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Die 

Lehren von der Harmonik und Melopóie der griechischen Musik. 

E. ist eine auffallende Erscheinung, dass, während der griechische Geist sich in allen Formen 

der Kunstgestaltung mit EE Wahrheit als die vdrkótiekie Idee der Schénheit offen- 
bart, und seinen Gebilden in der Plastik, Architektonik und Malerei diesen Stempel so unver- 
lóschlich aufgedriickt hat, dass wir sie selbst in den zertriimmerten Ueberresten, welche uns 

davon geblieben sind, noch heute nach Verlauf eines zweitausendjihrigen Bildungsprocesses als 
uniibertroffene Muster fiir unsere Kunststudien bewundern und nachbilden, grade diejenige Kunst, 

welche wir von den Griechen wie von uns mit gleicher Hochschitzung gepflegt sehen, und welche 
bei ihnen wie bei uns gleich tief ins Leben ein EEE ist, die Musik in ihrer heutigen Ge- 
stalt mit der der Griechen fast gar nichts mehr gemein hat, nicht einmal den Namen, unter 

welchem jene bekanntlich ungleich mehr zusammenfassten, als wir. Uns ist die Musik die Kunst, 

unsere Empfindung durch das Medium der Tóne darzustellen, und das innere Leben in der 

Steigerung von der leisesten Bewegung der Seele bis zur aufbrausendsten Leidenschaft durch alle 
Stimmungen und Schattirungen der Empfindung in den Tónen zur fliichtigen leicht voriiberrau- 

schenden Gestaltung zu bringen; und zwar zu einer Gestaltung ideeller Art, die nicht zur äus- 

sern bleibenden Erscheinung kommt, sich nicht anschauen lisst, wie das Bild, und ihren Inhalt 

nicht in die Form concreter Wirklichkeit auspragt, wie die Poesie, welche das abstracte Tönen 

mit dem ganzen Reichthume der Vorstellungen erfüllt und zu einer Totalität des innern Lebens 
mit seinen Zwecken Handlungen und Ereignissen ausgestaltet. 

Nicht so eng fassten die Griechen den Begriff der Musik auf. Im weitesten Sinne hat wohl 

Pythagoras von der Musik gesprochen, wenn er sie nach seiner philosophischen Weltanschau- 
ung in dem nach mathematischen Verhaltnissen geordneten Universum wiederfindet, worin er zehn 

unter einander in der vollkommensten Harmonie erklingende Himmelsspharen unterecheidet, und 
wenn er die Regelmassigkeit in der Bewegung der tal ea Kórper, die Ordnung und das 
Gesetz ihrer Verhialtnisse eine musikalische Harmonie nennt. Zwar konnte in dieser unermesslich 

grossen wunderbaren Weltleyer nur die Hand des Allmachtigen die Saiten riihren, und der be- 
schrinkte Mensch hatte nicht einmal ein Organ, diese Sphirenharmonie zu vernehmen; aber dem 

grossen Pythagoras war, wie Jamblichus *) erzahlt, von seinem Genius aus besonderer 
Gunst das Verstandniss gelóst und ihr zu lauschen vergónnt, so dass man glaubte, er habe aus 

dieser Erkenntniss des Einklangs der himmlischen Spharén erst die richtige Einsicht in die Grund- 

Verhiltnisse der EHEC. Töne gewonnen. 7) Aber diese Harmonie ertönte nicht nur in 
der ausserlichen Regelmägsigkeit des zur erhabensten Schönheit gestalteten Universums mit seinen 

1) Jamblichus e. 15. p. 53. ed. Kuster, 7) Macrob. somn. Seip. II. 1.; cfr. Cie. somn, Seip, e. 5. 
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unzähligen in unabanderlicher ewiger Gesetzmissigkeit gegen einander kreisenden Welten, sondern 
Plato findet sie im dem Wesen der Seele selbst, in der sich alle verniinftige Selbstbewegung, 
so wie sie Ausserlich an den himmlischen Körpern erscheint, zur vollendeten Pananć zu einer 
vollkommenen Zusammenwirkung ihrer Grundkrafte auflóst, 1) und er erhebt sie, inden er sie 
auch auf das Gebiet der Sittlichkeit überträgt und die Tugend der Tugend nennt, über den 
abstracten Character formeller Gesetzmassigkeit, und begründet durch sie in dem Zusammenleben 

der Menschen mit einander einen socelleckatlichen Organismus der Wechselwirkung und Gegen- 

seitigkeit, dessen sittlicher Character eben als das Wesen der aus der wahren Sophrosyar seiner 
Ga Glieder mit ihren Zwecken Bestrebungen und Forderungen hervorgehenden Harmonie 
erscheint. 2) ‘ 

So begriffen die Griechen unter der Musik die gesammte Fntwickelung des geistigen Lebens 
nach den Geek der góttlichen Natur; sie ist ihnen die Schópferin aller Ordnung und Sitte, 
die zauberische Gewalt, wodurch alle Dissonanzen in den Bewegungen der Seele zum Einklang 
aufgelóst, alle ihre Krafte geiibt, und zur Hervorbringung des Śchówek und Guten befahigt U 

geötärkt werden. Deshalb steht sie aber auch mit alien calor Bestrebungen des Geistes in einem 

engen Zusammenhange: die in ihr waltenden Gesetze des W ohlklangs aa der rhythmischen Be- 

wegung, ihr Ausdruck und ihre Symbolik verschwistern sie mit fast "m tibrigen Wissenschaften 
und Kiinsten, mit der Mathematik und Astronomie, mit der Redekunst, NEA und Philo- 

sophie. So nennen die Pythagoreer die Musik selbst Philosophie, und Swazi diese wieder 
die hóchste Musik. 3) 

Im engern Sinne verstanden die Griechen dann aber auch, wie wir, unter Musik nur die 
Tonkunst, oder schrankten sie wohl gar noch auf die Kunst A Gerade ein. ?) In dieser 
engern Bedeutung als Tonkunst ist zie Jer Gegenstand nachfolgender Abhandlung, in welcher wir 
nachzuweisen versuchen wollen, worin die hohen Vorzüge bestanden haben können, welche der 
griechischen Musik nach dem wichtigen Einflusse, den sie auf die Bildung und Erziehung der 

Jugend, die Veredlung des menschlichen Herzens iiberhaupt, auf die Bieling und Entwickelung 
des ganzen sittlichen Volkscharacters, ausgeiibt haben soll, gemeinhin zugeschrieben werden, wo- 
bei sich denn auch die Frage von selbst beantworten wird, ob die Musik der Griechen eine Roost 
im strengern Sinne des Wortes genannt zu werden verdiene. 

Zunachst haben wir aber die Epoche der griechischen Musik, um deren Characteristik es 
uns zu thun ist, etwas näher abzugranzen, damit wir von dem ihr und ihren grossartigen Wir- 
kungen bei den Alten so reichlich und ins Breite gestreuten Lobe das unberiicksichtigt liegen 

lassen, was sich auf eine unserer Aufgabe ferner liegende Entwickelungsperiode der griech. Masik 
bezieht. Hierher gehóren sogleich die lieblichen Falle, in welche das griechische Alterthum die 

Anfange der mabkajischoh Kunst einhiillt und an Pérsdplichkeiten kniipft, durch deren geheim- 

isa Glłe Wesen und wunderbare Kunstleistungen die zauberhaften Wirkungen der Musik ent- 

weder als eine Aeusserung der Theilnahme arschajk od) welche die Guéterhliahen Gótter selbst 

an der Bildung und Bégivekane der Menschen nehmen, oder in denen die Gottbegeisterung den 

erhabenen Saree aus dem Zusammenhange mit dem natiirlichen Leben entreisst. usd dies seiner 
Zaubergewalt dużekwiafć 

1) Plat. de legg, X. 896 ete. *) Plat. de repnbl. IV. p. 443. D. 3) Plat. Phaedon. 61. A. — cfr. Cie. 
de orat. HIL 44. 4) Aristid. Quintil. de musica. I. 5. 
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In dies mythische Gewand gehüllt, tritt uns der Argonauten-Sanger Orpheus mit seinen 
die wilde thierische Natur bezahmenden Liedern entgegen, deren Zauber blutgierige Tieger und 

grimmige Löwen fesselte, ?) die der todten Natur Leben und Bewegung verliehen, Ströme im 
wilden Laufe hemmten und das Toben der Winde stillten; ?) eben so der ehrwiirdige Linus, 
dieser Heros des griechischen Klagegesanges, *) welcher der rohen Kraft des ungelehrigen Schiilers 
ungeracht erliegt, *) und dem die Bóoter jährlich eine Todtenklage weihten; >) und der lieder- 
reiche Musaus, der selbst die Seligen Geister in Elysiums Gefilden mit seiner Kunst entzückte; 5) 
und Amphion, der Meister der Téne, dem Mercur selbst seine Lyra schenkte, 7) und der 

sie so wunderbar vollkommen spielen lernte, dass er den starren Felsen Bewegung einbauchte 
und sie mit sich fortriss, wohin er wollte; $) und der weise Chiron, der Lehrer glorreicher 
Helden und vor Allen des gelehrigen Achilles. 

Diese Wunder lassen wir unberiihrt und gehen an den nebelhaft verschwimmenden Persón- 
lichkeiten dieser Heroen der Musik voriiber, um das ehrwiirdige Gewand nicht zu zerreissen, 
worin die Fabel sie gekleidet, welche sie zu Bildnern der rohen Menschheit macht, und die 
ersten Anfänge der sittlichen Erhebung aus dem niedern Lebenszustande unmittelbarer Sinnlichkeit 
und Natürlichkeit an die elementarisch wirkende Gewalt ihrer Lieder knüpft. Eben so wenig 
können wir uns bei den Sängern Homer’s aufhalten, welche Götter und Menschen mit ihren 
Liedern verherrlichten, den Weihegesang zu Ehren der Unsterblichen begleiteten, die Herzen 
der Helden zu grossen Thaten begeisterten, zu Lust und Frohsinn stimmten, den Hochzeitsreigen 
der tanzenden Jiinglinge mit dem lieblich tónenden Brautgesange verschónerten, und der jam- 
mernden Todtenklage den auf den Saiten leicht verschwebenden Ausdruck des tiefsten Schmerzes 
verliehen. *) Alle diese lieblichen Bilder treten uns als Erscheinungen eines Lebenszustandes 
entgegen, worin unsere Kunst fiir ihre Entwickelung noch wenig nährende Elemente findet, und 
noch in dem Traume bewusstloser Kindheit schlummert. Denn der Singer begeistert noch mehr 
durch den Inhalt seines Liedes, als durch die Macht der Tóne; es sind die Thaten der Gótter 
und Menschen, die er singt, in welchen seine Hórer das Gegenbild ihres eigenen Lebens mit 
seiner Lust und seinen Leiden wiederfinden, und die dazu rauschenden Téne der Kithara sind 
nur die gelegentliche Stütze für die Macht der inhaltsreichen Worte, die den Lippen des Sän- 
gers entschweben. 

