-

theus soll danah, nah der Meinung der meisten, sih eines vielsaitigeren Systema

| der Komparativ

�

ubernimmt die originale Form! | bedient haben: >Artèmwn d'

... Timìjeìn fhsi tän Mil sion par� toØ polloØ dìxai poluqordotèrú sust mati
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ebensowenig wie die Di�erenzierung zwishen alternativen, kinoÔmenoi und

âstÀte T

�

onen klar auf irgendwelhe Stimmungsverfahren oder Spielteh-

niken zur

�

ukf

�

uhrbar ist. Auh hier wird der grunds

�

atzlihe Untershied zu

den babylonishen Texten deutlih.

So sehr nun auh die Existenz vershiedener Systeme, Stimmungssyste-

me, die Bedeutung der Saitenzahl als essentieller, materialer Tr

�

ager des

verf

�

ugbaren Tonsystems aufzuheben geeignet zu sein sheint

96

, so brauhbar

sheint doh die Saitenzahl im Denken der Dihter zu sein, wobei nat

�

urlih

das Problem besteht, da� einige der Stellen

�

Ergebnis

�

der betre�enden

�

Au�erung von Timotheus sein k

�

onnen. Nat

�

urlih war die poetishe Cha-

rakterisierung musikalisher Merkmale durh die Saitenzahl das sinnlih am

leihtesten greifbare Darstellungsmittel; zu fragen w

�

are h

�

ohstens noh, ob

eine solhe Interpretation dieses Mittels auh ausreihend ist, seine Belege

qr sasjai t¬ mag�di. ...; dabei bietet nat

�

urlih die Apposition einige Deutungs-

shwierigkeit (vgl. dazu Barker, Greek Musial Writings I, S. 298, Anm. 196; der

Instrumentenname ist hier niht sinnvoll, so da� die Vermutung einer spezi�shen

Spielweise oder vielleiht auh Stimmung bleibt, wenn man niht das Ganze als

nahtr

�

aglihe Interpolation erkl

�

aren will | ein Grund f

�

ur eine solhe Interpretation

ergibt sih, da� im folgenden Abshnitt wiederholt die magadis erw

�

ahnt wird, al-

lerdings auh niht immer in klarem Sinne). Wesentlih ersheint die Formulierung

eines vielsaitigeren Systems, deutsh also eines Systems mit mehr Saiten als sonst.

Diese Formulierung k

�

onnte bedeuten, da� der Ausdruk sÔsthma shon in Bezug auf

die Art der Stimmung und Ausstattung des Saiteninstruments, siher der Kithara,

als Abstraktion bestanden hat, wodurh eben auh ein mehrsaitiges System mah-

bar war. Der Shlu� auf entsprehende Bedeutung der Saitenhinzuf

�

ugung liegt also

nahe | dann aber dient die Besaitung des Instruments zur Erf

�

ullung bestimmter

Anspr

�

uhe an verf

�

ugbare T

�

one, d. h. das Instrument wird ausgerihtet an bereits ab-

strahierten System-Vorstellungen des Komponisten, es ist niht (mehr) wesentliher

Tr

�

ager bzw. Arsenal der verf

�

ugbaren T

�

one; ebenfalls ein essentieller Untershied zur

Situation der babylonishen Texte, aber auh des Textes von ibn al-Muna�g�gim. Im

Grunde ist mit der durh individuelle Namen sowie einen Gattungsbegri� gegebe-

nen selbst

�

andigen Existenz von �rmon�ai (zu deren ersten Belegen vgl. Barker, s. o.,

Anm. 88 auf Seite 79) und dem Wunsh nah sozusagen gleihzeitiger Verwendung

des darin gegebenen Tonvorrats | und auf diesen Wunsh weist die F

�

ulle von Po-

lemik gegen Buntheit et. von reaktion

�

arer Seite | eine Instrumenten-invariante

Existenz einer Art Tonsystem gegeben: Und gerade darauf sheint die Verwendung

des Wortes sÔsthma bei Artemon zu weisen.

96

So die Meinung, die T. H. Janssen, Timotheus Persae, A Commentary by ...,

Amsterdam 1984, passim vertritt, s. u.; damit w

�

aren Strukturen wesentlih, deren

| h

�

orbare | Untershiede niht essentiell von der Ton- bzw. Saitenzahl abh

�

angen.
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vollst

�

andig zu verstehen.

Eindeutig

�

original

�

, d. h. keine sekund

�

aren Sholien o.

�

a. sind die Verse

aus einer Kom

�

odie von Pherekrates,

�

uberliefert durh den Plutarh zuge-

shriebenen Text de musia, ed. Ziegler-Pohlenz, Moralia VI, 3, 30, S. 25, 9

seq. Auf die Interpretation des ganzen Textes mu� hier niht eingegangen

werden, da hier I. D

�

uring, Studies in Musial Terminology in 5

th

Century

Literature, Eranos 43, 1945, S. 176 �., und nat

�

urlih Barker in den An-

merkungen zu seiner gro�artigen

�

Ubersetzung des gesamten Plutarhishen

Textes, Greek Musial Writings: I, S. 205 �., Grundlegendes gesagt haben.

Der erste der erw

�

ahnten Sh

�

ander der Musik, Melannipides, hat die Mu-

sik mit zw

�

olf Saiten ershla�t. Die Anzahl der Saiten ist also Grundlage

dieser Art der Sh

�

andung. Es besteht kein Grund, daran zu zweifeln, da�

hiermit eine, angesihts der traditionell | und durh ihn selbst | auf Ti-

motheus zur

�

ukgef

�

uhrten 11 Saiten, exorbitante Anzahl von Saiten gemeint

ist, wobei die Zw

�

olfzahl in Relation zur gel

�

au�gen Elfzahl als konkrete und

daher in der Wirkung um so komishere

�

�

Uberzahl

�

gemeint sein d

�

urfte

97

.

Damit aber sheint die Saitenzahl an sih shon ein ausreihendes Mittel

der Darstellung besonders shimpiher Neuerung; diese ethishe Bewer-

tung mu� hier niht weiter interessieren, wieweit man sie, wie dies Janssen,

Anm. 96, vorige Seite, tut,

�

uberhaupt als allgemein verbindlih voraussetzen

darf | oder als Ergebnis spezieller literarish

�

uberlieferter Verurteilungen

|, w

�

are zu diskutieren; wesentlih ist die Tatsahe, da� allein die Saitenzahl

als Merkmal ausreiht, absheulihe Neuerungen aufzurufen | strukturel-

le Bedeutung l

�

a�t sih aber niht erkennen, gemeint ist wohl einfah eine

�

uberm

�

a�ige F

�

ulle, repr

�

asentiert durh das am leihtesten z

�

ahlbare Objekt.

Die

�

Zul

�

assigkeit

�

solher Vagheit k

�

onnte darauf deuten, da� die Saitenzahl

selbst nur das eigentlih Gemeinte repr

�

asentieren kann, etwa gr

�

o�ere Anzahl

von T

�

onen als in e i n e r �rmon�a, worauf auh die folgenden Charakterisie-

rungen deuten:

Der n

�

ahste Sh

�

ander geht n

�

amlih seiner diesbez

�

uglihen T

�

atigkeit mit

niht-harmonishen Beugungen, âxarmon�ai kampa� vor; angesihts der ge-

ringen Spezi�k der Formulierung sheint es sinnvoll, niht sofort das Wis-

sen um den

�

Kampf

�

Platos und partiell auh der Kom

�

odiendihter um

97

Angesihts der konkreten Zahlennennung ist die Vermutung von D

�

uring, da�

hier n u r eine gro�e Zahl, viel gemeint sei, vielleiht doh niht ausreihend: Gerade

noh eine Einheit

�

uber die bekannten Neuerungen von Timotheus hinauszugehen

maht eine besonders komishe Wirkung.
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die verwerihe neue poikil�a u.

�

a.

98

, in Bezug auf die neueren, rationa-

len Kategorien der Musiktheorie wohl niht erst, aber nat

�

urlih dezidiert

seit Aristoxenus einzusetzen, sondern von etwas wie unnat

�

urlihen, au�er-

halb normaler Stimmungen liegenden Beugungen auszugehen, was melish

soviel hei�en k

�

onnte wie au�er jeder Stimmung d. h. nat

�

urlih auh mit

�

zu vielen

�

T

�

onen; Kinesias verwendet also Wendungen, Biegungen, die in

e i n e r Harmonia niht zu Hause sind, ohne da� damit shon vollst

�

andige

�

Modulationen

�

durhgef

�

uhrt worden sein m

�

ussen

99

. Mehr als den Um-

stand, da� es normale Stimmungen als Konventionen gab, die, wenigstens

virtuell-literarish

100

als Ma�stab dienen konnten, neuere Musik als

�

per-

vers

�

zu harakterisieren, sheint die Formulierung niht zu sagen. Klar

ist, da� o�ensihtlih ein Bedarf bestand, die Gesamtheit oder wenigstens

eine gr

�

o�ere Menge des melishen

�

Materials

�

, das die vershiedenen Stim-

mungskonventionen | wie auh immer und seit wann systematisiert und

verselbst

�

andigt | boten, niht nur alternativ zu verwenden: Als eine Art

Antwort auf dieses Bed

�

urfnis ist das endg

�

ultige Tonsystem anzusehen, das

essentiell diese M

�

oglihkeiten in einem Materialsystem verf

�

ugbar, aber auh

denkbar gemaht haben d

�

urfte; genau hierin liegt die musikhistorish niht

zu

�

ubersh

�

atzende Abstraktionsleistung, die nah Platos Umshreibung der

98

Vgl. etwa die Ausf

�

uhrungen gegen jede Art der Ver

�

anderung, z. B. Gesetze, 657

b.

99

Ganz konkret im Sinne sozusagen

�

uberm

�

a�iger Modulation im Sinne der sp

�

ate-

ren Erkl

�

arung von metabol , als modulations from mode to mode and from diatoni

to hromati genus interpretiert die Stelle D

�

uring, Eranos 43, 1945, S. 182, was die

M

�

oglihkeit des shnellen Wehsels zwishen Stimmungen und zus

�

atzlih noh zwi-

shen den genera, wie auh die Existenz dieser Begri�e und Strukturen voraussetzt,

die vielleiht ja erst Ergebnis einer Rationalisierung aller solher Tendenzen darstel-

len. Man kann wohl voraussetzen, da� die beanstandeten Sh

�

ander der Musik dies

mit der Kithara taten, da dieses Instrument eine gewisse h

�

ohere W

�

urde gehabt zu

haben sheint. Angesihts der Verwendung eines Dreifu�es, der in entsprehender

Zurihtung drei vershieden gestimmte Kitharae in direkter klangliher Verbindun-

gen erklingen lassen konnte, Athenaeus, Deipnosoph. 636 d (vgl. auh hierzu die

musterg

�

ultigen Bemerkungen von Barker, Greek Musial Writings: I, S. 199), ist

doh fraglih, ob solhe M

�

oglihkeiten wirklih an e i n em Instrument durhf

�

uhr-

bar waren: Man sollte niht

�

ubersehen, da� die Kategorie der metabola� erst in der

entwikelten Aristoxenishen Musiktheorie strukturell rationalisiert werden kann,

aber auh, da� Platos Vorwurf an die

�

moderne

�

Musik, zu bunt zu sein, auh

ohne systematishe und vollst

�

andige Modulationen begr

�

undet werden k

�

onnte.