Die Aufgabe, welche die Musik dabei léste, war natiirlich eine sehr untergeordnete und 
unbedeutende, und die musikalischen Leistungen dieser Skalden und Barden des Alterthums miis- 
sen wir uns schon vermöge der Mangelhaftigkeit ihrer Instrumente 2?) ziemlich gering denken. 
Höher standen sie als Dichter, die sich im freien Schwünge der Begeisterung über die Mühen 
des Lebens, die Last und den Druck der physischen Arbeit erhoben, die Noth und Diirftigkeit 
des Daseins verachtend, sich in die Welt ihres innern Lebens zuriickzogen, in dem Brennspiegel 
ihrer Seele die reicheu Bilder sammelten, welche das bunte inhaltsvolle Leben in seinem Verlauf 

1) Horat. de art. poet. v. 391. 2) Horat. ear. I. 12.10. 3) Plat. de musica 1132. A. ed. Xyl. - 4) Diod, 
Sic. bib. hist. IIL 67, 3) Paasan. Boeot. p. 304. ed. Sylb. 6%) Cassiod. ep, var. 1. IL. ep. 40, 7) Plin. hist. nat. 
Vil. 56. 3) Horat. de art. poet 394. 9) efr. die Characteristik dieser Periode der Musik in der Abhand- 
lung: Kniewel odservationum in vetust. Graecor. Homerici et Hesiodei uevi musicae rationem et conditionem 
Gedani 1819. 19) Im Homer kommen nur die Instrumente «iSaQa , pogutyć , Nvga, wÓNog und 
ovorys vor;, die ersten „drei sind entweder mit Darmsaiten oder auch mit Zwirnsaiten bezogen; cfr, die 
Ausleger zu QELÓEP ro Aivov. JI. 18. 570 n. a. O. Die Flöten sind nur bei den Troern im Gebrauch. 

1 1* 
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hinein warf, und ihren tiefen Empfindungen dann die begeisterten Worte lichen, Worle des 
Trostes, der Ermuthigung, strafenden Ernstes und siisser Gefiihle. 

Eben so wenig kann uns die grosse Zahl von Namen hier fesseln, an deren hohen Ruf die 
Entwickeluag und Ausbildung der Musikkunst nach den, Zeiten des trojanischen Krieges sich an- 
reiht; sie gehóren der Geschichte der griechischen Musik an, und stehen wie unverbundene Bau- 
Steine in nebelhafter Ferne da, deren Verhaltniss zu einander wir nicht mehr erspihen können, 
die aber dennoch den Anspruch nicht aufgeben, wesentliche und bedeutungsvolle Bestandtheile 

des Kunsttempels zu sein, in dem. die Musik sich gefeiert. Wir lassen die gepriesenen und sieg- 
gekrónten Sangmeister der griechischen Kampfspiele friiherer Zeit, den Damon, der nach dem 
Zeugniss des Plato !) das Verdienst hatte, den Rhythmus ausgebildet zu haben, und selbst 
den gefeierten Archilochos, den Vater der lyrischen Dichtung, unberiihrt. Sie alle standen 
dem griechischen Leben mit ihrer Kunst noch gegeniiber, hatten das Material erst zuzubereiten, 
die Tonreihen aufzufinden, die rhythmische Bewegung des Gesanges nach Gesetzen zu ordnen, 
die Angemessenheit des melodischen Fortschritts der Téne zu dem Inhalte der Empfindungen sich 
zum Bewusstsein zu bringen, und die Darstellungsmittel so weit zu vervollkommnen, dass die 
Wahrheit und Tiefe' der Empfindung durch die musikalische Darstellung nichts verlor. Daher 
sind sie und die vielen Jünger der Kunst ihrer Zeit alle Erfinder, sei es von Weisen (vouot) 
oder neuer Instrumente, oder neuer Rhythmen, und sie haben die Schöne Auſgabe zu lósen ge- 
habt, die Musik aus sich selbst zu befreien, zu einer angemessenen Darstellungsform der schónen 
Empfindung auszubilden und den substantiellen Inhalt des griechischen Lebens, seinem Principe, 
der Schónheit gemass, zu bereichern, indem sie die Musik zum eigenthiimlichen Ausdruck der 
empfindenden und in seiner Unendlichkeit sich aufschwingenden Seele erhoben. 

Das ist in der That ein interessanter Entwickelungsverlauf der musikalischen Kunst und ihn 
in seiner Fortschreitung bis ins Einzelne zu verfolgen, wiirde, wenn uns die Quellen dazu reich- 
lich genug flóssen, eben so lehrreich wie belohnend sein; indess liegt zugleich unserm Zwecke 
diese Epoche noch zu fern; wir miissen die Musik in ihrer Freiheit und Vollendung als eine das 
Bewusstsein des griechischen Volks erfüllende Substanz des Schönen betrachten. In dieser Höhe 
ihrer Entwickelung finden wir die Musik in Griechenland erst zur Zeit der politischen Freiheit 
des Volks vor, der Zeit, in welcher alle Kiinste im schónen Verein dort einen heimischen Boden 
gewannen, und auf demselben die Ideale des Schónen und Wahren in den Formen und Gestalten 
"des mannigfaltigsten Materials zur Erscheinung brachten. Denn so lange das Volk noch um seine 
Freiheit zu kämpfen hatte, musste die Leyer verstummen, da ja keine Kunst gedeiht unter dem 

Getóse der Waffen, bei der Unsicherheit des aussern Besitzes, dem Drucke der Diirftigkeit und 
unter dem Gesetze der rohen Gewalt. Dieser Zustand musste erst iiberwunden sein, und die 
Griechen iiberwanden ihn, indem sie zugleich mit dem Kampfe um ihre politische Freiheit so 

erfolgreich den schwerern Kampf der innern Gesittung kämpften. Denn als das Volk frei gewor- 

den, da waren auch bereits die sittlichen Verhaltnisse in seinem Leben geregelt, und ordneten 
sich immer mehr, der religióse Cultus war ausgebildet, in der Achtung des Familienlebens war 

das Fundament aller tibrigen sittlichen Lebenskreise gewonnen, der Sinn fiir Recht und Billigkeit 
war ausgebildet, die Herzen waren fiir die Freiheit entflammt, den Góttern wurden herrliche 
Statuen errichtet, grossartige Tempel erbaut, in den Kampfspielen lasen die Dichter ihre Werke 
vor und die dramatische Kunst begann ihre Triumphe zu feiern. Aber mit allen diesen Verhält- 

1) Plato de republ. III. 400. B.
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nissen des griechischen Volkslebens war die Musik auf das innigste verbunden. Kein Opfer 

wurde den Göttern gebracht, ohne dass der Lobgesang der Chöre ihre Verdienste um die Sterb- 

lichen verherrlichte, alle festlichen Aufziige, wenn das Volk daheim seine Feldherrn feierte, oder 

bei siegreicher Riickkehr aus dem Kampfe mit Jubel begriisste, wenn es den gefallenen Helden 

eine Todtenfeier weihte, wenn es die Frevel der Sünde und den Zorn der beleidigten Gottheit 

siibnte, waren mit Musik begleitet, sie ertónie zu Lust und Schmerz, Bei den jährlichen Fest- 
ziigen zur Feier des Apollo, des Gottes der Musik, wurden die Lobgesinge mit Flotenbegleitung 

gesungen; zu den gymnischen Spielen rauschten die Tone der Kithara, die Kampfer ermuthi- 

gend, und in den Olympien, und besonders in den Pythien wurden sowohl die Sieger im Rin- 

gen und Rennen durch Musik gefeiert, als selbst spaterhin für die Kiinstler der Syrigx, des Ke- 

ras und der Salpigx Preise vertheilt. Bei den gemeinschaftlichen Mahlen, und dies nicht nur in 

Sparta bei den Syssitien, sondern auch den iibrigen Griechen wurde Gesang angestimmt, bei den 

fröhlichen Trinkgelagen ist das Lied die Wiirze des Weins, und alle wichtigen Stadien, welche 

‘das Leben durchläuft, von der Feier Hymens bis zur Trauerklage, erhalten ihre Weihe durch 

den Zauber der Töne, der sich darüber ergiesst. *) 

Deshalb war aber auch die Musik bei den Griechen wie die Poesie ein Bestandtheil der 

allgemeinen Volksbildung. Denn erscheint das Leben der Griechen iiberhaupt nach Sitte, Bildung, 

moralischer Kraft, seinen religiósen und politischen Interessen mchr als ein Ganzes, als unser 

modernes, durch vielfache Vertheilung der Arbeit, Verschiedenheit des Berufs, Unterschied der 

Stinde mit ihren verschiedenen Rechten Lasten und Gentissen zersplittertes Leben, und war 

daher mit dem Principe der Oeffentlichkeit und der Gleichheit des Interesses am allgemeinen 

Staatsleben in seiner organischen Gliederung fiir alle freien gleichberechtigten Biirger auch eine 

gewisse Gleichheit der Bildung des Geistes nothwendig, so konnte die Musik, zumal sie iiberall 

mit der Poesie und Orchestik in der engsten Verbindung geiibt wurde, nicht von einer einzelnen 
Klasse von Menschen berufsmiissig als ein Handwerk getrieben werden, die dann allemal, wo es 

Noth that, mit ihrer Kunst hatten Aushiilfe leisten miissen, sondern sie musste bis zu einem 

gewissen Grade das Eigenthum jedes Gebildeten sein. Allerdings wurde auch bei ihnen eine 
grosse mechanische Fertigkeit in der Behandlung einzelner Instrumente nur von Musikern von 

Fach erreicht, aber bei diesen stand dann hiufig dieser hohe Grad technischer Virtuositit nicht 

im ebenmissigen Verhaltniss mit ihrer übrigen Bildung, und nicht Selten contrastirte eine grosse 

Rohheit in ihren Sitten und eine niedere sinnliche Richtung in ihrem Leben auf das Grellste mit 

den edeln Bestrebungen ihrer Kunst. 2) Doch dergleichen Erscheinungen gehören zu den Aus- 

nahmen; im Allgemeinen suchte jeder freigeborne Grieche die Kenntniss und Uebung der Musik, 

als eine hauptsachliche Aufgabe der Bildung sich anzueignen zur Zierde des Geistes, die den 

Adel der freien Geburt bekundete, den Mann von edler Gesinnung, gebildeter Einsicht und wis- 

senschaftlicher Kenntniss, von feinen Sitten und edlem Anstand unterschied von dem mit seinen 

Bestrebungen und Bediirfnissen in der niedern Sphäre banausischer Thätigkeit aufgehenden Manne 

des gemeinen Volks und des unfreien Sclaven. Aber nicht nur Gegenstand, nicht nur Aufgabe 
. . > . ae . . o 

der Bildung war die Musik, sondern sie war zugleich das vorziiglichste Mittel derselben; und 

1) Arist. Quint. de mus. I. 2.u.3. *) eine Aglais wird bei Athen, 1. X. 415. B., eben so kraftig und 

tiichtig im Blasen der Trompete, als unmissig im Essen und Trinken genannt, ein Chrysogonus hatte 

seine gute Stimme durch ausschweifendes Leben verloren, cfr. Juv. Satyr. VI. v. 74. und Polymnest wird 

von Aristophanes (Egnit. v. 1287.) beschuldigt, nicht immer sittliche Lieder gesungen zu haben. 
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ihren bildenden Einfluss, !) ihre sittliche Kraft, ihre das Gemüth zu edler Begeisterung fortreissende 
Gewalt und ihre, alle mit einander streitenden Bewegungen der Seele zur reinsten Harmonie, 
zur Einheit des Geistes mit sich selbst erhebende Einwirkung scheinen die Griechen fast umfas- 
sender gewiirdigt zu haben, als zu unserer Zeit es geschieht. Sie wussten es wohl, dass die 
wunderbare Kunst, die das -Gemüth so mächtig ergreifen, dasselbe in die hóchste Spannung ver- 
setzen, mit magischer Kraft zum Taumel bachantischer Lust fortreissen wie in den Ernst der 
tiefsten Schwermuth versetzen kann, auch zum Hebel einer sittlichen Kräftigung und Erhebung 
miisse dienen können, und von diesem Gesichtspunkte aus schatzten sie den Werth der Musik 
im Allgemeinen richtiger, als bei uns es zu geschehen pflegt, wo sie nicht selten zum inhalts- 
leeren Gaukelspiel der Eitelkeit herabgesunken erscheint, oder etwa nur als ergótzende Beschaf- 
tigung in den Stunden der Musse und zur Erholung nach vollbrachter Arbeit geiibt, und zur 
Erziehung mehr gerechnet wird nach Gewohnheit und Herkommen, und um damit spater gesell- 
schaftliche Bediirfnisse zu befriedigen, als weil ihr wahrhaft bildender Einfluss gehórig gewiir- 
digt wiirde. 

Daher fordert Aristoteles auf das Bestimmteste, dass die Jugend in der Musik, sowohl 
im Gesange, wie in der Fertigkeit ein Instrument zu spielen, practisch geübt werde, und will, 
dass diese Uebung eine freie, durch Neigung und Stimmung unterstiitzte, sei, so dass die Musik 
der erwachsenen Jugend sei, was -die Klapper des Archytas den Kleinen, eine Beschaftigung 
für den noch nicht gehörig geregelten Trieb der Seele~?) Doch soll dieser Unterricht nicht um 
des Spiels willen getrieben werden, sondern mit Ernst sollen sie lernen und die Unlust dabei 
überwinden. 3) Indessen hat diese Uebung auch wieder ihre Grenzen, und keineswegs galt es 
ihm für gleichgültig, in welchem Umfange diese Kunst getrieben würde, welche Rhythmen und 
Melodien die Jugend lerne, und welche Instrumente sie Spiele; denn er giebt zu, dass gewisse 
Musik auf die Jugend nachtheilig wirke. 4) 

Und wie fiir die Jugend als Erziehungsmittel, so galt die Musik auch für eins der wichtig. 
Sten Förderungsmittel für die Bildung des gesammten sittlichen Volkscharacters; wie sie ihn weckte 
in der Jugend, musste Sie den Sinn für das Gute und Schöne auch in den Bürgern erhalten, 
und immer von neuem beleben; denn die Bildung der Seele zum wahrhaft Schönen hört mit dem 
Jugendalter nicht auf, und die tugendhafte Seelenbeschaffenheit der Bürger des glücklichen Staa- 
tes ist nur da vorhanden, wo das Schöne, welches zugleich das sittlich Vollkommene ist, von 
ihnen am tiefsten erkannt und geliebt wird. Daher verlangt Plato auch von den funfzigjahrigen 
Alten seines Staates, dass sie ein Bedeutendes von der Musik verstehen sollen, um den Jiingern 
ein Beispiel zu geben, und diese zur Bildung und Veredlung der Sitten durch den Reiz der 
Musik anzutreiben. 5) 

Die hohe Wichtigkeit der Musik, ihre sittliche Kraft zur Erhebung des Geistes über das 
Gemeine und Unedle wird aber nicht nur etwa von diesen beiden grossen Philosophen aner- 
kannt; nein eine ganze Reihe von Schriftstellern wetteifern deshalb in ihrem Lobe und iiberbieten 
sich in der Darstellung der ans Wunderbare und Unbegreifliche grinzenden Wirkungen der Mu- 
sik; und mögen auch alle diese Erzählungen, namentlich von der Gewalt, welche Pythagoras 
durch dies Mittel zur Erregung, wie zur Besinftigung jeglicher Leidenschaft, 6) zur Heilung 

1) efr. Plato de republ. III 401. 2) Aristot. Polit. VIIL 1340. 6. b. 25. 3) 1. e. VIII. 1339. 5. a, 28, 
4) Le. VIII. 1341. 6. a. 2. 5) Plat. de lege. II. 665. d. et seq. 5) Jambl. de vita Pyth. c. 15. 
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körperlicher Gebrechen und Krankheiten, !) und selbst um Trunkene zu erniichtern, 2) ausgeiibt 
habe, mógen die Nachrichten, dass Terpander durch die Musik einen Aufruhr unter den La. 
cedamoniern gestillt, und Thaletas durch sie bei demselben Volke die Pest vertrieben habe, 3) 
eben so sehr auf Selbsttauschung wie frommen Betruge beruhen, und aus einer blinden unver- 
Ständigen Ueberschitzung der in der Musik liegenden Kraft hervorgegangen sein, so ist doch so 
viel gewiss, dass der Musik bei den Griechen eine ausserordentliche Bedeutung und zumal in 
der Verbindung mit der Poesie und Orchestik ein Einfluss zugeschrieben wurde, dessen gTOSS- 
artige ja wunderbare Wirkungen auf das sittliche Verhalten des Einzelnen wie eines ganzen Vol- 
kes in jenen fabelhaften Erzählungen versinnlicht erscheinen. 

In der That wurde auch die Musik bei den Griechen, nicht nur von einzelnen Vólkerschaften 
oder Volksstammen vorzugsweise geübt und geschatzt, etwa bei denen, welche den noch in. 
unserer heutigen Kirchenmusik gebräuchlichen Tonweisen ihre Namen geliehen haben, sondern 
sie umschloss. die Vólkerschaften und Staaten aller griechischen Stämme als ein gemeinschaftliches 
Band, und selbst diejenigen unter ihnen, die weder durch vollendete Staatseinrichtungen, noch 
durch besondere Vorliebe fiir höhere geistige und wissenschaftliche Bestrebungen, noch anderweit 
durch Pflege der Kiinste sich ausgezeichnet, haben die Muse der Musik auf das eifrigste gepflegt. 4) 
Vor allen sind es die Dorier im Peloponnes, die den Ruhm behaupteten, die Musik vorzugs- 
weise zu üben, und einer Tonart, und grade der den Namen gaben, welche dem Character 
dieses Volksstammes entsprechend, etwas Ernstes und Männliches ausdrückte, feierliche Hoheit 
und einfache Erhabenheit mit einander verband, und dem Leidenschaftlichen und Schwärmerischen 
widerstrebend, das Gemüth stahlte und ermuthigte. Und kaum möchte man glauben, dass über- 
haupt eine Kunst unter dem Volke sich habe zu einer gewissen Vollkommenheit entfalten kónnen, 
welches dem Grundsatze in allen Verhiltnissen des Lebens huldigend, treu zu sein dem Alten, 
in der Sitte, in den Einrichtungen deś Staats und in der Musik jede Neuerung mit öffentlichen 
Strafen belegte, und selbst einen Terpander, 5) der auf die Weisung des Orakels nach Sparta 
gekommen war, und dem durch innere Unruhen zerrütteten Staate die Wohlthat des Friedens 

!) Porphyr. vita Pyth. p. 33. ed. Kuster. 2) Jambl. vit. Pyth. e. 25. 3) Plut. de musica. 1146. B. etc. 
4) efr. Cramer’s Gesch. der Erziehung S. 204 ete. u. Kapp’s Staatspidagogik des Aristoteles S, 177 u. s. w. 5) Terpander wird fiir den Erfinder der 7saitigen Kithara gehalten, eine Nachricht, die nach Enclid 
introd. harm. p. 19. Meib. auf den beiden Vergen beruht: 

Hueic rot TETQGYNQUY door égkavres cody 
‘Exrarovy PoQliyyt VEOVG xehadnoouev Vuvove. 

Von Andern wird ihm dies Verdienst bestritten, die behaupten, schon Orpheus und Am phion habe 
sich der siebensaitigen Lyra bedient; efr. Nicom. IL init. Marpurg will obige Worte nur von dem Aufgeben 
des Gebrauchs von 4 Tönen in der Musik verstehen, indem "erp. sich mehrerer bediente, ohne grade an 
die Vervollkommnung des gedachten Instruments zu denken; und Forkel deutet sie: Gesch. der Musik 
1. 291. noch allgemeiner nur von der Erfindung neuer Melodien und Lieder, ohne auf Tonumfang und Instru- 
mente Riicksicht zu nehmen. Aber offenbar muss an das Alles zugleich gedacht werden; denn Terpander 
war ein Lesbischer Singer, der die Dorische Musik und ihren eigenthiimlichen Character bei seiner Ankunft 
in Sparta schon bis zu einer gewissen Festigkeit und Bestimmtheit ausgebildet vorfand und dieser mit seinen 
asiatischen Weisen, der lydischen und phrygischen entgegentretend, andere Nomen und Harmonien ein- 
fiihrte, damit aber auch einer anderen Bespanuung der Kithara bedurfte. Ein anderes Verdienst wird dem Terp. noch darin zugeschrieben, dass er nach Plut. de mus. 1132, u. Clem. Alex. strom, I. 308. fiir den Er- finder der Notenschrift gehalten wird, während Alypius-und.Gaudentius diese Erfindung dem Py- 
thagoras zuschreiben. fis 47 
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und der Ruhe geschenkt hatte, wegen neuer Erfindungen in der Musik zur Rechenschaft zog, 
das durch den Ephorus Ekprepes dem Phrynis zwei Saiten von der Kithara abschneiden 
liess, weil er gewagt hatte, um so viel mehr als Sieben auf dieselbe zu spannen, 1) und den 
Timotheus durch ein feierliches, im Einverstandniss mit den Königen abgefasstes Decret der 
Ephoren öffentlich tadeln liess, weil er das einfache Kitharspiel verschmahend, durch seine vielen 
Saiten und den grossen Tonreichthum die Ohren der Jiinglinge vergifte. 2) Denn sie wollten 
nicht zugeben, dass jede Neuerung fiir eine Verbesserung gelte, und dass diese, bevor sie sich 
bewährt habe, in den allgemeinen Gebrauch tibergehe, und auf die Sitte und Sittlichkeit des 
Volks einwirke. Und grade dieser Strenge und dem Ernste, welchen sie der Uebung der Musik 
widmeten, verdankten sie das Lob, welches der Dichter Socrates bei Athenaus 3) ihnen 
ertheilt, dass unter den Hellenen die Tapfersten auch die schénsten Chöre feierten. 4) 

Auch in den iibrigen dorischen Staaten wurde die Musik hochgeschatzt und sorgfaltig geiibt, 
besonders in Kreta, wo sie, dem kriegerischen Character der Einwohner entsprechend und durch 
die phrygische Bevólkerung mit der orgiastischen Musik dieses Volksstammes vermischt, einen 
wilden kriegerischen AUGE erhielt, und weniger wie in Sparta zur Erheiterung des Lebens, 
als vorzugsweise dem Dienste der Götter geweiht, bd zur Anfeuerung des Muthes berititet wurde. 
Daher sind auch, wie O. Müller wahrscheinlich macht, *) die Embaterien oder Epibaterien 
der Spartaner, von der Flöte begleitete Marschlieder, unter deren Absingung sie in den Kampf 
gingen, kretischen Ursprungs. 