100

Und man sollte die Frage stellen, wieweit ein normales Publikum wirklih jeden

Untershied der Harmoniae beim Vortrag hat wahrnehmen k

�

onnen.
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Funktion des Einteilens eines zuvor unbegrenzten Einen nah Zahlen im

Philebus, 17  seq., zu seiner Zeit bereits gel

�

au�g war: Dargestellt wird im

Rahmen der Melik zun

�

ahst die

"

Einteilung\ in die drei Kategorien Hoh,

Tief und wie zu erwarten Unisonus, woran sih die Einteilung in Intervalle

anshlie�t, die nah Wieviel und Wiebesha�en bestimmt werden; nah der

Darlegung der Intervalle folgt die Erkl

�

arung der íroi, also o�ensihtlih der

durh Intervallabst

�

ande geordneten T

�

one. Aus den Intervallen shlie�lih

bestehen die sust mata, die nah den Alten als �rmon�ai zu bezeihnen sind

| vielleiht ist daraus zu shlie�en, da� sih hierin ein

�

Ubergang von der

Konzeption von (armon�ai als gegebene Stimmungsshemata zu Sytemen im

Aristoxenishen Sinne andeutet. Klar ist aber auh hier wie in der zuvor ge-

nannten Quelle, da� die Saitenzahl bzw.

�

uberhaupt die Saiten niht (mehr)

der essentielle Repr

�

asentant des Tonmaterials gewesen sein k

�

onnen.

Weil es Plato an dieser Stelle ja niht um Musik an sih geht, sondern

darum, die Bedeutung der Ordnung und Einteilung durh die Zahl an einem

weiteren Beispiel zu verdeutlihen, stellt sih nat

�

urlih die Frage, in wel-

hem Verh

�

altnis diese Darstellung zur Feststellung in Philebus, 56 a, steht,

wo das Wissen des praktishen Musikers als hohgradig unsiheres, nur von

�

Ubung und Versuh bestimmtes Wissen quali�ziert wird, das dann aber doh

in den Raum zul

�

assigen Wissens vom T

�

ursteher Sokrates eingelassen wird.

Hinzuzubringen w

�

are noh die Ausf

�

uhrungen

�

uber die Saitenqu

�

aler, in Zu-

sammenhang mit der Unbrauhbarkeit des Versuhs

�

uber Erkenntniserwerb

durh Gebrauh von Sinnes- bzw. Wahrnehmungsdaten, Staat VII, ab 521 ,

wo sowohl die Pythagor

�

aishe als auh die psyhoakustishe Forshung als

unsinnig abgelehnt wird.

Plato erkennt im Gegensatz zum Rigorismus der Sp

�

atantike, wie bei-

spielhaft Augustin, das Wissen des praktishen Musikers an (Philebus, 56

a), er erkennt niht an etwas wie physikalishe oder psyhoakustishe Unter-

suhungen, da die eigentlihe Wissenshaft ja nur mit Zahlen und abstrakten,

ewigen Dingen zu tun haben darf: Hier nun stellt sih die Frage, in welhen

Bereih man die Ausf

�

uhrungen

�

uber die Einteilung der Musik, der fwn 

stellen soll, die ziemlih zu Anfang des Philebus zu �nden sind.

Es geht kaum an, die als geringer wertig beshriebene Kunst des zuf

�

alli-

gen und nur durh

�

Ubung das Rihtige Tre�ens zur Einteilung des unge-

teilten, wahrsheinlih wie in der Sprahe ein �peiron bildenden Klangs der

Melik heranzuziehen: Die verwendeten Begri�e haben im Kontext nur dann

einen Sinn, wenn es sih um klar de�nierbare und de�nierte Gr

�

o�en handelt;

also m

�

u�te es sih um die h

�

ohere, eigentlihe Form von Musiktheorie han-
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deln | dann aber stellt sih wieder die Frage, in welher Form eigentlih

die Gr

�

o�en wie systemata oder diast mata zu sehen sind

101

, als Proportionen

und

"

Zusammensetzungen\ oder als eher intuitiv verstandene Strekenanalo-

ga in einer raumanalogen geistigen Repr

�

asentation des melishen Tonraums

| oder dies ist gar keine Alternative f

�

ur das Verst

�

andnis dieser Begri�e.

Der Text von Plato l

�

a�t nur erkennen, da� ihm die Begri�e an sih

gel

�

au�g sind, und da� er ihren eigentlihen Sinn als Strukturelemente voll

verstanden haben d

�

urfte. Wenn es Plato nun aber in der Formulierung

gar niht darauf ankommt, etwa die proportionale Natur der Intervalle an-

zuf

�

uhren, was sih im Kontext in besonderer Weise angeboten h

�

atte, darf

shon wegen des Timaeus niht auf ein Nihtwissen geshlossen werden. Es

mu� auf eine Selbstverst

�

andlihkeit der Begri�e geshlossen werden, die ihre

jeweilige proportionale oder vielleiht auh shon formulierte strekenanalo-

ge Charakterisierung als einer Erw

�

ahnung niht bed

�

urftig ersheinen lassen

konnte: Die Begri�e Intervall, System, begrenzende T

�

one waren so klar de�-

niert, da� die beiden m

�

oglihen Modelle ihrer numeralen oder strekenm

�

a�i-

gen Begr

�

undung

�

uber

�

ussig ersheinen konnten: Die Gr

�

o�en betre�en die

Musik, hier ihren melishen Teil und lassen ihn vollst

�

andig abstrakt formu-

lieren.

Damit aber wird noh deutliher, wie weit shon zur Zeit des Philebus und

in Platos Denken die Notwendigkeit einer Begr

�

undung des Sprehens (oder

Denkens)

�

uber melishe Vorg

�

ange durh instrumentale

"

Materialisierung\

vollst

�

andig, ja sozusagen spurlos aufgehoben ist: Die genannten Gr

�

o�en sind

selbstverst

�

andlihe Abstrakta; existieren als auh geistige Gr

�

o�en an sih,

unabh

�

angig von der Ausf

�

uhrung bzw. den Instrumenten der Ausf

�

uhrung.

Die Intervallkategorie ist zur Zeit von Plato nat

�

urlih nur (noh) elementare,

abstrakt de�nierte Gr

�

o�e der Melik, in ihrer abstrakten Existenz aber auh

v

�

ollig unabh

�

angig von einer der Begr

�

undungen durh die beiden Modelle.

Man mu� aber wohl noh weiter shlie�en, was shon die Ausdruksweise

in der Euklid zugeshriebenen Musikshrift | wie auh die Begri�ihkeit

selbst | best

�

atigt, da� n

�

amlih diesen

�

ubergeordneten, spezi�sh die Melik

betre�enden Begri�en die strekenm

�

a�ige Vorstellungsweise des Intervalls

als sozusagen nat

�

urlihes Modell eigen war.

101

Wozu sih L. Rihter, Zur Wissenshaftslehre von der Musik bei Plato und Ari-

stoteles, Berlin 1961, S. 90 �., ausl

�

a�t. Die Heranziehung der strekenanalogen

De�nition von Aristoxenus m

�

u�te immerhin die historishen M

�

oglihkeiten beah-

ten.
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Spezi�sher sheint dann, um auf die Verse von Pherekrates zur

�

ukzu-

kommen, die Aussage, da� der n

�

ahste Vergewaltiger, der die Musik unter

Anwendung eines Òdio strìbilo, eines eigenen Wirbeltanzes (?) wieder

herumbiegt und wendet, bis er sie ganz vernihtet hat, wobei er in f

�

unf Sai-

ten ausgerehnet zw

�

olf harmoniae hat. Nat

�

urlih hat die Stelle vershiedene

Deutungen erfahren, so z. B. durh D

�

uring, Eranos 43, 1945, S. 186 f., der

darin | und hierin folgt ihm Janssen | eine spezielle Vorrihtung zur Um-

stimmung w

�

ahrend des Spiels erblikt, was abgesehen von den tehnishen

Anspr

�

uhen die Anzahl der Saiten auh als poetishes Mittel unbrauhbar

ersheinen lassen m

�

u�te

102

.

Einmal stellt sih die Frage, ob wirklih jede Formulierung ganz spezi�sh

nur die Bedeutung der Modulation haben kann, wenn einfahere, aber auh

102

Die von D

�

uring, ib., S. 186, als zus

�

atzliher Beweis seiner Deutung angef

�

uhrte

Stelle von Telestes, the beautiful twang was disturbed by the noise produed by the

frequent retuning of the �ve strings, ist als Beleg niht brauhbar, wie auh die

�

Ubersetzung in der Lyra Graea, III, oder durh Barker, Greek Musial Writings I,

S. 298, zeigen (Athenaios, Deipnosoph., 637 a, ed. Kaibel, III, S. 406, 7, E. Diehl,

Anthologia Lyria Graea, II, S. 156, fr. 3):

�llo d' �llan klagg�n ÉeÈ

keratìfwnon ârej�ze mag�din,

[ân℄ pentarr�bdú qord�n �rjmÄ

qèra kamyid�aulon �nastrwfÀn t�qo

...

jeder trug einen anderen Klang vor

wenn er die hornt

�

onende Magadis anregte,

[in℄ der f

�

unfst

�

abigen Zahl der Saiten

und die Hand shnell hin- und her-laufend wendete.

D

�

uring versuht mit einiger M

�

uhe, das Wort pentarrabdo im Sinne vonmi�t

�

onend zu

verstehen, was shon deshalb absonderlih ersheint, da ja bei irgendeiner Umstim-

mehanik die S a i t e n unm

�

oglih mi�t

�

onend sein konnten, dies konnte h

�

ohstens

die hohgradig mystishe tehnishe Vorrihtung tun | und deren Perfektion

sheint D

�

uring etwas zu

�

ubersh

�

atzen: Selbst die Renaissanelaute w

�

ahrend eines

St

�

ukes umzustimmen, w

�

are ein artistishes Kunstst

�

uk. Da� auf D

�

urings Deutung

�

uberhaupt einzugehen ist, ergibt sih daraus, da� sein Text, s. o., auf Seite 87, S.

188, in Janssens Timotheus-Kommentar vorausgesetzt wird. Die Stelle von Telestes

ist ein sh

�

ones Beispiel daf

�

ur, da� auh antike Dihtung Spielweisen als poetishes

Darstellungsmittel verwenden konnte | strukturelle Spezi�k spielt keine Rolle, die

Saitenzahl mu� als ein brauhbarer Grund f

�

ur die Verwendung eines besonderen

Ausdruks angesehen werden.
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spezi�sh melishe Bedeutungen ebenfalls ihren Sinn haben

103

, grunds

�

atzlih

aber ist nah der tehnishen Mahbarkeit zu fragen: Die Pedalharfe z. B. ist

eine ziemlih neuartige Entwiklung; wie man bei einer Kithara durhWirbel

irgendwelher tehnish kryptisher Art w

�

ahrend des Spiels die Saitenspan-

nung ver

�

andern und auh noh sofort den rihtigen Ton tre�en k

�

onnen sollte,

mu� doh h

�

ohst fraglih bleiben.

Auh D

�

urings

�

Reduktion

�

der Zahlen f

�

unf und zw

�

olf auf wenig bzw.

viel, ib., S. 182, sheint die satirishe Wirkung so konkreter Angaben niht

deutlih genug zu sehen: Zun

�

ahst f

�

allt ja auf, da� hinsihtlih der Zahl 12

in Hinblik auf harmoniae jeder Sinn verlassen ist | will man niht das

sp

�

atere System einfah voraussetzen, das aber eine Leistung von Aristoxe-

nus zu sein sheint |, zum anderen ist die Relation 5 : 12 von vornherein

absonderlih und shlie�lih w

�

are ein R

�

ukgang auf nun nur noh f

�

unf Saiten

doh etwas zu seltsam, da hier ja eine Steigerung der Sheu�lihkeiten inten-

diert ist. Auh der Vorshlag von Barker, Greek Musial Writings I, S. 237,

hier einen musiktheoretish spezi�shen Begri�, Pentahord, anzunehmen,

ist niht ganz leiht zu akzeptieren

104

.

103

Siher wird gegen die Vielfalt von Harmonien deutlih polemisiert, da� sol-

he

�

Modulationen

�

aber tehnish wirklih so leiht durhf

�

uhrbar waren, zumal

auf der Kithara, w

�

are erst noh zu beweisen, selbst die Annahme, da� zwishen

Strophen shnell umgestimmt worden sei, d

�

urfte tehnishe und publikumsm

�

a�ige

Probleme aufwerfen; shlie�lih ist auh eine Verwendung von tehnish spezi�shen

W

�

ortern in unspezi�sher Art eine M

�

oglihkeit der Satire, z. B. der

�

Ubertreibung.