Nicht minder feierte Argos seine Kiinstler, die zur Zeit des Polycrates die beriihmtesten 
Flótenspieler in Hellas waren, und in würdigem Eifer schliessen sich dieser Pflege der Musikkunst 
auch die Dorier in Sikyon, Phlius und Korinth an; auch Theben strebte nach dem Ruhme 
musikalischer Bildung; denn dort war die rechte Schule fiir das Flótenspiel und in der Kunst 
dieses Instruments wie überhaupt der Musik ergliinzen dort 5) die Namen Alcmans, Pindars, 
der Corinna und des Antigenides; 7) und von Athen dürfen wir schweigen, denn dass 
dort die Musik, wenn sie auch nicht auf besondere und eigenthiimliche Weise, wie z. B. bei 
den Doriern, Aeolern und andern Volksstimmen sich entwickelte, doch besonders zu der Zeit, 
wo sie, bereits ausgebildet, in Verbindung und im Dienste der dramatischen Poesie und Orche- 

1) Plut. Agis. 10. 2) Timotheus soll sich nehmlich der elfsaitigen Kithara bedient haben, denn 

nach Pausan. 3, 12, 8. wurde in der Skias, dem Musiksaale Sparta’s, eine Solehe, die dem Timotheus 

abgenommen und dort aufgehangen sein sollie, gezeigt. Das spartanische Decret hält O, Miiiler (Dorier IL 
324.) der es hat abdrucken lassen, fiir die Nachbildung eines attischen Lobdecrets, was ein miissiger Gramma- 

tiker durch Uebertragung in den dorischen Dialect und willkiihrliche Aenderung einiger Worte in ein Psephisma 

umgebildet habe. Aber sei dem auch so, so bleibt doch so viel gewiss, dass Timotheus den Character der 

dorischen Musik durch Versuche weiterer Entwickelune zu ändern versuchte, und dass, indem er besonders 
den Gebrauch der chromatischen Tonleiter statt der enharmonischen einführte, letztere die damals vorzugs- 

weise, wenn nicht allgemein gebrauchte gewesen sein muss, °) Athen. XIV. 628. +) Hiermit scheint in 
Widerspruch zu stehen, was Arist, Polit. VIIL 5. von den Spartanern sagt, dass sie zwar Musik erlernen, 
aber nicht im Stande Seien, über gute und Schlechte Gesiinge zu urtheilen ; efr. hierüber O. Müller Dor: 

I. 329. und Kapp. Aristot. Staatspädag, S. 149. 5) O. Müller Dor, II. 334. 9) Als nach der Zerstörung 

Thebens die Einwohner an den Aufbau der Stadt gingen, liessen sie alle öffentlichen Denkmäler unter dem 

Schutte liegen, nur eine Statue des Hermes zogen sie hervor, worauf die Inschrift stand: "ENaC (eV 
Onfßag pixQv TQOUKQLNEV gv avnNote. Dio. Chrys. orat. 7. p. 123. ed. Par. 7) Bei Apulejus florid. 
4. wird von ihm gerühmt, dass er auf seiner Flöte aus allen Tonarten habe blasen können, wihrend man 

sich bis dahin fiir jede einer besondern Flóte bediente. 
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‘uk geiibt wurde, wie alle iibrigen Kiinste recht eigentlich heimisch waren, ist eine bekannte 
Thatsache. 

Wenn nun die Musikkunst bei den Griechen ein so wichtiger und wesentlicher Theil ihrer 
ganzen Bildung war, wenn sie mit den verschwisterten Kiinsten der Poesie und der Orchestik 
innig verwachsen, in ihrer dramatischen Kunst und besonders in der Tragédie zur Zeit ihrer 
hóchsten Vollendung einen nothwendigen Bestandtheil jenes schónen Vereins aller Kiinste aus- 
machte, wenn sie die Helden des Vaterlandes verherrlichen half und dem Cultus der Götter 
diente, wenn sie alle Seiten des Volkslebens durchdringend, seine politischen und religiósen 
Feste verschónte, und dem tiefen Schmerze wie dem Entziicken der Liebe in der Brust des 
lebensfrischen Griechen den Ausdruck lieh, wenn sie den Sinn fir alles Gute und Edle im 
jugendlichen Gemiithe wecken und im Manne rege erhalten und fortbilden sollte’, wenn sie alle 
geistige Bildung zur schónen Harmonie abschliessen sollte, dann liegt die Frage nahe, wie die 
Kunst beschaffen gewesen sei, die das leistete. 

Die Beantwortung dieser Frage ist denn auch lange Zeit hindurch ein Gegenstand der For- 
schung namhafter Gelehrter gewesen; aber sie ist doch sehr ungleich ausgefallen, indem die 
Einen ungeniigsam mit der geringen Ergiebigkeit der sichern aber sparlichen Quellenschriftsteller 
auf unbegriindete Voraussetzungen hin der griechischen Musik Vorziige angedichtet haben, welche 
sie erweislich nicht hat besitzen kónnen, die Andern von einem unrichtigen Standpunkte aus ihren 
Werth durch eine Vergleichung mit der modernen Musik so tief herabsetzten, und sie auf einer 
so niedrigen Stufe kiinstlerischer Entwickelung erblickten, wie uns heute die Musik barbarischer 
Völker erscheint. !) Und bis auf den heutigen Tag ist diese Frage noch nicht hinreichend beant- 
wortet, wiewohl ruhiger und leidenschaftsloser geprüft und durch den Anfang gründlicher kriti- 
scher und exegetischer Bearbeitung der Quellenschriftsteller der Entscheidung nahe gebracht; aber 
immer bleibt noch viel zu thun iibrig, denn je tiefer man einerseits den griechischen Geist in 
seiner musikalischen Entwickelung auf den verborgenen und geheimnissvollen Gangen zu verfolgen 
und sein Wesen zu erforschen bemiiht gewesen ist, und je erfreulicher die Resultate dieser Miihen 
waren, desto mehr hat man andererseits immer wieder die letztern durch einen voreiligen Eifer 
getrübt, mit welchem man durch gewagte Schliisse und willkiihrliche Erklärung der Schriftsteller 
in der griechischen Musik die Vorzüge hoher Vollendung entdecken wollte. Möge nachfolgende 
Darstellung ein Beitrag zur Lósung dieser Frage sein. 

Bei den Griechen zerfallt nach Aristides Quintilianus die gesammte Musik in theore- 
tische und practische, deren jede wieder zwei Theile hat, die erstere einen physikalischen und einen 
wissenschaftlichen, die zweite einen schaffenden und einen ausführenden. Der physikalische Theil 
der theoretischen Musik beschaftigt sich mit der Lehre vom Klange, und zwar in seinen arith- 
metischen und physikalischen Verhaltnissen als dem Mittel musikalischer Darstellung. Der wis- 
senschaftliche Theil der theoretischen Musik umfasst die Harmonik, Rhythmik und Metrik. Der 
schaffende Theil der practischen Musik begreift die Melopóie, Rhythmopóie und Poesie in sich, 
und der ausführende die Organik, Odik und Hypocritik. Uebersichtlich stellt sich diese Ein- 
theilung in folgendem Schema dar: | 

') Vergl. den Streit über die Harmonie der Griechen bei Forkel. Gesch. der Musik I. 397 ete. 

2 
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Klanglehre. 

Keiner der auf uns gekommenen griechischen Musikschriftsteller behandelt alle diese Theile 

der Musik; die meisten, und zwar Aristoxenus, Euclid, Gaudentius, Cl. Ptolemaeus 

und Porphyrius, sein Commentator, Nicomachus und Bryennius, beschranken sich auf 

die Harmonik, oder beriihren gelegentlich noch durch eingestreute Bemerkungen das eine oder 

andere fremde Gebiet. Aristides Quintilianus, Theo Smyrnaeus, Alypius, Bacchius 

und Psellus verbreiten sich zwar dem Titel ihrer Schriften nach im Allgemeinen iiber die Mu- 

sik, aber umfassen in derselben und zwar zum Theil noch in epitomatorischer Kiirze und ohne 

wissenschaftliche Entwickelung nur die Harmonik, Rhythmik, Metrik und Melopóie. Plutarch's 

kleine Schrift ist musikgeschichtlichen Inbalts und gehört in sofern nicht hierher. In nachfolgen- 

der Abhandlung sind nun ebenfalls nur die Harmonik und Melopóie beriicksichtigt und in ihren 

Grundziigen dargestellt worden, da in ihnen das tonische Element der griechischen Musik in 

seiner Eigenthiimlichkeit vollstindig hervortritt. *) 

A. Von der Harmonik, 

Unter der Harmonik verstehen die Griechen den Theil der Musikwissenschaft, welcher die 

Lehren von dem musikalischen Klange, dem Ton und von den Verhaltnissen mehrerer nach 

Hohe und Tiefe verschiedener und zu einem Ganzen verbundener Töne zu einander begreift. 

Kiirzer kónnte man sagen, die Harmonik sei die Wissenschaft der Harmonie: indess wiirde diese 

Erklarung, wegen des verschiedenen Gebrauchs dieses Wortes im antiken und modernen Sinne, 

leicht missverstanden werden, indem wir darunter eine abstracte Form der Schénheit verstehen. Wir 

sprechen nehmlich von einer Harmonie in der Gestalt, in den Farben und in den Tónen und fassen 

ihr Wesen im Allgemeinen auf als das Verhalten qualitativer, aus dem Wesen des Gegenstandes selbst 

hervorgehender Unterschiede, die sich in ihrer Totalität zu einer abstracten Einheit aufheben; und 

in der Musik insbesondere verstehen wir unter der Harmonie die Wissenschaft von der natur- 

gemissen Fortfiihrung mehrerer von Natur einiger und symphonisch verbundener Tóne zu neuen 

zusammengesetzten Tonfiguren, gleichsam eine dialectische Bewegung derselben neben und durch 

cinander zum schónen Zusammenklang. Die durch die musikalische Fortschreitung entstehenden 

Tonunterschiede sind also hierbei in einem zusammengesetzten Verhaltnisse zu beachten, dem 

jedes einzelnen Tons im Accorde zu dem, von welchem zu ihm iibergegangen ist, und zugleich 

in dem, worin jeder Ton zu den iibrigen steht, mit welchen er die neue Tonfigur bildet. Nicht 

so gebrauchten die Griechen das Wort in ihrer Musik. In ihrer Harmonie ist der Tonunterschied 

1) Die Rhythmik und Metrik in ihrem Verhaltniss zur Musik haben neuerdings eine gründliche Be. 

arbeitung gefunden von E. L. Y. Leutsch, in seinem Grundrisse zu Vorlesungen über die griech. Metrik. 

Góttingen 1841; der arithmetischen Klanglehre der Griechen ist in der Schrift von A. Kretzschmer: 

Ideen zu einer Theorie der Musik, Stralsund 1833, eine Sorgfältige Beachtung gewidmet. 
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mmer nur ein einfacher, so dass entweder nur ein Ton zum andern fortschreitet, oder auch 

mehrere Töne, aber nur in gleichen Intervallen verharrende, zu andern fortgeführt werden, 

Daher erklären Suidas und Hesychius das Wort dęuovia durch 4 edraxrog dxohovŚla, 
und Plato nennt die Ordnung und Folge hoher und tiefer geordneter und gemischter Tóne eine 

Harmonie. ') Es wiirde daher das Wort grade dem, was wir im Gegensatz gegen Harmonie, Melodie 

nennen, entsprechen, und wird auch in der That bei den Griechen sowohl in dieser, als auch 
in der noch weitern Bedeutung fiir Tonart 2) und System 3) gebraucht. Dass aber die Griechen 

auch den Zusammenklang mehrerer Tóne eine Harmonie nennen, geht aus Aristot. Tel KOGUOV 

c. 5. hervor, und auch Pherecrates bei Plutarch *) Scheint so verstanden werden zu miis- 

sen, wenn er erwähnt, dass Phrynis auf fünf Saiten zwölf Harmonien hervorgebracht habe. 
Bei den Musikschriftstellern wird das Wort ausser Seiner gewöhnlichen Bedeutung, als geordnete 

Tonfolge, Melodie, auch für Intervall, Tonart, Octavgattung, enharmonisches Tongeschlecht und 

System gebraucht, Die Wissenschaft von diesen verschiedenen Verhaltnissen der Töne (ro 770- 
(woGWEVOV) in der Harmonie ist nun die Harmonik. Aber auch dieser Begriff wird bei den grie- 

chischen Musikern nicht iibereinstimmend definirt, von mehrern gradezu nicht richtig aufgefasst, 
und von einigen gar nicht erklärt. Aristo xo 4: sagt von der Harmonik : TwyydweL yao odoa 

70077 Tov Sewoynrixav. ravra de EGTW 00% OUVVTELVEL TQOC THY TOY GVOTNUATOV 
re xal róvov Sewęław. Eucl. introduct, harm. 1. dęuovixą gor śriorń un Sewonrun) 
XL MQUKTLEN 7116 TOU HOMOGLLEVOD pdoeog. Eben so Bryennius harm, L IL c. 6. 
und Porphyr. mit Weglassung der Worte xa: weaxrixy. Ptolem, dagegen definirt ddva- 
ULG KATANNTTURN rów ćv rolę abocpotg meqi 70 0€d xat ro Baod diapoodv. Alyp. L: 
zęayuarela MEQL TO ńęuogućvov Saxgurixyy rwa, SYvaLLLy żyovca KAL xaraknnri- 
anv TOV guueNóv nal dlaormuarizóv PSoyyov nat Tov EV adrolę YwouśvEv Star 
gpoęów. Anonym. script. de mus. ed. Bellermann P. 46. N. 32. core ev odv dQuovixy 
TEXVN Noyizą ZEQLEXOVTG TOY TEL UOVOLKTNG Noyov. 

Als die in der Harmonik abzuhandelnden Gregenstinde werden nun angegeben die Lehren 
von den Tönen, Intervallen, Systemen, Geschlechtern, Tonarten, Uebergingen und der Me- 
lopóie. 5) 

a) Vom Tone. 

Der musikalische Ton wird von den Griechen pSoyyog genannt, und im Allgemeinen als 
der Ausdruck der Stimme in einer einzigen bestimmten Tonhöhe erklärt. Er wird von povy 
und <hogog unterschieden, indém unter jener ein Laut der Empfindung, die Stimme lebendiger 
der Empfindung fähiger Wesen, der Menschen und Thiere verstanden, und mit diesem nur der 
unarticulirte Laut, die an unser Ohr als Gerżusch anschlagende erschiitterte Luft bezeichnet 
wird, strepitus. TATE GeQog aSeuarosg Lex er ExONG. Nic. p. 7. 

Aristox. p. 15. Gaud. p. 3. u. Theo vereinigen sich in der Erklärung des proyyos als 
povnę KTO EIL lay TaoLv. Nicom. fügt p. 24. zu “Lav raow noch hinzu wat anny. 

Bacch. p. 2. bestimmt dagegen das Wort POvNg noch durch den Beisatz gupehovc, so wie 

1) de legge. IL. 665. 2) Laches. 188, e. d. e. 3) Phileb. 17. e. d. 4) de musica p. 1141, 5) Mit 
Unrecht und im Widerspruche mit der obigen Eintheilung wird die Melopóie hier zur Harmonik gerechnet, 
und zwar von alien Musikschriftstellern, mit Ausnahme Plutarch’s, selbst von Aristid., der sie einmal 

als zur practischen Musik gehörig aufzahlt und sie dann doch wieder unter der Harmonik mitbegreift. 
© 
wa 
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auch Nicom. p.7.— Euclid p. 1. erklärt es durch povię urócię Euuehng ćmi uiav row 
und Aristid. p. 9. nennt den psoypyos povig gupehovs méQ0G shaytorov. Hieraus geht 
hervor, dass von den verschiedenen Schriftstellern die Einen bei ihren Erklärungen den Ton 
mehr in seinem qualitativen Verhalten, die Andern mehr in seiner quantitativen Bestimmtheit ins 
Auge gefasst haben. Aristox. p. 3. thut sich viel darauf zu Gute der Erste zu sein, der das 
Wesen des Tons als eine nach der Zeit und der Zahl zu messende Vielheit von Schwingungen 
KUNOS POVĄG, und die darauf beruhenden Verhźltnisse von Höhe und Tiefe in wissenschaft- 
licher Ausfiihrung nachgewiesen, und auf die verschiedene Natur des ‘Tons als Sprach- und 
Gesangton aufmerksam gemacht habe. !) Den Unterschied selbst fasst er so, dass im Sprachton 
eine dauernde nirgends als bestimmbare Einheit der Schwingungen begrinzte Bewegung XIDNOLĘ 
Povys xara roroy OLVVEYNG, vorhanden sei, der musikalische Ton sich aber in irgend einer 
gewissen Begranzung feststelle und sich darin als eine Einheit der schwingenden Luft zusammenfasse. 
daher immer bestimmbar sei auf seinen verschiedenen Stufen, xtvyorg pOVTG xara TÓrov dia- 
OTHUATLKN. Diese relative in jeder Tonhöhe vorhandene an Sich gleichgültige Ausdehnung und 
Spannung der pov ist ihm die 74016, die er erklärt als wov7 rig xal oracię ric POVLG- 

Nach diesen Prämissen erscheint die Erklärung des Begriffs proyyos bei Aristox. auch ganz 
richtig, und die Zusątze der Uebrigen sind theils bedeutungslos, theils unrichtig; jenes ist der 
Fall bei Bacch. u. Nicom. mit dem Worte guuehy¢, wodurch die pov als Musikton im Un- 
terschiede vom Sprachton und zugleich der Unterschied des pSoyyocg vom abocpoę bezeichnet 
werden soll; unrichtig bezieht Euclid das der povy zukommende Attribut der Zuwueherg 
auf die 7700165, da in diesem Ausdrucke nur die Grenze der Bewegung angedeutet ist. Unrich- 
tig ferner driickt sich Nicom. mit dem Beisatze CZW zu (lay Taolv aus, weil der Begriff 
der Einfachheit dem Wesen des Tons an sich fremd ist, und nur erst in sofern an denselben in 
Betracht kommt, als er als untheilbare Einheit fiir die Bestimmung der Intervalle zum Maasse dient. 

Diese Betrachtung war aber ein Lieblingsthema der Pythagoraischen Schule, und daher versiiumt 
auch Nicom. nicht, überall darauf zurückzukommen, p. 7. negirt er an dem musikalischen Ton 
die Breite p>óyyoc éart POVNS eumuehoDg axharng raotę und p. 24. sagt er proyyos 
8071 porn Urou0G, 0LOV OVAG ar dxokovŚlaw. Eben so betrachtet auch Aristid. in 
seiner Erklirung den Ton im Gegensatz gegen die im Intervall enthaltene Vielheit bestimmbarer 
Töne als die kleinste untheilbare Einheit. Von dieser Vorstellung aus kommt dann Porph yr. 
p. 354. zu der Vergleichung des Verhältnisses zwischen dem Punkt zu der Linie und dem Ton 
(pSoyyog) zu einer Tonreihe (70vog). Unter letzterm Ausdruck wird in der griechischen Mu- 
Sik etwas viel Unbestimmteres verstanden, als unter pSoyyog. Euclid p. 19. giebt selbst vier 
verschiedene Bedeutungen des Worts an, indem es sowohl einen musik. Ton (pSoyyoc), dann 
ein Intervall, dann die Stimmung, dann endlich die bestimmte Tonhöhe (rozoę PONS), z. B. in 
dem Gebrauche des Ausdrucks, dorischer phrygischer Ton bezeichne. Es wird aber ausserdem 
noch fiir Tonart gebraucht, z, B. Eucl. 2, Mit Unrecht folgert indess Drieberg aus Aristi- 
des 29. in der Erklarung der kox) „ dass rovoc zugleich einen Accord bezeichnet habe. 2) 

In der script. Anon. Bellerm. p. 56. N. 48. wird noch ein dreifacher Gebrauch des Wortes 

1) Nicom. nimmt die Bestimmung dieses Unterschieds für den Pythagoras in Anspruch, und 
erwähnt wenigstens, dass er in dieser philos. Schule ganz üblich sei. p. 3. 2) efr. Drieberg Wörterbuch 
der gr. Musik, Art. Ton. Wir werden auf den unrichtigen Gebrauch des Wortes rovoc fiir Accord in 
der Melopóie bei der thoxy zuriiekkommmen. 
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pSóyyog erwähnt und zwar xowóg wev adro ro ovoua. (010g dé 6 XaQTTQ yoarpoue- 3 , 2 r r » 6 3 r 5» CASA) voc, tótairara dé avrn 77 0WvauLiĘ rod PSoyyou xa nv GEDV rwa 1 Paguy Nsyo- 
ev. %otwÓG würde man also irgend einen Ton als Aixavog oder eon bezeichnen, (dias 
diese Nigamwog oder (LEON durch das bestimmte Tonzeichen ® und de als Aixavog dzarov und 
“eon der lydischen Tonart bestimmen, iólalrara diesen Ton in seiner bestimmten Hóhe von 
jedem andern unterscheiden. ?) 

Der als untheilbare Einheit vorgestellte Ton ist nun aber zugleich doch der aliquote Theil 
eines an Umfang unendlichen Ganzen (pSóyyov duvdueg Gregor EV TĄ puoet. Aristid. I. 9.) 
welches alle nach Hóhe und Tiefe bestimmbaren Tóne umfasst; das geordnete Verhiltniss dieser 
nach einem Grundmaass gemessenen und unterscheidbaren Töne zu einander ist die Lehre 

%) von den Intervallen. 

Wie wir, so nannten auch die Griechen den zu messenden Abstand zweier an Hohe zu 
unterscheidenden Töne ein Intervall, dŁóormua. Euclid. L c. 1. sagt ÓLAOTNUA dé, 70 wege- 
eyojuepov Uro SvO PSoyyav avouolav obvrnre «al Paguryrt; eben so Gaudent. p. 4., 
mit Weglassung der letzten Worte hinter pJoyyov. Bacch. p. 2. dtapoea dvo PIP) Ov, 
dwouolov oŚvrqri KAL Bagvryre. Nicom. p. 7. 0006 nora dro Bagdrnroc els ogurnra. 
Aristox. p. 15. 70 Ux0 dvo pSoyyar doerouévov (rv wdrńv raow eydvrov. Ari- 
stid. I. 13. MLEVESOS POVNG oro Svoiv PIOYYOV zeQuysyQawuevov. Die Intervalle wer- 
den nun nach Euclid. 8. und Aristox. 16. auf fiinffache Weise unterschieden: nach dem 
Umfange, nach den Klanggeschlechten, nach der Symphonie, nach der Zusammensetzung , und 
nach der Möglichkeit sie zu berechnen. 

1) Nach dem Umfange werden die Intervalle grosse und kleine genannt; zu den kleinen gehó- 
ren: die dieovg der Drittel- und Viertelton, das qutróviov kl. Secunde, róvoc gr. Secunde, 
rętnutroviov kl. Terz, dirovog gr. Terz; zu den grossen gehören: dia recoagwv Quarte, 
retrovoc kl. Quinte, dia wevre gr. Quinte, rerearovoc kl. Sexte, TETĘATOVOG KAL Tu 
rovioy gr. Sexte, wevrarovog kl. Septime, wevrdrovog xat q%uroviov gr. Septime, dud 
racóv Octave, dia racóv, xat Ńutroviov kl. None, did raß» nat rovoc gr. None, 
dia racóv xał revnucrovioy kl. Decime, did Tard» wal Strovog gr. Decime und so fort his 
zur Doppeloctave dig did racy u. s. w. 