Der nahfolgende Vergleih mit einem Spiegel ist inhaltlih kaum rekonstruierbar.

104

Hinweise auf Pentahorde �ndet man bei den Vertretern des dark age Martia-

nus Capella, 962, und Theo Smyrnaeus, re. Hiller, S. 49, 16 (da

�

ubrigens auh

ækt�qorda, die bei Martianus fehlen), und Bryennius. Da Martianus unm

�

oglih Ei-

genes darlegt, ist die Vermutung, des

�

Uberlebens einer

�

alteren Tradition nat

�

urlih

ebenso naheliegend wie

�

uberhaupt die Systematisierung von Tetrahorden, Penta-

horden und Oktahorden: Da� die systematishe Erforshung der skalishen Kon-

textbedingungen des Tetrahords bei Aristoxenus, Harmonia III, auh eine entspre-

hende Darstellung der Quintausshnitte hervorgebraht haben k

�

onnte, ist denk-

bar; f

�

ur ein formalistish systematisierendes Denken ist es auh niht verst

�

andlih,

den Oktavgattungen niht auh Quintgattungen gegen

�

uber zu stellen | nat

�

urlih

kommt dem Tetrahord ganz andere strukturelle Bedeutung zu, auh die Oktav

ist ausgezeihnet. Wenn dennoh die einzigen Spuren solher Systematisierung bei

Martianus Capella, Theo und ebenfalls wie bei letzterem in Adrastishem Zusam-

menhang bei Bryennius, Harm., ed. Jonker, S. 126, 12, zu �nden sind, ist auh

Vorsiht notwendig, die Kategorie bei einem noh klassishen Dihter anzunehmen.

Vielleiht handelt es sih um eine Er�ndung von Adrast.
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Unter der Voraussetzung, da� das eigentlihe Geshehen eine Aufhebung

von klaren Di�erenzierungen zwishen Stimmungskonventionen, �rmon�ai ist,

ersheint die Annahme sinnvoller, da� der Dihter Pherekrates hier durh

konkrete Zahlen

�

Ubertreibungen formuliert, also in dem Sinne: Und auf f

�

unf

Saiten maht der zw

�

olf Harmoniae (die f

�

ur die Zeit gar niht vorauszusetzen

sind). Die Zahl der Saiten ist in dem Kontext absurd niedrig, die der Har-

moniae absurd hoh, womit die Absurdit

�

at der Stimmungsvielfalt e�ektvoll

l

�

aherlih gemaht ist | und da� der Beshuldigte mehr T

�

one aus vershie-

denen Stimmungen, �rmon�ai auf dem Instrument verwendet hat als andere,

ist ja keine unsinnige Aussage: Die Annahme jedoh, da� diese als Umstim-

mungen w

�

ahrend des Spiels, also wie moderne Modulationen, durhgef

�

uhrt

worden seien, ist o�ensihtlih niht notwendig, die abstruse F

�

ulle (selbst)

bei nur f

�

unf Saiten reiht als satirishe Formulierung aus. Von Interesse

ist hier aber, da� Stimmung und Saitenzahl als zwei vershiedene Faktoren

genannt sind, die zueinander in bestimmter Relation stehen | keinesfalls

aber in der, da� die Saiten die sozusagen unentbehrlihen Repr

�

asentanten

der �rmon�ai w

�

aren.

Damit aber wird die nohmalige Verwendung der Zahl 12 beim folgenden

und nun wirklih niht mehr ertragbaren Vernihter der Musik, Timotheus,

verst

�

andlih: Der hat wieder zw

�

olf Saiten eingef

�

uhrt | neben den anderen

Sheu�lihkeiten, die das Spiel betre�en: Da Timotheus, s. u., selbst nur von

elf Saiten spriht, kann man die hier

�

verwendete

�

Zw

�

olfsaitigkeit nur eben-

falls als

�

Ubertreibung ansehen; sozusagen noh eine Saite

�

uber das gel

�

au�ge

Maximum hinaus kann das Abstruse ausreihend e�ektvoll l

�

aherlih ma-

hen: Der eine sha�t mit nur f

�

unf Saiten zw

�

olf Stimmungen, der andere

hat 12 Saiten, wo es doh h

�

ohstens 11 gibt. Damit wird aber erkennbar,

da� die Erw

�

ahnung nur der Saitenzahl durhaus ausreiht, besonderes

�

Uber-

ma� des melishen Materials zu harakterisieren.

Die Untersheidung zwishen

�

hardware

�

| der Saitenzahl | und der

�

software

�

|der Stimmung| ist sozusagen gel

�

au�g und literarish brauh-

bar, poetish kann auh die reine

�

hardware

�

zur Charakterisierung etwa

der F

�

ulle an T

�

onen ausreihen. Klar wird aus den Formulierungen von Phe-

rekrates, der hier nur exemplarish angef

�

uhrt wird, da� die explizite Nennung

der Saitenzahl niht einfah als Hinweis auf eine Stufe bzw. Vorstufe meli-

sher Abstraktion zu sehen ist, auf der den Saiten noh eine gr

�

o�ere bzw.

�

uberhaupt die wesentlihe Bedeutung als Repr

�

asentant eines | noh gar

niht formulierten | Tonsystems zugekommen sein k

�

onnte: Auh die poeti-

shen, also niht spezi�sh musiktheoretishen Hinweise geben keine solhe
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Vorstufe der Abstraktion zu erkennen, zumal sie, im deutlihen Gegensatz

zu den babylonishen Texten an keiner Stelle

�

uber m

�

oglihe Beziehungen

zum Greifen sprehen: Die Anzahl der Saiten, insbesondere im Sinne einer

Vermehrung reiht als poetish brauhbares Konkretum aus.

Dieser Befund harakterisiert auh die beiden Belege, die bei Kleonides

u. a. | als Beleg f

�

ur die vershiedenen Bedeutungen des Wortes tìno, sonus

|

�

uberliefert sind, deren Authentizit

�

at aber niht

�

uber alle Zweifel erhaben

zu sein sheint (Introdutio harmonia, 12, ed. Jan, S. 202, 11 seq., vgl. auh

Barker, s. o., Anm. 88 auf Seite 79); der Terpander zugeshriebene Vers l

�

a�t

nur erkennen, da� man mit sieben T

�

onen neue Lieder laut erklingen lassen

kann, nahdem man die viert

�

onige Musik verworfen hat:

�meØ toi tetr�ghrun �postèrxante �oid�n

áptatìnú fìrmiggi nèou kelad somen Õmnou.

Von Interesse ist dabei, da� beide Ausdr

�

uke niht die Saiten-, sondern die

Tonzahl angeben, tetr�ghru und ápt�tono, wobei die Gegen

�

uberstellung

einer bzw. eines viert

�

onigen Musik/Gesangs mit der siebent

�

onigen Phorminx

wohl stilistishe Gr

�

unde hat. Auh hier, vgl. Anm. 88 auf Seite 79, stellt sih

nat

�

urlih die Frage, ob die

�

altere Musik wirklih mit vier T

�

onen auskommen

mu�te, nur weil wenigstens der Tradition nah zun

�

ahst nur die vier | nah

anderen Quellen sogar nur drei | wesentlihen Rahment

�

one, Oktav, Quart,

Quint, existiert haben sollen, vgl. etwa Boethius, Inst. mus., I, 20, ed. Fried-

lein, S. 205 �., sozusagen wie die Struktur des endg

�

ultigen Tonsystem es

gebietet. Man k

�

onnte in Hinblik auf die Frage nah der Abstraktionsstufe

zwar folgern, da� zwishen Saitenzahl und Tonzahl kein Untershied gemaht

wird und noh weiter gehend, ein viert

�

oniges instrumentales Begleitsystem

rekonstruieren wollen, siher ist eine solhe Folgerung aber niht: Die Anzahl

der Saiten kann poetish sehr gut im Sinne der verf

�

ugbaren

�

Stimmen

�

des

Instruments verstanden werden, ohne da� damit die M

�

oglihkeit, doh noh

mehr T

�

one hervorbringen zu k

�

onnen, ausgeshlossen sein mu�. Wenn die

Stelle eine sekund

�

are Hervorbringung zum Beweis der Tradition der Saiten-

vermehrung sein sollte, liegt eine solhe Formulierung sogar

�

au�erst nahe:

Auh Boethius bzw. seine Quelle, Niomahus, sind an der Wirklihkeit des

Spiels mit der entsprehenden Saitenzahl niht interessiert | was strukturell

ausgesagt wird, ist die Struktur des endg

�

ultigen Tonsystems.

Der Ion zugeshriebene Vers ist o�enkundig bereits wesentlih durh die

�

moderne

�

Systematik bestimmt, wenn sie den elf Saiten nun zehn Shrit-

te zuordnet, also o�ensihtlih die Intervalle zwishen den entsprehenden
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T

�

onen z

�

ahlt, dann von dreiwegigen symphonen Harmonien spriht, was leiht

auf die drei Genera bezogen werden kann, und shlie�lih die alte, k

�

ummer-

lihe, siebent

�

onige Musik durh die Zahlangabe zweimal vier | hier liegen

Deutungs- und

�

Uberlieferungsprobleme vor

105

| harakterisieren will: Da�

hier mit poetishen W

�

ortern, also unter strikter Vermeidung der musiktheo-

retishen Terminologie, sekund

�

ar eine Interpretation der gegebenen Zahlen

durh theoretishe Begri�e vorliegen d

�

urfte, sheint klar zu sein, auh wenn

bestimmte Probleme der Deutung bleiben: Der Autor dieser Zeilen inter-

pretiert shon unter Voraussetzung der abstrakten Gr

�

o�en der

�

endg

�

ulti-

gen

�

Theorie:

ándek�qorde lÔra, dekab�mona t�xin êqousa

t� sumfwnoÔsa �rmon�a triìdou:

prÈn mèn s' ápt�tonon y�llon dÈ tèssara p�nte

VEllhne span�an moÜsan �eir�menoi.

Eine Auskunft zur Entwiklung der Abstraktion zu geben, ist dieser Text

also hohgradig ungeeignet. Auh die Di�erenzierung einmal der angeru-

fenen elf s a i t i gen, zum anderen der alten sieben t

�

o n i gen Lyra ist allein

aus der poetishen Stilistik zu erkl

�

aren. Da� dieser Text mit seinen klar

auf Strukturen des endg

�

ultigen Tonsystems bezogenen strukturellen Anga-

ben als sekund

�

are und theoriegepr

�

agte Interpretation anzusehen ist, zeigt

auh die bekannte Sphragis aus den Persern von Timotheus, auf die hier

zu Ende noh kurz zu verweisen ist, handelt es sih doh um die Aussage

sozusagen eines Betro�enen selbst | und da ist nun harakteristish, da� er

o�ensihtlihe Neuerungen durh Hinweis auf die Struktur des Instruments

bzw. sein Greifen anspriht; es k

�

onnte also gefragt werden, ob hier | zeitlih

etwas sp

�

at | den Saiten bzw. ihrer Zahl noh eine wesentlihe Bedeutung

als Repr

�

asentant der eigentlihen Strukturen zukam, also sozusagen die noh

unfa�bare

�

software

�

durh die Manipulation der

�

hardware

�

ausgedr

�

ukt

werden mu�te. Auh die Betrahtung dieser Stelle mu� sih mit bestehenden

Deutungen befassen, wozu hier vornehmlih der Kommentar zu den Persern

von Timotheus von Janssen, s. o. Anm. 96 auf Seite 86, herangezogen sei.

Wieweit die Tradition der Saitenvermehrung durh bestimmte invento-

res

106

wesentlih auf die Formulierung von Timotheus selbst zur

�

ukgeht, sei

105

Vgl. auh Verf., Ibn al-Muna�g�gim, S. 275 f. und davor.