Hieraus geht hervor, dass die Griechen so gut wie wir den halben Ton zum Grundmaasse 
ihrer Intervalle annahmen, denn die chromatische und enharmonische Diesis ist zwar ein noch 
kleineres Intervall, wurde aber bei der Berechnung der Intervalle nicht als Maass gebraucht. 

2) Nach dem Tongeschlechte werden die Intervalle unterschieden als diatonische, chromatische 
und enharmonische. Wie in der diatonischen Tonleiter war auch in der chromatischen der halbe 
Ton das Grundmaass. In der Octave einer diatonischen Tonleiter sind 12 Intervalle und zwar 

1) Anders fasst diesen dreifachen Gebrauch des Wortes pSoyyog: Bellermann in der Anmerk. 
zu jener Stelle, indem er PI0YY 065 für Laut der menschlichen Stimme nimmt, und jenen Gebrauch an dem 
Worte Trau erläutert, KOLOĘ sei das Wort als Lautgebilge ein pioyyoę, Lóltoę in so fern man mit 
diesem Lautgebilde die Vorstellung von dem Knaben verbinde, und (dlairara die Tonhöhe, mit welcher das 
Wort raię gesprochen werde. Indessen ist in dieser Auffassung Rede- und Gesangton mit einander vermischt, 
und »Vorstellung, Bedeutung« kaun wohl niemals XAQAKRTTQ YVoapomevos genannt werden. 
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als halbe Töne vorhanden; in der chromatischen sind ebenfalls 12 Intervalle als halbe Töne vor- 

handen, aber von diesen sind zweimal 3 zu dem Intervall einer kl. Terz verbunden; die enhar- 

monische Tonleiter enthalt innerhalb einer Octave 24 Intervalle, denn das Grundmaass dieser 

Tonleiter ist der Viertelton, das grósste Intervall in derselben ist die gr. Terz. 

3) Unterscheiden die Griechen symphonische und diaphonische Intervalle; jene sind solche, 

in welchen zwei Tóne sich dergestalt zu einer Toneinheit vermischen, dass man sie als einzelne 

unterscheidbare nicht mehr hórt. Solcher werden 6 angenommen: die Quarte, Quinte, Octave, 

die Quarte in der Octave, Quinte in der Octave und Doppeloctave, alle HSE Sind diapho- 

nische, Unrichtig bezeichnen ältere Musiker, Marpurg und Forkel, diesen | Uutetsdkied als 

Consonanz und Dissonanz, denn die Terzen und Sexten sind baisoiirends aber keine sympho- 

nische Intervalle. 
4) Zusammengesetzte Intervalle werden die genannt, welche von nicht unmittelbar zusam- 

menliegenden Tónen umschlossen werden, und die also zugleich in sich eine Summe anderer 

Heel begreifen, z. B. von der drarn Zur (LEON 3 unzusammengesetzte die, welche von un- 

mittelbar neben einander liegenden Ténen gebildet werden z. B. Niyawoę Sxrarev und TATĄ 

[LEGOV in allen drei Greschlechtern, wiewohl das Intervall im diatonischen das Maass eines rovoc, 

im chromatischen das eines TętnutrovLov „ im enharmonischen das eines dirovoc hat; einige Inter- 

valle sind aber zugleich zusammengesetzt und einfach; z. B. der róvoc und das M uurovLov. 

5) Rational oder irrational (6778 u. ahoya) werden die Intervalle genannt, jenachdem sie 

berechnet und im Ton dargestellt werden können oder nicht. Arist. I. 13., Eucl, 9.; rational 
waren also die dios rEGOAQOV, Sta TEVTE, irrational würden z. B. dagegen sein die in dem 

TĘN(ULUTOVLOV von hixavog (LEGOV HQC LLAT LEY zur (LEGN liegenden i die Téne, so wie die 

in dem 700g der diatonischen Tonleiter liegenden dteoetg. 

c) Von den Systemen. 

Ein System nennen die Griechen diejenige Verbindung von Tónen, worin mehr als ein Inter- 

vall enthalten ist. Euclid. p. L: oVOT HULA de EOTL TO EX mheusvov qe ŚVOG ALaOTTUATEOV 
GvyxeluEVoV. Nicom. p. 8.: therovav EVO dlaornudrov OWVSEGIĘ. Aristid. p. 15.: 

70 VIO mwNetóvov 7 dvow SLOT ATOV MEQLEYV OMLEVOV. Bacch. p 2: TO EX TAELODOV 

7 dvo proyyor (uehw0oV uevov. Trasyllus bei Theo c. 3.: dtaornuarov more wege- 
oxń, OLovy Tereayogdor , mevrayogdov, dxrayogdov. Es ist aber das System nicht eine 
nur ganz dusserliche Zusammenstellung, sondern eine Solche Verbindung von Theilen, welche 
in einem bestimmten Verhaltniss unter kach stehen, und zusammen ein geordnetes Ganze bilden. 

Unrichtig erklärt daher Forkel das Wort durch Scala, Tonleiter; denn in dem System ist 

zugleich der Umfang der Tonreihe mit bezeichnet, während die Tonleiter nur das Verhśltniss 

der auf- oder absteigenden Töne angiebt. 
Das ilteste System, dessen sich die Griechen bedient haben, war das Tetrachord, welches 

Bacch. erklärt p. 7. rab proyyov 8ENG (LENWÓOVUEVOV, Ov ot cxgot 700g dhńhovę 

TVULPOVOVEL KATA TO OLA TETTAQWDY. Daher war denn auch die i. welche Mercur 

erfunden, ?) mit 4 Saiten bespannt , die den Umfang einer Quarte nicht iiberschritten; ihre 

Töne waren WZRATT» TAQLTATY 5 WAQAVH TNH und VYTN. 2) Der geringe Tonumfang dieses 

1) Apollodor, bibl. 1. IL e. 10. 4. 2) Boéth. de musie I. 20. giebt dieser Lyra die Stimmung 

zweier übereinander greifenden Quinten innerhalb einer Octave. — Die dem gewöhnlichen Sprachgebrauch 

Sprachgebrauch nach verkehrte Bezeichnung des tiefsten Tons als DTATR und des hóchsten als VOTH 
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Instruments wurde indess bald unbequem, und Terpander wird der Erfinder des siebensaitigen 
Systems genannt. 2) In diesem System waren zwei Tetrachorde 80 mit einander verbunden, dass 
die 97,77) des erstern zugleich die Ordary des andern wurde, und weil dieser Ton beiden gemein- 
schaftlich war, und nach oben und unten drei Tóne auf denselben folgten, wurde er die 
(eon 2) genannt. Die Téne dieses Systems hiessen nun OKATY » TAQUTATY , Niyav0G (vom 

Zeigefinger, der diese Saite anschlug, so genannt) » (LEG, TAQKUECN » TAQAVNTN » VYTN- 
Da man indess von dem auf dem musikalischen Gefiihl beruhenden Grundsatze ausging, dass die 
dussern Töne des Tetrachords und des Systems ein symphonisches Intervall sein miissten, so 
musste der siebente Ton, die Octave des ersten im System sein, und auf diese Weise entstanden 
dann zwei Symphonien in demselben, die der Quarte im ersten, und die der Quinte im zweiten 
Tetrachord. Es waren zu dieser OELE jedoch nur Sieben Töne vorhanden und mithin musste im 
zweiten Tetrachord einer ausfallen. Dies konnte aber nur der Ton iiber der (Léon sein, denn 
die obern drei Tóne bildeten mit den entsprechenden drei Ténen des ersten Tetrachords das 
symphonische Intervall einer Quinte. Wenn also die Töne waren e, f, g, a, —c, d, e, 

so fiel 4 aus. ?) Diesem Mangel soll nun nach Nicom. Pythagoras dadurch abgeholfen 
haben, dass er aus den i dnn beiden Tetrachorden ein System von zwei unverbundenen 

bildete und den eingeschobenen Ton MOQALLETN nannte, den bisher so genannten Ton aber als 
70177] bezeichnete. So entstand das Octachord. 4) Nicht aus einem vernünftigen Grunde, sagt 
Nicom. 35., sondern zur Ergótzung der Zuhórer setzten mehrere Kiinstler zu diesem System 

noch einzelne Saiten zu, so Theophrastus aus Pieria die neunte, Histiaeus von Colophon 

die zehnte und Timotheus von Milet die elfte.. Dieses Systems mit elf Saiten bediente sich 

auch Ol ly mpos der Dithyr ambiker ; 5) es bestand aus zwei verbundenen Tetrachorden, deren Töne 

waren drarq, TaeuTarn, Niyavog vrarwv, drarq, nagumarn, NYAVOG (ETO, 
807, und an diese Schloss Sich ein unverbundenes Tetrachord mit den Tönen TAQHUECN, 
TĘLTN » TapAWNTYĄ und YTY Ótedevyuśnov. 

Die Erweiterung dieses Systems um so viel Tóne, als erforderlich waren, um die (Eon 
wieder an ihre richtige Stelle zu bringen, lag sehr nahe; es waren dazu nur drei nóthig, also 
grade so viel als man zu einem verbundenen Tetrachorde gebrauchte. Man setzte daher dem vori- 
gen System das vierte Tetrachord als verbundenes zu und nannte die Tóne desselben TĘLTN, 

TAQAVYTY, Miry VTEQBONALOV. 
Eine andere Gestalt bekam indess dies neue System, wenn man die (eon mit dem sich 

daran schliessenden T etrachorde verband, dann hiessen die Töne dieses dritten Tetrachords 
(4807 5 TQLTN > TAQAVNTĄ 5 VNTN GUN TYLEVOV. Der erste Ton des folgenden unverbundenen 

Tetrachords behielt seinen Namen DĄTY dieevyusveov und es folgten noch die reęBoNaiot. 

verliert ihr Befremdliches, sobald man sich vorstellt, dass nicht sowohl der Ton, als die Saite, wie aus 
dem Gebrauche von uy a.v06 hervorgeht, so bezeichnet wurde, und mithin der tiefste Ton die langste, 

und nach dem Stimmwirbel abgemessen die hóchste Saite hatte, während der hóchste Ton der kleinsten 

niedrigsten eigen war. Von den im Tetrachord vorhandenen Intervallen war jedesmal das erste ein halber, 

die folgenden beiden ganze Tone. 

1) Nicom. IL 0 29. bestreitet dem Terpander dies Verdienst und lässt die von Mercur erfun- 

dene Lyra schon mit 7 Saiten hezogen sein; vergl. dagegen die oben angeführte Stelle bei Boéth, u. Ma. 
erob. Saturn. I. 19. ?) efr. Aristot. probl. 10. 36. pag. 920. 6. 11. 3) Nicom. I. 9, u. 10. 4) Bo&th. 
de mus. 1, 20. Schreibt diese Erfindung dem Lykaon von Samos zu: Zis octavam adjunzit atque inter para- 

mesen, quae etiam trite dicitur, et puraneten nervum medium cooptavit. 5) efr. O. Miller Dor. IL. 322, 



Damit stand aber die (107 immer noch nicht in der Mitte und um dies zu bewirken, fiigte man 
unter dem ersten Tetrachord noch einen Ton, die Octave der LEO" 7 hinzu, nannte int mqoc- 

hau owoueEnoę » und erhielt auf diese Weise ein System von zwei Octaven, Da man aber 

an die (4éo7 ein verbundenes oder ein getrenntes Tetrachord anreihen konnte, so standen dem 
Musiker doch immer 5 Tetrachorde zur Disposition, und aus der Verschmelzung beider Ver- 
bindungsweisen entstand das letzte und grósste (rehetov) aller Systeme, aus EBEN Tönen 

bestehend, indem man an die (LEON RA Tetrachord SLYVYUUEVOV anschloss und auf dieses die 

beiden andern dieGevyuevov und ©zeoBoNaiov folgen liess. In der That hatte man aber 
immer nur sechszehn Tóne, denn da jedes Tetrachord mit dem halben Tone begann, und es 
nur darauf ankam ein verbuiidenes oder unverbundenes Tetrachord auf die (LEON folgen zu las- 
sen, so galt im ersten Falle dieselbe als Anfangston des Tetrachords ovvquuevov, u dessen 
Töne Schritten fort a. b. c. d. oder falls man da unverbundene folgen liess, entstand ein Inter- 
vall von einem ganzen Ton, und die Tóne des Tetrachords SEEN mit 4. e. d. e. fort. In 

diesen beiden Tetrachorden decken sich aber zwei Töne, die man also, wenn 5 Tetrachorde 
zusammengesetzt wurden, doppelt zählte. Die Gestalt dieses Systems wäre also folgende: 

DTATOV METOV cuvyuEevov  dueCevyuevov WreqBohaiov 
a „Zu "ZE - > ae ri 

SEA = > By = 
S ee es = E x a = EJ ER 
= b a RK a aS — a 

or =S 3 =S ZO Sa Or = 3 <= 

OE a RY a = "RT" R 
a Reema BIE Orb od WORE WAWA PORAZ, 

Auch Pentachorde und Octachorde pflegten die Griechen ihren Systemen zu Grunde zu 
legen, doch kamen dieselben erst in Später Zeit auf, und haben nie einen Werth fir die prac- 

she Musik gehabt. Die Systeme wurden nun nach Euclid intr. harm. 12. Aristid. Quint. 
L 15. Nicom. I. 25. Aristox. 17. Gaudent. 4. auf mannichfache und zwar bei den meisten 
Schriftstellern auf siebenfache Weise unterschieden. Vier dieser Unterschiede : Grósse, Ton- 
geschlecht, Symphonie und Bestimmbarkeit, sind den Systemen mit den Intervallen gemein; eigen- 
thiimlich werden ihnen zugeschrieben a die stufenweise oder unterbrochene Fortschreitung, 
b) die Verbindung oder Trennung der Tetrachorde, c) die Veränderung, welche durch die ver- 

schiedenen Octavgattungen in das System kommt. Diese letzte Unterscheidung der Systeme kann 
indessen erst recht verstanden werden, wenn in dem Abschnitte von den Tonarten gezeigt sein 
wird, was unter Octavgattungen zu verstehen ist. 

d) Vom Tongeschiecht, 

Wenn in der Musik vom Geschlechte die Rede ist, so kann mit dem Worte yevog nur der 
Gattungsunterschied gleichartiger, zu einem Ganzen verbundener Theile im Gegensatz gegen die 
Unterscheidung der in der Gattung wieder móglichen Arten (<idy) bezeichnet werden. Das Ganze 
(ordo) ist nun hier das Tetrachord. Im Tärachoräs Sind nehmlich die beiden äussersten Töne, 
welche mit einander eine Symphonie bilden, steetige unveränderliche (śororec) Tóne, und nur 
die beiden innern beweglich (x1woV/uevor). Eucl. p. 6. Alyp. p.2. Durch das ah one 
haltniss der beiden SIE veränderlichen Töne zu einander und zu den dussern steetigen Tönen 
ist nun die Verschiedenheit des Tongeschlechts bedingt. Aristox. p. 22, sagt dre (EV ODD al 

> 



TOV wweioSaL repvxóroy pSoyyaov EMLTHTELG re KOOL AVEC alriai Etot 776 78» 
yevov Srapoeas, „paweęów. Euclid: T'evog de sort Told rerraoov PSOyyor ORALE: 

Gig. Gaud. 5.: yevog de śort, wora reręayógóov Ólaięsotę xal did Teo; eben so 
Arist. 18. und Bacch. 6. Die Griechen unterscheiden darnach drei Geschlechter, das diatoni- 
sche, das chromatische und enharmonische, wovon das erste durch einen halben und zwei ganze 
Töne fortschreitet, also 2, c, d, e, das zweite durch zwei halbe Tóne und ein TQLYLLTOVLOV 
(14; Ton), also Ź, c, cis, e, und das dritte durch zwei Vierteltóne (dtec'ec) und einen Zweiton 
(dirovoc), also A, ces, his, e.*) Das diatonische Geschlecht haben wir auch in unserer Musik, und 
es bedarf darüber keiner Erklärung weiter; ein chromatisches haben wir zwar auch, jedoch mit 
der wesentlichen Verschiedenheit, dass wir die durch halbe Töne erfolgende Aufsteigung so nen- 
nen, während im griechischen Tetrachorde bei der Verdichtung der Tonleiter und der Festigkeit 

der Grenzténe halbe Téne ausfallen mussten. Das enharmonische Geschlecht ist unserer Masik 
aber so ganz fremd, dass wir es in derselben nicht einmal darstellen können, weil es kleinere 
Intervalle enthalt, als in unserer Musik iiblich sind. Dieses enharmonische Geschlecht ist nun 
aus einem friiher iiblichen und namentlich von Olympos und Terpander gebrauchten Ge- 
Schlechte, welches spondaisches genannt wird, entstanden, und über die Erfindung dieses spon- 
daischen und die Entstehung jenes enharmonischen hat uns Plutarch de mus. 1134 eine Nach- 
richt hinterlassen, die indess sehr dunkel und unverstandlich ist, und noch mehr dafür gehalten 
worden ist, als nóthig war. Die Stelle heisst: ONvuzog dé UrolaufBawerat Oro rów 

(L0VOUMÓV TO Evaguovion yevovg EBQETNG yeyenjoŻaL" ró yao xed dkelvov TETE 
óLdrova Kal YowuaTixa nv. Órovoobot dE ry eveeow TOLAVINY rive, VEVETSAL. 
dwaoręspównenov rov Ohuunov év ró Siardvy wał diaBuSadovra ro „ehoę mohhdxtę 
śni THY ÓLATOVOV TaQUTATNU, TOTE MV dro rę TAQHUEING, rore 6” dro 776 ueonę 
xal maqQaBuiwovra rńv óLdórovov higawov xarauaSsiw 76 xaNhog rod YIovs, ać 
oUrw 70 8x 7115 dwahoyiaę owveornwoę odornua Savudcavra xal dnode&dusvor, 
ŚV roury zolelw Ert rod Aweiov révov. odre yag róv rov diarévou idiay, odre rv 
TOU XqÓuarog nreTSat, GAN oBdE róv rig dęuoviaę: iwa J” AUTO TA zęóra roy 
evaguovioy roravra. ruŻEA0L vdo rovrav medrov rov onovóciov, év © ovdeuta 
róv diagecewv ró 1910) uguivet. el un rig eig rób OUVTODÓTEQOV OTOVÓELACU0V 
Bhezwov adro rodro dLarovov eiwat daretxaon. ORNov d Ort xa abeUdog at śxueNec 
Soe 6 rotodro 715816: Webdog wey, Ore Diegel Eharróv gore róvov rod meQl róv 
qyeuówa KELUEVOV. ExiiehEG dé, Ore el TIC dy TH Tod rovialov Advvduet rużein 70 
TOU TvVTov@TeQOY OTOVÓELAGUOD LWY, Grufaivor av duo EEE riSeoSa: dizova 

TO (Lev AOUVJETOV, 70 SE GUVSEroy etc. 

!) v. Drieberg sagt in seinem Wórterbuche, Art. Geschlecht: In der griechischen Musik giebt es 
drei harmonische, drei rhythmische und drei organische Geschlechter; das dritte besteht immer aus der 

Vereinigung der beiden andern und ist ein hermaphroditisches. Da es aber in der Natur ein solches nicht 
giebt, so scheint die Annahme von drei musikalischen Geschlechtern ein Fehler der griechischen Theorie 
zu sein. Fast sollte mau glauben, Drieberg habe sich zu dieser Behauptung durch die Absicht verleiten 
lassen, seine Meinung, dass das enharmonische Geschlecht nicht unvermischt gebraucht worden sei, dadurch 
zu unterstiitzen. 

3 
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An der Erklärung dieser Stelle haben sich zuerst der franzósische Gelehrte Burette 1) und 
der berühmte englische Musiker und Musikschriftsteller Burney ?) versucht. Beide gingen aber 
bei der Auffindung der spondaischen Scala von verschiedenen Richtungen aus, Burette von den 

hóchsten Tönen, Burney von den tiefsten, und daher fanden sie eine verschiedene Scala mit 

iibrigens gleichen Intervallen. Burney legte nun die dorische Tonart, nach seiner Ansicht d moll 

zu Grunde, liess die Atyavoc und die tagavyry aus, und hatte also die Tonleiter des ver- 

bundenen Tetrachords d. e. /, a. b.d. Diesem Resultate tritt im Wesentlichen auch Bellermann 

bei, und unterztiitzt dasselbe durch die Erklärung der Worte śv © ovdeuia róv dtargeceov 
70 tóLov EUPALVEL, in quo (spondeo) nulla diversarum tetrachordi divisionum proprium suum sen- 

sibus offert: i. e. nulli alii, nisi omnibus generibus communes soni audiuntur. Diese Folgerung 

ist aber unrichtig; denn wenn diese Tonleiter ihrer Eigenthiimlichkeit nach Keinem der drei 

gewóhnlichen Geschlechter angehórte, so konnte ihr Besonderes doch wohl nicht in dem bestehen, 

was allen 3 Geschlechtern gemein war. Das liesse sich ja auch von jedem andern Geschlecht 

sagen, und damit ware alle Eigenthiimlichkeit verwischt. Burn ey lasst aber, wie schon Forkel 

ihm vorgeworfen, 3) die folgenden Sätze von et un=- ro de GUY Leroy ganz unberiicksichtigt, 
weil er sie fiir unverstindlich halt; und auch Bellermann nennt sie tam obscura et fortasse 

corrupta, ut, quae tts indicetur enucleare nemini adhuc contigerit. 

Auch Drieberg hat in seinem Wéorterbuche im Art. »Spondaisches Geschlecht« eine Erkla- 

-rung versucht, ist aber so willkiibrlich dabei zu Werke gegangen, dass er in dieser spondaischen 

Tonleiter unsere Molltonleiter wiederzufinden vermochte. Er sagt, dass Olympos sich eines 

Tetrachords mit. drei Saiten bedient haben solle, sei ganz ungereimt, er miisse also vier gehabt 

haben, und iibersetzt nun, um den Ton, welchen Olympos tibersprang (xagaPaivovra rńv 

Niyawov) mitzahlen zu kénnen, TAQABALNO durch »vertauschen«. Dann fingt er, wie Bu- 

rette, seine Tonleiter mit dem héchsten Ton an und tauscht fiir die Lichanos d, des und im 

zweiten Tetrachord statt 2 as ein, da zwischen d und c kein Ton weiter liege. Die Scala heisst 

also: fe des c has g. Dann legt er auf einmal das achtseitige System zu Grunde, steigt in der 

Scala aufwärts, stellt d wieder her, vertauscht aber e mit es, lasst das obere Tetrachord wie 
es ist und die Molltonleiter c d es fg ashe ist fertig. Dennoch meint Dieberg, stimme dies 

Resultat mit den Forderungen des Textes; genau besehen stimmt indess in der That nichts. 