106

Zu der historishen Zuordnung der Suhe nah bzw. der Aufstellung von solhen

autores vgl. den Kommentar von Janssen, zu den Persern von Timotheus, zu 234.
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hier niht weiter untersuht; klar ist die sp

�

atere Tradition auh niht im-

mer; klar ist sie aber etwa nah Boethius/Niomahus, Inst. mus., I, 20,

wo ebenfalls Timotheus die 11. Saite hinzugef

�

ugt habe, nahdem Histiaeus

von Kolophon die zehnte addiert habe, wie die anderen Saiten andere vor

ihm: Es ist klar, da� das Shema bei Boethius abh

�

angig ist von der Struk-

tur des endg

�

ultigen abstrakten zwei-Oktav-Systems, also von der Tonzahl

des sÔsthma tèleion; nah der Er�ndung der vier

�

Ursaiten

�

durh Meru-

rius mu�te in diesem historishen Bild der stetigen Erweiterung jeder Ton,

der diese vier im endg

�

ultigen System

�

ubershritt | niht nur im Sinne des

Ambitus |, nat

�

urlih auf einen Er�nder zur

�

ukgef

�

uhrt werden.

Charakteristish f

�

ur die Verfassung des Systems ist dabei, da� f

�

ur Boe-

thius Saite und Ton identish sind, also das gemeinte, konkrete Instrument

letztlih irrelevant war; nat

�

urlih weist die Zur

�

ukf

�

uhrung auf Merkur auf die

Er�ndung eines Kithara-artigen Instruments durh diesen Gott hin, die An-

zahl des endg

�

ultigen Systems k

�

onnte aber h

�

ohstens durh eine Harfe in Ein-

zelsaiten verwirkliht werden. Derartige

�

Uberlegungen sind durh die Abso-

lutheit des abstrakt formulierten Tonsystems der Antike sp

�

atestens seit den

Shriften von Euklid und von Aristoxenus irrelevant, das Systems ist abso-

lut und sozusagen konkretisierungsinvariant | die Natur des generierenden

Instruments spielt f

�

ur die Formulierung des Systems keine Rolle; es handelt

sih hier eben um ein Tonsystem, niht um ein Instrumenten-abh

�

angiges

System, wie dies im babylonishen System der Fall ist, wobei das System

selbst, die

�

software

�

aber gar niht fa�bar ist, weil, wie angesprohen, die

Begri�e fehlen.

Angesihts dieser Charakteristik des antiken Tonsystems wird die Frage

der Relation zum Instrument weniger interessant als die Frage nah der

Entstehungsm

�

oglihkeit

�

uberhaupt eines Tonsystems. Ob man damit die

Nahrihten

�

uber Hinzuf

�

ugung von Saiten, so disparat und legendenhaft sie

auh sind, ganz als ahistorishe, nur als eventuell wenigstens sekund

�

are, eine

historishe Rationalisierung leistende Fabeln abtun sollte, ist niht siher;

das Shema der Erweiterung des Tonsystems bei Boethius ist ersihtlih als

rationale, sekund

�

are Rekonstruktion entstanden

107

.

Klar ist, da� Timotheus in fr. 15 der Perser, 202 seq., deutlih auf et-

was Elft

�

oniges hinweist: Wenn zu Anfang Apoll angerufen wird, der die

107

Zur Frage der Historizit

�

at der �rmon�ai vgl. auh Verf., Zur Darstellung von

Musik bei Martianus Capella, 2.7.2. 1, wo die Relation von Oktavgattungen und

diesen Gr

�

o�en er

�

ortert wird; in Vorbereitung.
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Goldkithara

108

mehrend, �èxw = aÎx�nw

109

, die Musik, moÜsa

110

, neu wirkt,

neoteÜqei, so kann damit ganz allgemein einfah das Instrument und sei-

ne vollendete Beherrshung durh den Gott gemeint sein, die partizipiale

Erg

�

anzung zum neu-mahen der Musik nur einen ausshm

�

ukenden Zusatz

bedeuten; dabei stellt also die Kithara als Begleitinstrument eben ein passen-

des quali�zierbares, konkretes und traditionelles,

�

exordialtopishes

�

poeti-

shes Objekt dar. Auszushlie�en ist aber auh niht, da� in einer gewissen

historishen Konkretheit das Instrument irgendwie als

�

gemehrt

�

verstan-

den werden konnte bzw. wurde, da� also auh die Er�ndung von Saiten als

Konkretum die Er�ndung von Neuem in Musik allgemein aufrufen konnte;

das Instrument ist eben

�

sihtbarster

�

Ausdruk von Musik, also f

�

ur die auf

Sinnhaftigkeit angewiesene Dihtung wesentliher Ausdruksfaktor, wie dies

ja auh die Geshihte der Exordialtopik zeigt.

Klarer ist dann der Verweis auf die eigene T

�

atigkeit | nah der eben-

falls shon erweiternden Leistung von Orpheus und Terpander

111

| (229,

um Platz zu sparen werden die Zeilenanf

�

ange durh Gro�buhstaben gekenn-

zeihnet):

nÜn dà Timìjeo mètroi <RujmoØ t' ándekakroum�toi K�jarin âx-

anatèllei. Jhsaurän polÔmnon oÒqa Mous�n jalameutìn ...

Nun aber hat Timotheus in Metren und Rhythmen mit elf T

�

onen

bzw. Anshl

�

agen

112

die Kitharakunst hervortreten lassen: Denn

den vielhymnishen Shatz, den die Musen in ihren Innengem

�

a-

hern haben, hat er ge

�

o�net ...

Nur hinzuweisen ist hier auf die Art, mit der Timotheus seine Neuerungen

als von den Musen geradezu durh Erlaubnis des Zugangs zu den innersten

108

S. Janssen, ib., S. 127 �.

109

Zu dem Ideal of \reating something new", vgl. Janssen, ib., S. 133; s. auh

S. 127; die Neuheitskategorie gilt auh f

�

ur die Musik, wie Athenaios, Deipnosoph.

14, 422 b, zeigt, vgl. auh Lyra Graea III, S. 514; eine Stelle, die auh f

�

ur die

Abstraktionsebene der �rmon�ai von Interesse ist.

110

Vgl. Janssen, ib., S. 133.

111

Zur Behandlung der als Gew

�

ahrsm

�

anner angef

�

uhrten autores Orpheus und

Terpander s. Janssen, ib., zu 234; u. a. Timotheus exaggerates his own merits: He

gives Orpheus and Terpander together seven lines, he desribes his own faits et

gestes in eight lines.

112

Parallelen bzw. Vorbilder f

�

ur diesen Neologismus gibt Janssen, ib., zu 242, an.

Nat

�

urlih deutet auh Janssen das Wort kroÜma im Sinne von tone, sound, produed

by striking stringed instruments. Zur weiteren Deutung, s. u.
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Gem

�

ahern ihres Hauses ihm geshenkten, aber auh von ihm| die pers

�

onli-

he Leistung | gefundenen Shatz harakterisiert

113

; mit dieser Begr

�

undung

des Fundes eines eigentlih in der Shatzkammer der Musen l

�

angst geborge-

nen Shatzes ist nat

�

urlih volle Rehtfertigung gefunden f

�

ur die Neuerungen

von Timotheus.

Rhythmus und Melos sind die beiden Bestandteile der gemeinten musika-

lishen Kunst; der rhythmishe Bestandteil konnte durh die zwei verf

�

ugba-

ren W

�

orter poetish breit aufgerufen werden, womit auh die sprahlihe

Seite des Gesangs angesprohen war.

Die von Plato gebrauhte Terminologie ist bekannt

114

, wenn er Sokrates

�

uber die Dihter argumentieren l

�

a�t und dabei untersheidet zwishen dem,

was man als Sto� und | musikalishe | Form (Plato spriht sinnhafter von

qrÀma) bezeihnen k

�

onnte; letzteres kann von den Worten gedanklih weg-

genommen werden, die Worte der Dihter k

�

onnen der musikalishen Form

entbl

�

o�t werden

115

(De rep., X, 601 A): âpeÈ gumnwjènta ge tÀn t¨ mousik¨

qrwm�twn t� tÀn poihtÀn, aÎt� âf' aÍtÀn legìmena ..., was also die Worte

der Dihter entbl

�

o�t von der Musik an sih aussagen. Das aber, was die Mu-

sik in den Werken der Dihter ausmaht, wirkt kurz zuvor mit der Formel

ân mètrú kaÈ ûujmÄ kaÈ �rmon�ø erfa�t: Das von der Wortzahl her gegebe-

ne

�

�

Ubergewiht

�

der rhythmishen Faktoren kann dabei als vornehmlih

von der rhythmishen Harmonie eines Dreiershemas bestimmte vornehm-

lih stilistishe Formulierung bewertet werden. In etwas anderer Reihenfolge

und Wortwahl begegnet dieses Dreiershema im Dialog Gorgias, 502 C: eÒ

ti perièloito t¨ poi sew p�sh tì te mèlo kaÈ tän ûujmän kaÈ tä mètron

...; auh hier geht es um das Wegnehmen von Melos, Rhythmus und Metron,

hier bildet also das Melos den Anfang. In der Formulierung im Gastmahl,

187 D, wird klar, da� das Dreiershema auh f

�

ur Plato eigentlih

�

uber

�

ussig

ist, wenn er das, was ûujmì te kaÈ �rmon�a ausmaht, als melopoi�a bezeih-

net.

�

Uber diese Art des Aufrufes der in Platos Worten musikalishen Seite

113

S. Janssen, ib., zu 245.

114

Vgl. auh die Nahweise f

�

ur diese Wendung bei Janssen, ib., zu 241 �., etwa

Aristophanes, Nubes 638: These terms were so ommon in Timotheus' day that

Aristophanes ould risk making fun of them. ...

115

Da� die Vorstellung einer mystishen Einheit vonWort und Ton bei

�

den

�

alten

Griehen ein, allerdings unausrottbares, Vorurteil ist, kann auh der Sholiast zu

Aristophanes, Wespen, zeigen, vgl. Lyra Graea III, S. 358, wo Melos und Text

nat

�

urlih vershiedene Autoren haben: Kleitagìra �dein ítan >Adm tou mèlo aÎl¬;

vgl. auh den in Anm. 117 angesprohenen Text.
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von Dihtung durh Rhythmus und Melos kann also kein Zweifel herrshen:

Hier liegt ein Ausdruksshema vor, das als sprahlih-konventioneller Hin-

tergrund der Ausdruksweise von Timotheus anzusehen ist: Dieser Verweis

ist notwendig, um Fehldeutungen vorzubeugen.

In diesem Zusammenhang und in dieser sprahlihen Ausdrukstradition

l

�

a�t sih kroÜma bzw. abgeleitete Wortbildungen dann nur auf die genuin

melishe Seite beziehen, also auf die instrumentale Begleitung bzw. ganz

allgemein auf das Greifen von Saiten, weshalb die Grundbedeutung, Shla-

gen, ausshlie�lih im Sinne der deutshen, abgeleiteten, Wendung die Laute

shlagen zu interpretieren ist, d. h. eben niht im Sinne der Grundbedeu-

tung des Wortes, wie dies auh Barker in seiner Deutung, und implizit in

seiner

�

Ubersetzung tut, a. a. O. Da� der Text in dieser Weise gelesen worden

ist, d

�

urfte gerade die Tradition zeigen, die Timotheus mit der Hinzuf

�

ugung

einer elften Saite (bzw. so vielen Saiten, wie der als Ausgangsbasis gesetz-

te Zustand erfordert hat)

�

auszeihnet

�

, denn was an einer instrumentalen

Begleitung, und diese Bedeutung kommt in musikalisher Hinsiht dem Wort

eben zu, k

�

onnte anders mit der Zahlangabe elf verbunden werden?

W

�

ahrend die F

�

ulle der rhythmishen Er�ndungen von Timotheus mit

nur einigen W

�

ortern niht quali�zierbar gewesen w

�

are, h

�

atten doh Metren

angegeben werden m

�

ussen oder auh rhapsodishe Bildungen (vgl. die Dar-

stellung der Leistungen von Timotheus durh W. Shmid in Geshihte der

griehishen Literatur von W. Shmid und O. St

�

ahlin, 1. Teil, die klass. Pe-

riode ..., vierter Band, Handbuh der Altertumswiss. 7. Abt., 1. Teil, IV.

Bd., S. 503 �.), d. h. bisher ungebr

�

auhlihe Mishungen von Metren et.

Nur bei der Melik war eine eindeutige Zahlenangabe m

�

oglih, wie die lan-

ge Tradition der sp

�

ateren Aussagen zur Saitenvermehrung ershlie�en l

�

a�t.

Weder f

�

ur die Metrik noh f

�

ur eine allgemeiner gefa�te Rhythmik war ei-

ne einzelne Zahlangabe m

�

oglih oder sinnvoll: Je nah Art eines Metrum

mu�ten sih entsprehende Zahlangaben ver

�

andern, weshalb es shon von

der genauen Zahlangabe absurd w

�

are, auf eine rhythmishe Sahverhalte

meinende Angabe zu shlie�en (ein Argument, dessen Nihtbeahtung, s.

anshlie�end, allerdings tats

�

ahlih eine solhe Fehldeutung hervorgebraht

hat). Man kann mit Shmid, a. a. O., S. 504, Anm. 6, siher die im Chiron

genannte Zw

�

olfzahl an Saiten, mit der Timotheus die mi�handelte Musik�e

vergewaltigt habe, als m

�

oglihe Hyperbel, vielleiht mit irgendeiner Neben-

bedeutung, ansehen; klar ist, da� auh diese Quelle von einer, eben durh

die m

�

oglihe Hyperbel, noh eine Saite mehr zu nehmen, wie man e�ektvoll-

ironish in Hinblik auf einen neueren Bundeskanzler leiht von dessen f

�

unfter
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Frau sprehen k

�

onnte, oder wie Jean Paul irgendwo im Titan die Formulie-

rung von drei Shlegeln �ndet,

�

ubertriebenen Anzahl von Saitenvermehrung

spriht (s. o., auf Seite 93): Hier liegt die wohl einzige M

�

oglihkeit, konkret

das Kritisierte leiht fa�bar und e�ektiv poetish aufrufen zu k

�

onnen.

Die Anzahl der Saiten war das am leihtesten fa�bare konkrete Ph

�

a-

nomen, das sprahlih umzusetzen war. Hierin gelingt es auh Timotheus

niht, eine Ausdruksstufe zu erreihen, die

�

uber die Stufe der Hymne auf K

�

o-

nig

�

Sulgi steht: Die Saitenzahl war d a s Kriterium, mit dem musikalisher

Fortshritt einfah und f

�

ur jedermann fa�bar aufgerufen werden konnte |

wenn die Zahl dann noh mit dwdek�qordon, als Zw

�

olfsaiter

�

ubertrieben war,

konnte somit hervorrragend die Ungeheuerlihkeit bezeihnet werden.

Insofern ist die Interpretation der sfrag�, das poetishe Sigel, mit dem

der Dihter seinen Vortrag bzw. sein Werk reektiert, durh Shmid, ib., S.

509 f.

116

, niht abwegig, da� mit der Nennung gro�er Vorg

�

anger, Orpheus

und Terpander, insbesondere beim letzten auh die Saitenvermehrung ange-

sprohen bzw. als Repr

�

asentant der Vermehrung der Musik assoziiert werden

sollte, so wenn die Leistung von Terpander als kat¨uxe moÜsan ân ¶daØ be-

zeihnet wird, also als starke Vermehrung der Musik in den Liedern. Timo-

theus shlie�lih als Endziel dieser Entwiklung | und es w

�

are absurd, der

antiken Musikgeshihte ein Bewu�tsein eines Fortshritts abzusprehen |

spriht die zwei Faktoren an, Rhythmus und Melik, wobei ersterer nat

�

urlih

in der Melik ersheint; aber nur die Melik besitzt ein Konkretum, das auh

poetish ad

�

aquat sozusagen ein Ma� des Fortshritts ausdr

�

uken l

�

a�t.

Aber wieder einmal gibt es auh hierf

�

ur eine ganz neue, bisher unerh

�

orte

und ungedahte, vor einer Beurteilung im Sinne der Fragestellung leider zu

beahtende Deutung, wenn einfah die Grundbedeutung des Wortes kroÜma

genommen und die ganze Wendung ausshlie�lih auf den Rhythmus bezogen

wird, was dann auh noh dadurh gerehtfertigt werden soll, da� nah der

Plutarh zugeshriebenen Shrift, Timotheus auh rhythmishe Neuerungen

eingef

�

uhrt haben soll (De musia, 12; ein reht nihts-sagendes Kapitel),

obwohl in der Wendung rujmì te kaÈ mètron kaÈ ándekakroÜma dann pl

�

otz-

lih d r e i Ausdr

�

uke f

�

ur rhythmishe Ph

�

anomene auftreten w

�

urden, davon

einer, der in einer solhen Bedeutung aus keiner Darstellung von Metrum

und Rhythmus bekannt ist | aber auh die Aussage von Plutarh shlie�t

eigentlih niht aus, da� Timotheus auh melishe Neuerungen eingebraht

116

Die Nihtbeahtung der entsprehenden Hinweise bei Janssen, ib., ist niht leiht

verst

�

andlih, zumal sie einige Deutungen von Janssen best

�

atigen.
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haben k

�

onnte, ja da� diese Neuerungen besonders au�

�

allig waren, zumal der

Rhythmus ja konkret durh seine Dihtung manifestiert wird, und solhe

besonders au�

�

allige melishe Neuerungen ja nun von reht vielen Zeugnissen

mitgeteilt werden.

Auh angesihts der hier eindeutig gemeinten Musik{spezi�shen Bedeu-

tung von kroÜma stellt sih die Frage, warum das Wort ausgerehnet hier

niht seine eindeutige den instrumentalen Klang bezeihnende Bedeutung

haben soll | shlie�lih ist gerade dieses Wort wie dargelegt poetish geeig-

net, eben die melishe Seite der k�jari aufzurufen; ein Wort, das von Barker

mit Reht im allgemeineren Sinne gedeutet wird, niht als Kithara, sondern

als Kithara-Kunst.

Auh die f

�

ur irgendeine Art einer

�

mehrstimmigen

�

Begleitung bekannte

Stelle aus der Plutarh zugeshriebenen Shrift

�

uber die Musik, ed. Ziegler |

Pohlenz, 24, 3: oÒontai dà kaÈ t�n Ípä t�n ¶d�n toÜton, gemeint ist Arq�loqo

(oder (?) Krèxo), prÀton eÍreØn, toÌ d' �rqa�ou p�nta prìsqorda kroÔein.

..., man glaubt aber, da� dieser als erster die instrumentale Begleitung

�

un-

ter

�

dem Gesang erfunden habe, wo doh die Alten alles einstimmig begleitet

haben. ..., maht klar, da� kroÜma etwa das meint, was die Laute Shlagen in

neuerer Sprahe meint, nur in noh allgemeinerer Bedeutung, n

�

amlih der in-

strumentalen Begleitung, die wie zu erwarten auh zu eigener musikalisher

Strukturbildung

�

f

�

ahig

�

war, vgl. dazu Barker, Greek Musial Writings:

I, S. 235, Anm. 186, mit Hinweisen auf die betre�enden weiteren Quellen.

Insoweit steht also fest, da� auh Timotheus nat

�

urlih die genuin musikali-

she, die instrumentale Seite seines Vortrags meint bzw. seine strukturellen

Neuerungen im Bereih der Melik durh das Instrument bzw. sein Greifen

sinnhaft fa�bar maht.

Die

�

Antwort

�

der angesprohenen Fehlinterpretion auf diese traditio-

nelle, auh f

�

ur Janssen, s. o. Anm. 96 auf Seite 86, selbstverst

�

andlihe Deu-

tung ist aber nun ganz frappierend neu, unerh

�

ort und auh modern in dem

Sinne, da� sie moderne Spielpraktiken f

�

ur die antike Kithara postuliert und

dazu noh der antiken Terminologie insbesondere in dem angesprohenen

spezi�shen Kontext das antut, was nah dem Dihter des Chion Timotheus

und die anderen Neuerer mit der Musik tun. Sie nimmt hierzu einfah die

Grundbedeutung von kroÜma, Shlagen und bezieht so die Wendung aus-

shlie�lih auf den Rhythmus, shlie�lih ist doh der moderne Rhythmus

durh seinen beat, also seinen Shlag, harakterisiert, die kroÜsi allerdings

durh etwas anderes, aber was maht das shon:
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In der modernen Guitarrenmusik gibt es etwas wie einen glissandoarti-

gen

�

Durhzug

�

aller Saiten mit dem Plektrum, in der Umgangssprahe

sprahklanglih passend sinnhaft gemaht durh das Wort Shrumm. Glei-

hes kennt man auh aus der Praxis des Klavierspiels, mit dem Daumen ein

Glissando

�

uber alle wei�en Klaviertasten, als quasi e i n e n betonten Klang

zu mahen. Zweifellos kann man damit auh rhythmishe E�ekte erzeu-

gen

117

. Aus Deutungen der f

�

ur solhe Deutungen ja immer so ungemein

klaren und eindeutige Folgerungen erlaubenden Abbildungen des Kitharap-

siels mit Pletrum auf Vasen et. kann man solhe E�ekte als nun auh

shon f

�

ur die antike Musik auf Saiteninstrumenten mit ihren | die Hymne

an

�

Sulgi sheint das zu best

�

atigen | leiht rei�enden Darmsaiten typishe

Spielweise ableiten; die Kithara, aus der die antiken Theoretiker auh und

117

Auh Barker, Greek Musial Writings: I, S. 274, Anm. 68, er

�

ortert das Problem

auf Grund einer Formulierung zum Zusammenspiel von Aulos und Lyra, in der von

einer Mishung von Aulos und Rhythmus gesprohen wird, statt der erwarteten

Mishung von Aulos und Lyra, Athenaios Deipnosoph., 618 a, Zitat aus der Shrift

Delias von Semos aus Delos (ed. Kaibel, III, S. 363, 3):

�gnooumènh dà par� polloØ t¨ sunaul�a lektèon. >¨n ti �g¸n

sumfwn�a �moibaØo aÎloÜ kaÈ ûujmoÜ, qwrÈ [lìgou℄ toÜ prosmelú-

doÜnto.

Da vielen unbekannt ist, was die Synaulia war, mu� gesagt werden:

Es handelte sih um einen gegenseitigen Wettkampf der Harmonie von

Aulos und Rhythmus ohne Hinzuf

�

ugung des Wortes durh den S

�

anger.

Die Formulierung maht einige M

�

uhe:

Ist der gegenseitige Wettkampf alternierend zu verstehen oder weist die Verwendung

von symphonia als Objekt des agon auf gleihzeitiges Klingen? Und shlie�lih bleibt

die Frage nah der Bedeutung von rhythmos an dieser Stelle: Die L

�

osung, da� die Ki-

thara ein Rhythmusinstrument gewesen sei, maht einmal Shwierigkeit angesihts

der zu erwartenden gegenseitigen Lautst

�

arken, die eine entsprehende Verwendung

der Lyra shwer vorstellbar maht | der Aulos kann T

�

one durhgehend

�

anhal-

ten

�

, zum anderen aber ist niht der Aulos, sondern essentiell die Kithara der

Tr

�

ager des melishen Systems: Wenn die Er�ndung des Tonsystems als historishe

Entwiklung angesprohen wird, wird die Kithara herangezogen, niht Gri�

�

oher,

sondern Saiten werden hinzugef

�

ugt. Auh hat die entsprehende Interpretation eines

bestimmten Instruments als Tr

�

ager des Rhythmus keine Parallelen, der Verweis auf

die Probleme XIX, 43 und 49 l

�

a�t keinen Bezug zu einem Verst

�

andnis der Kithara

als Rhythmusinstrument erkennen (und die Di�erenzierung zwishen Rhythmik und

Melik mu� als eine gro�artige Leistung der Abstraktion menshliher, musikalisher

Apperzeptionsf

�

ahigkeit und Invariantenbildungsm

�

oglihkeit angesehen werden):

Die angef

�

uhrten Probleme er

�

ortern die Frage der Mishung von Singstimme und
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gerade das Tonsystem ableiten, mu� in solh origineller Deutung mehr ein

rhythmishes Shlaginstrument als ein melishes Instrument gewesen sein

(so shreibt Martha Maas, Timotheus at Sparta, The Nature of the Crime,

in Musial humanism and its legay in honor of C. V. Palisa, 1992, S. 43,

doh wirklih: Timotheus speaks of his innovation involving poeti meters

and musial rhythms of eleven strokes in playing the kithara | an instru-

ment struk with a plektron, whih as nearly as we an tell typially swept

over the strings rather than striking individual strings separately. ..., nur wo

gibt es auh nur einen einzigen literarishen Hinweis auf solhe Praxis, we

im zitierten Satz mu� daher auf den berufenen Mund von Martha Maas aus

Ohio konzentriert bleiben.

Man mu� also folgern, da� Timotheus rhythmish ein elfshl

�

agiges Glis-

sando neu eingef

�

uhrt hat | nur, die Frage sei zu wiederholen erlaubt, seit

wann und wo werden solhe Shl

�

age oder Shlagfolgen in der antiken Theorie

als rhythmishes Ereignis klassi�ziert, und, wie bereits angemerkt, soll man

annehmen, da� er f

�

ur alle Rhythmen und Metren nur und immer einen El-

fershlag angebraht h

�

atte, nah dem Prinzip, one size �ts all? Die Antwort

d

�

urfte klar sein.

Rhythmishe Ersheinungen werden nun aber eindeutig und durhgehend

ausshlie�lih im Rahmen der traditionellen Lehre der Metrik bzw. Rhythmik

erfa�t, weshalb ja auh die Frage des itus, letztlih die nah der Existenz

eines mit Betonungsfolgen verbundenen rhythmishen Systems der Antike

so hohgradig niht-trivial ist.

Nat

�

urlih lie�e sih entsprehend der Vorstellung von Martha Maas etwa

ein Hexameter Homers in ganz moderner Weise mit entsprehenden glissando

�

Shl

�

agen

�

�

uber die Saiten betont vortragen (wobei die Verteilung des elfer-

Shlages Maas

�

uberlassen sei), also shematish so:

Instrument, wobei, der Aristotelishen Mishungstheorie entsprehend nat

�

urlih die

mit dem Atem Klang-erzeugenden Instrumente | Stimme und Aulos | sih besser

mishen als die den Klang vershieden generierenden Instrumente, also Kithara und

Singstimme; ein m

�

ogliher Hinweis auf philosophishe Hintergr

�

unde der Instrumen-

tenklassi�kation nah Tongenerierungsart (zur spezi�sh musikalishen Bedeutung

der Aristotelishen Mishungstheorie s. auh Verf., Ibn al-Muna�g�gim, S. 178 �.).

Der Verweis auf das Fehlen eines (poetishen) Textes k

�

onnte auf ein Gemeintes

deuten, das von einem Agon zwishen Melos und Rhythmus in rein instrumentalem

Vortrag ausgeht, was allerdings eine reht gek

�

unstelte Sprahe verlangte, aber niht

ganz auszushlie�en ist. Als Hinweis auf ein Verst

�

andnis der Kithara als Rhyth-

musinstrument sheint die Stelle ungeeignet.
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Gesang ^An- dra moi ên- e- pe moÜ- sa ...

Kithara Shrumm - - Shrumm - - Shrumm - ...

Nur, da� eine derartige angeblihe Praxis in irgendeiner Weise durh Metrum

oder auh Rhythmus klassi�zierbar gewesen w

�

are, bzw. da� sih Timotheus

so einmalig und grunds

�

atzlih weit vom griehishen Verst

�

andnis des Wortes

ûujmì bzw. mètron entfernt haben sollte, ist ebensowenig zu glauben wie

die Vorstellung, er habe sozusagen permanent mit einer Elfershlagfolge pro

beliebiger metrisher Versl

�

ange gearbeitet; das h

�

atte wahrsheinlih zwar

noh mehr zur Reklame beigetragen als der Shwanz von Alkibiades' Hund

f

�

ur Alkibiades, w

�

are aber kaum musikalish sinnvoll gewesen, und da� er

reinen Bl

�

odsinn als Komponist und Metriker getrieben habe, sagt niemand

Timotheus nah.

Man wird also gegen

�

uber solher Neudeuterei wohl doh bei der alten An-

nahme und bei Barkers Interpretation bleiben d

�

urfen, die Pausanias, Grae-

iae desriptio, Laonia, III, 12, 8, sagen l

�

a�t:

... � kaloumènh Ski� ... ântaÜja âkrèmasan Lakedaimìnioi t�n

Timojèou toÜ Milhs�ou kij�ran, katagnìnte, íti qordaØ ápt�

taØ �rqa�ai âfeÜren ân t¬ kijarúd�ø tèssara qord�.

Da, in der sogenannten Skias, sollen die Spartaner die Kithara

des Milesiers Timotheus aufgeh

�

angt haben, weil sie es verurteilt

haben, da� er zu den sieben alten Saiten in der Kitharodie noh

vier neue dazunahm. ...,

auh wenn dies einen weiteren Einspruh gegen die genannte Interpretation

bedeuten mu�: Es ist klar, da� man eine Kithara nur dann als warnendes

Beispiel aufh

�

angen kann, wenn diese das orpus deliti ist, also diese spezielle

Kithara vier Saiten zu viel besitzt (wobei nat

�

urlih die vier Saiten eine se-

kund

�

are, rational-rekonstruierende Ausf

�

ullung der Tradition, da� Terpander

mit sieben Saiten gespielt habe, ist). Da aber das Wort kijarúd�a vorkommt,

k

�

onnte man

�

nat

�

urlih

�

mit Martha Maas folgern, Perhaps for Pausanias

this was not a matter of adding strings to an instrument | denn es h

�

atte

ja sein k

�

onnen, da� Timotheus in seinem Gesang, niht in sein Spiel (!),

mehr T

�

one eingef

�

ugt hat, da ja bekannterma�en der Abstraktionsgrad der

antiken Musiktheorie es mit sih gebraht hat, da� der systematishe Un-

tershied zwishen Saiten und T

�

onen irrelevant war, also horda f

�

ur sonus

genommen werden konnte, was aber etwas ganz Anderes ist, als was der Text

von Pausanias meint | die Spartaner jedenfalls sheinen im Instrument das
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�

B

�

ose

�

gesehen zu haben, die Kehle von Timotheus haben sie o�ensihtlih

niht aufgeh

�

angt; und genau eine solhe Mythenbildung lie� sih aus der

eigenen Aussage von Timotheus auh ableiten. Die angesprohene Deutung

von Martha Maas, Timotheus at Sparta, S. 45, vgl. die bibliographishen

Angaben in Maas, Polyhordia, ..., Journal of Musiology X, 1992, brauht

also niht weiter ernstgenommen zu werden. Die Betrahtung des Textes

kann sih auf die Frage konzentrieren, warum Timotheus gerade das Merk-

mal der elf Shl

�

age zur Charakterisierung seiner Neuerung, seiner Leistung

verwendet hat.

Der Shlu� aus der, naturgem

�

a� in h

�

ohst variabler Weise auf Personen

als inventores bezogenen Tradition der Vermehrung von Saiten und damit

der Vermehrung der Buntheit, poluqord�a o.

�

a. der Musik, die bekanntlih

Plato und nah ihm alle

�

Ethiker

�

der Musik, die das Ideal einer olim

pudens atque modesta musia aufstellen (vgl. Boethius, Inst. mus., I, 1),

perhorreszieren, kann also wie bisher der sein, da� eine solhe Steigerung

der M

�

oglihkeiten u. a. durh Verg

�

o�erung der Spielm

�

oglihkeiten auf einem

Saiteninstrument geleistet worden ist, und da� Timotheus hierin das geeig-

nete sinnhaft fa�bar poetishe Mittel sah, seinen Er�ndungen ausreihend

au�allend Ausdruk zu verleihen; eine solhe Entwiklung ersheint geradezu

trivial.

Wie oben angesprohen, stellt der Verweis auf die | gegen

�

uber der Tra-

dition vermehrte | Saitenzahl o�ensihtlih das einfahste Mittel dar, diese

Leistung aufzurufen: Sowohl Rhythmus als auh Metrum sind ja abstrak-

te, objektive Begri�e, deren Aufrufung eines der Objekte zeigt, in denen

Timotheus sh

�

opferish t

�

atig war. Ausf

�

uhrlihe Erkl

�

arungen waren in die-

sem Bereih so gut wie ausgeshlossen, shlie�lih handelt es sih um eine

notwendig kurze Passage der Dihtung.

Nur bei der Melik war durh die Konkretheit der Saitenzahl ein entspre-

hend elementarer Aufruf der entsprehenden Leistungen m

�

oglih | und

darin, da� die Elfzahl als Neuerung verstanden werden konnte, d

�

urfte auh

der Sinn des Verweises liegen, also der

�

Verziht

�

auf ebenfalls neutrale Be-

gri�e wie melos, melodia o.

�

a., wozu nat

�

urlih noh die metrishe Brauhbar-

keit eines l

�

angeren Wortes kommt. Dar

�

uber hinaus kann aber kaum auf eine

strukturelle Bedeutung der Saiten bzw. des Greifens auf ihnen im Denken ge-

folgert werden: Da� das begleitende Instrument als Tr

�

ager der strukturellen

Neuerung, also als Repr

�

asentant des Bereihs der Melik an sih, angef

�

uhrt

werden kann, ist angesihts der Repr

�

asentierung der Melik im Instrument

naheliegend:
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Die Rhythmik dagegen ist wesentlih vom Text repr

�

asentiert. Der Ein-

satz eines Konkretum nah den die Rhythmik betre�enden abstrakten Gat-

tungsbegri�en bedeutet zwar einen stilistishen Bruh, ist aber auh als stili-

stish au�allend, und vor allem inhaltlih begr

�

undet. Eine Folgerung auf ein

eventuelles Fehlen einer sozusagen abstrakten Benennbarkeit der Melik, also

auf eine Unabdingbarkeit des Instruments als Repr

�

asentant der Struktur der

Melik, des erst sp

�

ater formulierten Tonsystems, ersheint angesihts der an-

gesprohenen Formulierungen von Plato, aber auh der Stelle im Philebus,

17 , s. o., auf keinen Fall gerehtfertigt.

Nat

�

urlih weist die Verwendung des Instruments bzw. der Saitenzahl und

ihres

�

Shlagens

�

auf die Funktion des Instruments als sozusagen nat

�

urli-

her Repr

�

asentant und Tr

�

ager des, eventuell noh niht selbst

�

andig rationa-

lisierten Tonsystems, da� jedoh Timotheus noh auf einer Stufe der

�

vor-

rationalen

�

Repr

�

asentation des Tonsystems nur durh das Instrument bzw.

das Greifen auf seinen Saiten gestanden h

�

atte, l

�

a�t sih niht ableiten: Die

rein stilistishen, poetish-ausdruksm

�

a�igen Gr

�

unde einer Erkl

�

arung der

Wortverwendung bzw. auh Wortbildung sheinen auszureihen.

Es handelt sih um den Versuh, ein gel

�

au�ges Dreiershema neuartig zu

formulieren, wobei der Saitenzahl zwangsl

�

au�g eine Bedeutung als sinnhaft

eindeutiger Ausdruk einer vielleiht sogar essentiell strukturellen Eigen-

shaft zukam

118

.

118

Janssen, ib., S. 142 f., s. o. Anm. 96 auf Seite 86, versuht eine etwas umst

�

and-

lihere Erkl

�

arung f

�

ur den Neologismus, der statt der Saitenzahl sozusagen die par-

allele Gri�zahl aus Ausdruksmittel verwendet: Der Grund liege darin, da� die

Erw

�

ahnung von elf Saiten zu gef

�

ahrlih gewesen sei, Timotheus also ein angeblih

neutraleres Wort verwendet habe: Zu fragen w

�

are hier allerdings einmal, ob die Le-

ser oder H

�

orer tats

�

ahlih bei der so markanten Zahl elf einen solhen Untershied

gemaht h

�

atten, zum anderen aber, ob das angesprohene Publikum denn wirklih

der Elfzahl gegen

�

uber so feindselig eingestellt gewesen sein mu�; Janssen gelingt

vorher der Nahweis, da� die angesprohenen Spartaner keineswegs in einem positi-

ven Sinn angef

�

uhrt worden sein m

�

ussen, ja da� sie eher als Banausen verunglimpft

werden, wenn sie sih den entsprehenden Neuerungen widersetzen, die shlie�lih

aus dem Shatz der Musen stammen.

Als weiteren Beweis, da� Timotheus hier eine Reminiszenz an elf Saiten habe ver-

meiden wollen, f

�

uhrt Janssen weiterhin an, da� es ja Instrumente mit viel mehr

Saiten gegeben habe, zum anderen aber, da� der strobilus eine Vorrihtung gewesen

sei, viel mehr T

�

one zu erhalten als durh die Hinzuf

�

ugung von Saiten: Die Saiten-

zahl sei also von keiner Bedeutung, da ja mit weniger Saiten viel mehr T

�

one erzeugt

worden sein sollen.
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Dazu ist zu sagen, da� einmal die D

�

uringshe Deutung des strobilus niht beweis-

bar, ja eher unwahrsheinlih ist, zum anderen aber niht zu erkennen w

�

are, warum

denn dann die exakte Zahl elf angef

�

uhrt werden sollte. Da� bestimmte Instrumente

viel mehr T

�

one erzeugen konnten, shlie�t niht aus, da� ein als ehrw

�

urdig und nor-

mativ angesehenes Instrument auf entsprehende Saitenvermehrungen ganz anders

�

reagiert

�

hat: Die Kithara speziell in Zusammenhang mit einer Dihtung wie den

Persern von Timotheus kann so

�

konservativ

�

gewesen sein, da� die

�

Ubertragung

der F

�

ahigkeiten anderer Instrumente wenigstens bei gewissen konservativen Auto-

ren, aber wohl auh nur bei diesen, ein Skandalon generiert hat | Plato shlie�t

bekanntlih auh bestimmte Instrumente aus dem Musterzwangsstaat aus.

Insofern

�

uberzeugt die Paraphrase von Janssen, ib., niht, wenn er shreibt: The

adjetive should be rendered: \with eleven beats (on the strings)". ..., wodurh

die Zahl elf keineswegs erkl

�

art ist, weshalb auh der Verweis, ib., S. 179, auf die

Vershiedenheit der im Pherekrates-Fragment aus dem Chiron genannten Zahlen,

sieben, elf, f

�

unf und zw

�

olf, keineswegs zum Shlu� f

�

uhren mu�: that it was not the

atual number of strings whih was deisive, but the way they used the strings. ...

| denn, was war denn dieser use, etwa mehr T

�

one auf einer Saite? Die satirishe

Absiht des Kom

�

odiendihters, die Janssen selbst korrekt harakterisiert: these a-

talogue is meant to be a persiage. ..., l

�

a�t ein Durheinander von Saitenzahlen

als durhaus ad

�

aquates Mittel der Satire ersheinenm, zumal es siher gleihzeitig

vershiedene Arten von Lyrae in Gebrauh gab, ohne da� diese wieder immer den

gleihen Tonvorrat gehabt haben m

�

ussen: Die normierten Instrumente der Neuzeit

kann man niht einfah f

�

ur die Antike dieser Zeit voraussetzen.

Sinnvoller und in

�

Ubereinstimmung mit der musikalishen Wirklihkeit ersheint

demnah die Interpretation, da� die Anzahl der verwendeten Saiten auf einem ganz

bestimmten, von der Tradition sozusagen normierten Instrument, das sinnlih auh

f

�

ur die Zuh

�

orer bzw. Zushauer deutlihste Merkmal einer geshehenen Ver

�

ande-

rung hinsihtlih des verf

�

ugbaren melishen Materials war | weshalb auh die An-

ekdoten

�

uber den spartanishen Purismus auh ganz konkret immer die Saitenzahl

betre�en, der, vgl. etwa Plutarh, Inst. Laaed. 238 C,

�

�

uberz

�

ahlige

�

Saiten durh

eifrige Ephoren abshneiden lie� | von der Forderung nah Ver

�

anderung der Spiel-

weise, also etwa der Forderung sih, unabh

�

angig von der verf

�

ugbaren Saitenzahl,

auf jeweils eine �rmon�a zu beshr

�

anken, ist in keiner dieser Anekdoten die Rede,

obwohl sie alle aus einer Zeit stammen, in der strukturelle Merkmale leiht und

selbstverst

�

andlih als solhe anzusprehen waren. Nat

�

urlih steht die Saitenzahl f

�

ur

etwas Eigentlihes, Anderes, n

�

amlih eine gr

�

o�ere Anzahl verf

�

ugbarer T

�

one, ha-

rakteristishes Ausdruksmittel f

�

ur dieses Eigentlihe ist aber eben die Saitenzahl,

die am Instrument manifest wird, und nat

�

urlih ist eine h

�

ohere Buntheit das Ei-

gentlihe, nur auh f

�

ur Plutarh, Inst. Laed. 238 C ist nat

�

urlih die Hinzuf

�

ugung

einer Saite die sihtbare Voraussetzung poik�lou t¨ fwn¨ q�rin | und in dieser

unmittelbaren Sihtbarkeit liegt wohl durhgehend der Grund f

�

ur die ausdr

�

uklihe

Verwendung dieses sinnhaften Konkretum.

107



Nat

�

urlih ist eine gr

�

o�ere Tonzahl auf einem bestimmten Saiteninstru-

ment direkt abh

�

angig von der Anzahl

�

greifbarer

�

Saiten, dies ist eine Tri-

vialit

�

at | insbesondere, wenn ein bestimmtes, im angef

�

uhrten Sinne

�

nor-

mierters

�

Instrument betro�en war |, in keinem der zitierten poetishen

Texte aber ist erkennbar, da� die Aufrufung einer bestimmten Saitenzahl

niht ausshlie�lih der poetishen Darstellung gedient haben k

�

onnte, da�

also f

�

ur die Dihter Strukturmerkmale des Materials der Melik nur oder es-

sentiell durh Gri�e bzw. abgez

�

ahlte Saiten denkbar waren: Auh die poeti-

shen Texte, die auf das konkrete Instrument bzw. dessen Saitenzahl verwei-

sen, lassen den Abstraktionsvorgang, der zum endg

�

ultigen System gef

�

uhrt

hat, ebensowenig erkennen oder rekonstruieren, wie sie Zeugnisse f

�

ur eine

Stufe sein k

�

onnen, der der in den babylonishen Texten begegnenden aus-

shlie�lihen Bindung an das Instrument und an die Gri�e auf ihm irgendwie

nahe kommt.

Das abstrakte Tonsystem ist so dominant, da� keine der Quellen die-

ser Tradition wirklih Konkretes

�

uber die Natur solher Vermehrung der

M

�

oglihkeiten aussagt: Die einzige M

�

oglihkeit einer solhen Konkretisie-

rung f

�

uhrt Boethius ausf

�

uhrlih vor, die Identi�zierung der Saiten mit den

T

�

onen bzw. Elementen des Tonsystems. Die Struktur der Instrumente, ihre

spezi�she Spieltehnik wie auh ihr Tonvorrat ist sozusagen von sih aus

unf

�

ahig zur Hervorbringung klarer Aussagen

�

uber das ihnen jeweils oder all-

gemein zugrunde liegende Tonsystem; dessen Formulierung kann erst durh

die Sha�ung der notwendigen Grundkategorien geleistet werden, also durh

den Intervallbegri� und den Begri� des Einzeltons und seiner Stellung in

einer Skala | und es ist zu beahten, da� dieses Tonsystem niemals als

spezi�sh f

�

ur bestimmte Instrumente bezeihnet wird, ja da� auh nie die

Feststellung gemaht werden mu�, da� es sih um ein Tonsystem f

�

ur die

gesamte Musik handelt, f

�

ur alle Instrumente, diese Eigenshaft war der For-

mulierung des Systems immanent.

Die direkt und genuin mit dem Instrument verbundenen Aussagen

�

uber

eine Vermehrung der Tonm

�

oglihkeiten | und wo anders als am Instrument

w

�

aren sie konkretisierbar gewesen? | bleiben in allen Quellen vage und

letztlih niht zu deuten. Nur der Bezug zum Tonsystem, das denn auh

geradezu absolut Instrumenten-invariant formuliert wird, l

�

a�t R

�

ukshl

�

usse

auf die Struktur des vor der Formulierung dieses abstrakten Tonsystems

bestehenden melishen Materials zu, niht aber auf die Abstraktionsstufe

der jeweiligen Reexion. Damit war aber auh jede

�

altere Nahriht

�

uber

Vermehrung von Saiten nur im Rahmen des Tonsystems zu konkretisieren,
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womit nat

�

urlih auh die Frage nah spezi�shen Instrumenten irrelevant

wird: Die Kithara ist in den Quellen meist d e r Tr

�

ager der Saitenvermeh-

rung, welhe Stimmungen oder welhe Systeme damit m

�

oglih wurden, ist

niht rekonstruierbar.

Klar ist aber, da� etwa in dem shon durh die Gegen

�

uberstellung eines

als Neuerung formulierten Chromatishen gegen

�

uber einem altehrw

�

urdigen

Enharmonishen verd

�

ahtigen Text der Verurteilung von Timotheus durh

den Spartanishen Staat, einmalig

�

uberliefert durh Boethius, Inst. mus., I,

1, zu Anfang von � dia` épta qord�n kij�risi gesprohen wird, und damit die

alte, � palai� moÜsa gemeint bzw. instrumental konkretisiert wird: Die Er-

weiterung des melishen Materials kann auh f

�

ur die antike Musikgeshihte

bzw. Strukturgeshihte im musikhistorishen R

�

ukblik nat

�

urlih nur am

Instrument repr

�

asentiert werden. Klar ist aber auh, da� damit nat

�

urlih

genau dieses Instrument Tr

�

ager auh der Neuerungen sein mu�, also wenn da-

von gesprohen wird, da� Timotheus polufwn�a oder poluqord�a eingef

�

uhrt

habe | und auf kurzen Abstand ist nat

�

urlih eine Wortvariation zu er-

warten, ohne semantishen Untershied |, ebenso der e i n e instrumentale

Tr

�

ager gemeint ist wie bei der Feststellung zum Shlu�, da� die elf Saiten

wieder auf sieben vermindert worden sein, durh Abshneiden von vier Sai-

ten

119

.

Siher spriht aus allen diesen Stellen die gro�e Bedeutung, die dem In-

strument | und o�ensihtlih kommt der Kithara eine besondere W

�

urde,

vielleiht ja auh darstellungsm

�

a�ige Brauhbarkeit zu | bei der Formu-

lierung des Tonsystems eigen sein mu�te: Eine Darstellung der Geshihte

des Tonsystems, das f

�

ur die sp

�

ateren Theoretiker nat

�

urlih nur als sukzessi-

ve Erweiterung stattgefunden haben kann, kommt ohne die Konkretisierung

durh das Instrument niht aus (gerehtfertigt auh durh die angesprohene

terminologishe Gleihheit von fjìggo und qord ). Strukturelle Aussagen

werden aber stets abstrakt gemaht, weshalb ja auh eine sozusagen instru-

mentale Konkretisierung des jeweils Gemeinten derartiger Erweiterungen der

Saitenzahl unm

�

oglih ist. Nat

�

urlih ist dabei auh zu beahten, da� f

�

ur den

musiktheoretishen Laien die konkrete poluqord�a die einzige reale Entspre-

hung von Musik sein konnte, die durh den Umfang ihres Tonmaterials

aufwendig ershienen ist.

119

Hier gar einen intendierten Instrumentenwehsel als Gemeintes des Textes po-

stulieren zu wollen, sei Maas

�

uberlassen, ib., S. 47 f.; nur unter der Voraussetzung

eines gleihen Instruments mit vershiedener Saitenanzahl hat der Text seinen Sinn:

Was sollte denn das Abshneiden von Saiten an einem anderen Instrument?
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Festzuhalten bleibt also, da� die strukturellen Angaben

�

uber das melishe

Material durhgehend so abstrakt formuliert sind, da� eine Rekonstruktion

des Bezugs der speziellen Stimmungen bestimmter Instrumente zu diesem

abstrakten Tonsystem niht m

�

oglih ist; die Identi�zierung von Saiten mit

T

�

onen in der Terminologie, die begegnet, in fwn 'h oder fjìggo aber ausrei-

hende Parallelen hat, ist ein Hinweis auf den Ursprung, aber niht mehr, die

Gr

�

o�en sind abstrakt formuliert. Die Angabe

�

uber Saitenvermehrung et.

stehen dadurh auh als letztlih laienhafte Angaben neben Aussagen zum

Tonsystem. Verbindungen, wie sie sih dann bei Boethius �nden sind so er-

sihtlih sekund

�

are Rekonstruktionen, da� sie diesen Befund niht aufheben

k

�

onnen: Die Stellen, die

�

uber die Instrumente berihten, ersheinen daher

durhweg als au�erhalb musiktheoretisher Klarheit stehende anekdotishe

Berihte ohne besondere Relevanz f

�

ur das, was die historishe Bedeutung

der antiken Musiktheorie ausmaht.

Shemata, wie sie aus Babylon

�

uberliefert sind, fehlen f

�

ur die antike Mu-

sik, deren Aussagen eben im Sinne eines abstrakten Tonsystems gemaht

werden, ebenso wie abstrakt-tonsystematishe Ausk

�

unfte in den babylo-

nishen Texten zur Musik fehlen. Die grunds

�

atzlihe Invarianz des anti-

ken Tonsystems bzw. seiner Formulierung gegen

�

uber konkreten und spezi-

�shen Instrumenten ist das | ph

�

anomenologish, niht historish | ha-

rakteristish Neue auh gegen

�

uber dem angesprohenen Traktat von Ibn

al-Muna�g�gim. Um den oben gemahten Vergleih nohmals zu verwenden:

Die antiken Texte geben ausshlie�lih die

�

software

�

an, sie geben keine

Hinweise auf die Spielweise et. von bestimmten Instrumenten, die baby-

lonishen Texte beshreiben diese

�

software

�

nur indirekt durh systema-

tishe Aufstellung von Gri�shemata

120

, also die Manipulation der

�

hard-

ware

�

, zur Struktur der

�

software

�

k

�

onnen sie nihts sagen, die Stimmung

der gemeinten babylonishen Instrumente ist ohne hohgradig hypothetishe

Voraussetzung des gel

�

au�gen antiken Tonsystems bzw. seines vereinfahten

mittelalterlihen Nahfolgers niht rekonstruierbar. Solhe Hypothesen sind

aber kaum zu rehtfertigen.

Die kurze Betrahtung einiger antiker Textstellen, die das konkrete In-

strument und seine Saiten als Merkmal oder Ausdruk der Melik anf

�

uhren,

weist also ebenfalls auf die methodishe und heuristishe Gef

�

ahrlihkeit hin,

einfah das komplizierte antike Tonsystem geradezu als zeitinvariante Er-

120

Vgl. dazu

�

ubrigens auh Verf., Zum Bezeihneten der Neumen, Nekargem

�

und

1998, S. 455, Anm. 9
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sheinung absolut zu setzen: Allein shon der Untershied der literarishen

Existenz eines klar de�nierten Tonsystems in der Antike und der literari-

shen Existenz von Gri�olgen auf dem gemeinten Harfen-artigen Instrument

der babylonishen Texte zwingt zu erhebliher Skepsis zur Brauhbarkeit

von Interpretationen, die auh noh Teile des antiken Tonsystems verwen-

den und ohne weitere Ber

�

uksihtigung des systematishen Kontexts ihrer

Funktion in diesem System, das abstrakt de�niert ist und niht als direkte

Wiedergabe der Stimmung irgendeines bestimmten Instruments auftritt, auf

Merkmale zu

�

ubertragen, die aus den babylonishen Shemata herauslesbar

sind.

Die oben angesprohenen Parallelen erweisen sih als entweder trivial in

dem Sinne, da� Musik auf Saiteninstrumenten

�

gemaht

�

wird, oder als

Gegenteil von Parallelen: Da� die Abstraktion melisher Vorg

�

ange bzw. ei-

nes melishen Materials auh in der Antike von einer Stufe ausgegangen sein

k

�

onnte, die der in den babylonishen Texten belegten entspriht, ist wahr-

sheinlih, greifbar oder auh nur rekonstruierbar ist eine solhe Vorstufe

jedoh niht, auh niht in den abshlie�end angef

�

uhrten Erw

�

ahnungen der

Saitenzahl oder in der Bezeihnung von soni auh als horda | oder eben

auh als vox. Deutlih wird auh aus der kurzen Betrahtung, da� wenn

shon vershiedene Stimmungen bekannt sind und verwendet werden, sie

einen eigenen Gattungsbegri� und spezi�she individuelle Namen haben.

Hinzu kommt noh die hier nur angedeutete Struktureigenshaft, da�

die antiken �rmon�ai in keiner Weise als systematishe,

�

zirkelm

�

a�ige

�

Per-

mutationen generierbar sind, sondern eher mit den Genera des endg

�

ultigen

Systems Verwandtshaft haben, d. h. aus ihnen abstrahiert sind. Die Exi-

stenz vershiedener Stimmungen in der Antike, die in literarishen Belegen

allerdings nur als Strukturen, niht konkret als Stimmungskonventionen auf-

treten

121

, kann also niht als Beleg f

�

ur ein entsprehendes Gemeintes der ba-

121

Und wie bereits bemerkt, legen auh die poetishen Zeugnisse nahe, da� un-

ter �rmon�a shon zu ihrer Zeit keine konkreten Stimmungen, sondern skalishe

Strukturen verstanden wurden, wie etwa in Athenaios, Deipnosoph. 14, 422 b, wo,

wie auh von anderen Autoren von einem aÒolo mèlo gesprohen wird | ebenso

wie auh shon f

�

ur den Wortgebrauh bei Plato zu folgern, handelt es sih klar

um melish-skalishe Strukturen, vergleihbar hinsihtlih des Abstraktionsgrades

(nat

�

urlih niht der Struktur) mit dem modernen Dur- und Moll bzw. mit Kirh-

tentonarten, deren Existenz eben auh niht im Sinne von

�

Stimmungen

�

ad

�

aquat

beshrieben w

�

are. Die Interpretation von �rmon�a im Sinne von Stimmung kann al-

so nur als Rekonstruktionsversuh der Urspr

�

unge von �rmon�ai oder, wie hier, mèlh
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bylonishen Texte herangezogen werden: Der Abstraktionsgrad der antiken

Theorie eines melishen Materials ist mit dem der babylonishen Quellen

ebensowenig vergleihbar wie mit dem des genannten arabishen Texts von

Ibn al-Muna�g�gim, der weder den Pythagor

�

aishen Proportionsbegri� noh

die Strekenanalogie der Theorie von Aristoxenus als Repr

�

asentant der In-

tervallkategorie | so zu bezeihnen als Potenz menshlihen H

�

orens und

zwar als aktive Seelenleistung bei der Wahrnehmung im Sinne von Plotin

122

gewertet werden! Da� der Dihter der betre�enden Zeilen wirklih von einer ska-

lishen Struktur ausgeht, zeigt sein Verfahren, die moÜsa, die Dionysos in bzw. zu

Hymnen dargebraht werden soll, durh ûujmì und mèlo aufzurufen.

122

Ennead. IV 5, 5 und IV 6, 2; es geht um das Problem, da� nah der g

�

angigen an-

tiken physikalishen und wahrnehmungsm

�

a�igen Theorie z. B. beim H

�

oren die Seele

direkt durh Luftshl

�

age aÆziert werden m

�

u�te, was ja angesihts der klar erkenn-

baren eigenen Leistung der Seele niht sein kann. Als, von Plotin niht beahtetes,

Beispiel k

�

onnte somit die F

�

ahigkeit zur Bildung eines translationsinvarianten Ma-

�es, des Intervalls angef

�

uhrt werden: Solhe Klassenbildung ist niht Merkmal der

Frequenzen, also des physikalishen Materials, sondern eigene Leistung der Seele.

Augustin hat dieses Problem ganz spezi�sh unter die Kategorie des Gegensatzes

von Zeitlih und Ewig gestellt und in De musia VI als Grundproblem der Wahr-

nehmung aufgestellt: Wie k

�

onnte es sein, da� die ewige Seele von Zeitlihem, ja

sozusagen extrem Zeitlihen wie dem Ton der Musik, der Gesamtheit der numeri

sensuales aÆziert wird; die Seele mu� aktiv, niht aÆziert sein. Plotin zeigt, da�

dieses Problem in der antiken Philosophie auh ganz konkret begri�en werden konn-

te.

Das Problem einer geistigen Aktivit

�

at der Seele bei der empirishen Anshauung

spriht unter den drei einfahen Formen, Raum, Zeit, Ursahe, auh A. Shopenhau-

er an, z. B. Ueber die vierfahe Wurzel des Satzes vom zureihenden Grunde, Kap.

IV. x21. Bemerkenswert ist hier aber, da� Shopenhauer niht dazu gelangt, die

essentiell abstrahierende, d. h. in seiner Ausdruksweise intellektuale Anshauung

zu erkennen, die z. B. in der Klassenbildung des Intervalls liegt, eines transpo-

sitionsinvarianten Abstands zwishen T

�

onen, die die M

�

oglihkeit gibt, Musik als

Zeit-Raum-Diagramm zu notieren: Die intellektuale Anshauung sha�t hiermit

einen zweidimensionalen Raum eigener Art, in der zumindest die zwei wesentlihen

einfahen Formen wirksam sind, Zeit und Tonraum; letzterer ist durh die Eigen-

shaft der De�nition von Tonpunkten und eben einer Metrik, de�niert durh die

tonh

�

oheninvariante Intervallkategorie formal klar als Raum bestimmt. Generell hat

die Philosophie erheblihe Shwierigkeiten, diese Leistung des Geistes | oder wen

man sonst f

�

ur solhe Abstraktionsleistungen verantwortlih mahen will | beim

musikalishen H

�

oren zu w

�

urdigen; ein Umstand, dessen Beahtung z. B. Kant von

seinem Fehlurteil

�

uber Musik als wesentlih nur annehmlihe Kunst h

�

atte bewahren

k

�

onnen. Insofern ersheint die historishe Bestimmung der Rationalisierung dieser
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| und somit auh niht die Intervallkategorie als Begri� kennt

123

.

Abstraktionsleistung auh

�

uber die rein musikhistorishen Fragen hinaus Relevanz

zu besitzen.

123

Aussagen wie die von M. Dikreiter, Der Musiktheoretiker J. Kepler, Bern et al.

1975, S. 49, Die mathematish-spekulative Rihtung erhielt ihre f

�

ur das Abenland

g

�

ultige Form durh die Pythagor

�

aer, geht aber tats

�

ahlih auf viel

�

altere Hohkultu-

ren zur

�

uk, in Hinblik auf theoretish-spekulative Modelle von Musik sind damit

Mysti�zierungen.
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