Dass Olympos sich nur „dreier Tóne im Tetrachord bedient habe, sagt Plutarch 1137. 

ausdriicklich: zęlyoQ0a yao Ovra xal daha (womuara) dLapEQeL TOY moieikov xa To- 

Nuvyog0óv, Ös undeva SbvarTar un cao 
Sai rov Oltumov NERD FTEG wets 

in der von Burney für unverständlich erklärten Stelle zwei Merkmale an, wodurch sich das 

spondaische Geschlecht von dem diatonischen und von dem chromatischen unterscheidet. Er 

sagt, wer das spondaische Intervall fiir ein diatonisches hielte, nähme etwas Unrichtiges an, denn 

der angenommene diatonische halbe Ton wiirde um einen Viertelton kleiner sein, als der Anfangs- 

ton des spondaischen sein muss; wenn aber Jemand die Eigenthiimlichkeit des letzteru in dem 

Wegen des toniiisch chromatischen suchte, der würde eine unmusikalische (exueNec), d. h. eine 

den Regeln der Melopdie zuwiderlaufende Klangfolge, nehmlich zwei auf einander folgende grosse 

Terzen annehmen. Setzen wir nun den Prolambanomenos der dorischen Tonart mit Beller- 

1) Burette remarqnes sur le dialogue de Plutarque touchant la musiqne Tom. XIII. der hist. de 

Pacadem. royale des inseript. der Quartausgabe, remarque 68. p. 177. u. 178. 2?) Burney general history 

of musie. Tom. I. p. 34. 3) Forkel Geschichte der Musik Tom. I. p. 385.
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mann unserm F gleich, und nehmen an, dass das Tetrachord Hypaton in dieser Tonart, zumal 

zu Olympos Zeit, nicht gebraucht wurde, so finden wir den Anfangston des spondaischen 
Geschlechts in der Hypate meson c. Das diatonische Geschlecht würde fortschreiten c des es 5; 
die Lichanos es wird iibersprungen und statt des diatonischen halben Tons des der um ein klei- 
nes Comma gróssere spondaische Ton czs gesetzt: dann heisst das untere Tetrachord c cis 5. 
Nun sagt Plutarch: ro ydę 8&V raig uścalę evaguovioy TUxVOV, @ viv yYedvrat, 
ov doxer Tod WoLNTow eivat. Danach kann also die Verdichtung des enharmonischen Ge- 
schlechts nicht auf der Mese stattgefunden haben, und es muss mithin das folgende Tetrachord 

unverbunden an das vorige angereiht werden, so dass die Téne desselben heissen g gźs c, und 
daraus ist dann die ganze Tonleiter c cis f g gis c entstanden. In dieser sind nun die spon- 
diischen halben Töne c cis und g gis, beide um ein Comma grósser als der diatonische halbe 
Ton c des, und g as, und ferner ist das Intervall cis /, und gis c kein Triemitonium, wie es 

im tonidisch-chromatischen Geschlecht vorkommt, sondern grósser als dieses und mithin ein Di- 

tonus, und zwar ein einfacher; endlich folgt auf diesen unzusammengesetzten noch ein zusammen- 

gesetzter / gis, aus f g und g gis, denn auch dies zusammengesetzte Intervall ist grósser als im 

Triemitonium, welches / as heissen wiirde. 
Es würde nun aber mehr als gewagt sein, zu behaupten, dass dies die Tonleiter des Ol ym- 

pos gewesen sei, dem mindestens, nach der geschichtlichen Entwickelung der Systeme zu SCHES 

Sen, das Intervall did TATOV noch unbekannt sein musste, obgleich Aristid. p. 21. erwähnt, 

dass die alleraltesten Musiker Sich bisweilen des Octachords bedient hätten. Es kann vielmehr 

nur als Aufgabe vorliegen, die Vorstellung, welche Plutarch von der Entstehung und Beschaf- 
fenheit dieses Spondäischen Geschlechts batte, das zu seiner Zeit, wie er selbst erwähnt, von 

manchen, der alten Olympischen Nomen kundigen Musikern noch angewandt wurde, aufzufassen, 
und aus Seiner Darstellung nachzuweisen; und von diesem Gesichtspunkte aus mag das Intervall 
dia zacóv gerechtfertigt erscheinen. In der nachgewiesenen Tonleiter sind nun die symphoni- 
schen Intervalle der Quarte, Quinte und Octave vorhanden, und es lagen in ihr daher wohl 

die Harmonien, welche im Stande waren, fiir das griechische Gefiihl so schóne und grossartige 
Wirkungen hervorzubringen, wie sie den Nomen des Olympos zugeschrieben werden. Ande- 
rerseits musste aber auch der Sponddasmus geeignet sein, orgiastisch zu wirken, und wenn wir 
gar noch beriicksichtigen, dass nach Plutarch’s Behauptung die Tóne Parhypate, Trite und 

Nete in den Tetrachorden des achtseitigen Grundsystems zu dem Spondźischen Geschlechte auf 
den Instrumenten angewandt wurden, so miissen diese Instrumente, auf denen doch die spon- 

daischen Geschlechtsténe ebenfalls vorhanden waren, eine Tonleiter gehabt haben, welche ganz 
den heulenden Ton so ausdriickten, wie ibn Aristoph. in den Rittern A. I sc I. v. 10 andeutet 
und den Flöten des Olympos nachahmen lisst. 

- In spatern Zeiten, d. h. etwa zur Zeit des Pythagoras, wurde dann der halbe Ton des 
diatonischen Geschlechts in zwei Viertelténe zerlegt, wodurch das neuere enharmonische entstand, 

Aber der Gebrauch dieser engen Enharmonik verschwand auch wieder aus der Musik, denn 

Arist. I. 18. und Plutarch p. 1145. erwähnen, dass es Leute gebe, welche, weil sie den Ton 
nicht in Vierteltóne zerlegen Könnten, daran zweifelten, ob überhaupt ein so Kleines Intervall 

dargestellt werden könne, und Gaudent. erwähnt, dass zu seiner Zeit nur das diatonische im 

Gebrauch sei, die Anwendung der andern sich aber verliere; p. 6. > 

In diesen drei Tongeschlechtern werden nun wieder mehrere Arten (eid) unterschieden; das 
enharmonische ist einartig (wovoetdeg), von dem chromatischen giebt > drei Arten, und dem 
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diatonischen werden zwei zugeschrieben. Es sind dies Färbungen des Geschlechts, and sie heis- 
sen darum Xg0at oder Yeorat. Euclid intr. h. p. 10. sagt Xg04 dé gore yévous eidirn 
draigeotg. Die erste Art des chromatischen Geschlechts war das weiche Mahanxov, es steigt 
mit zwei chromatischen Diesen, jede von einem drittel Ton, durch ein Intervall von 15 Ton 
zum Umfange des Tetrachords auf: die zweite Art ist das 7 utóhtov, es steigt durch zwei, noch 
ein halb mal so grosse Diesen, als die enharmonischen sind, also durch zwei % Töne und ein 
Intervall von 1% Ton auf; die dritte Art ist das rovtatov, welches durch zwei halbe Töne und 
ein Triemitonium aufsteigt. Die erste Art des diatonischen Geschlechts ist wiederum das weiche, 
welches nach dem ersten halben Tone ein Intervall von einem % Ton und darauf eins von einem 
1% Ton folgen lasst; und die zweite Art des diatonischen ist das oVvrovov, welches durch 
einen halben und zwei ganze Tone aufsteigt; cfr. Gaudent. p. 5. u. 6., Arist. L p. 20. Wir 
kónnen nun kaum begreifen, wie die Griechen mit Tonieitern von solcher Eintheilung, wie die 

meisten vorstehenden sind, haben irgend eine erträgliche Wirkung hervorbringen können, und 
selbst wenn wir auch nur die Grundformen der drei Geschlechter fiir den practischen Gebrauch 
festhalten und die andern Arten als rein theoretische Unterschiede fallen lassen, bleibt es immer 
noch eine Schwierige Vorstellang, wie aus den Intervallen des chromatischen und enharmonischen 
Geschlechts haben Melodien geschaffen werden sollen, deren Schónheit die Griechen so hoch 
anschlagen, wie z. B. Plutarch 1145. die des enharmorischen. Indess sind die Nachrichten über 
den Gebrauch dieser Intervalle in den Gesingen ganz unzweifelhaft, und nicht etwa nur bei den 
Musikschriftstellern vorhanden, sondern sie wiederholen sich überall, wo nur der Musik Erwih- 
nung geschieht. Ueberdem wird jedem der drei Geschlechter ein besonderer ethischer Character 
beigelegt, der doch schwerlich hatte hervortreten können, wenn dieselben nicht durch die Com: 

position ganzer Tonstiicke consequent festgehalten waren. Die betreffende Stelle bei Arist. 
Quint. 1. IL p. 411., worin von dem diatonischen gesagt wird, es sei männlicher und ernster, von 
dem chromatischen, es sei das lieblichste und klagende, und von dem cnharmonischen, es habe 

_ eine Sanft aufregende Wirkung, ist zwar suspect und gehórt nach Meibom’s Urtheil wahr- 
scheinlich nicht dem Aristides an, wo sie sich am Ende des zweiten Buches ganz zusammen- 
hanglos vorfindet, aber wenn sie auch die Randglosse irgend eines Abschreibers ware, so ist 
das Urtheil wenigstens richtig, wie sich aus der Anwendung der Geschlechter in den verschie- 
denen Tropen der Melopóie ergeben wird. 

Nichtsdestoweniger sind v. Drieberg 1) und Marx 2) der Meinung, dass die Griechen sich 
des chromatischen und enharmonischen Geschlechts niemals unvermischt bedient, sondern diesel- 

ben nur in der Vermischung mit dem diatonischen gebraucht hatten, wahrend jene reinen Klang- 
Geschlechter nur Unterscheidungen der Musiktheoretiker gewesen seien, die ohne Einfluss auf 
die practische Musik geblieben waren. Sie nehmen ihre Zweifel aus der Natur jener Tonverbin- 
dungen her und behaupten, dass denselben die Eigenschaften nicht beigewohnt haben könnten, 
wodurch sie für die vortrefflichste lyrische Musikbegleitung gegolten, und deren besonders die 
altern Lyristen, als Pindar, Bacchylides, Corinna sich bedienten. Diese kleinen Ton- 
Verhiltnisse hatten auch einen unbedeutenden kleinlichen unangenehmen Eindruck machen miissen, 
und es wiirden diese kleinen Intervalle in den grossen Raumen der viele Tausende von Menschen 
fassenden Theater gar nicht vernommen worden sein. Auf dies letzte Bedenken werden wir in 

1) v. Drieberg Wörterbuch, Art. Vermischung der harmonischen Geschl. 2) Marx in Schil- 
ling’s masikal. Wörterbuch. Art. gr. Tongeschlecht. 
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in der Melopóie zuriickkommen; die erstern werden durch das einstimmige Zeugniss des Alter- 

thums widerlegt. Mit dieser vermutheten Vermischung der Geschlechter hat es aber folgende 

Bewandniss. Euclid sagt nehmlich p. 9. raw odv goral {eos Hroe duarovuxov 7 XQOUa- 

TLKOV » 77 EV a0WÖVLOV 7 KOLVOV 1 ALenrov EX rourav. — KOLVOV Ó8 ro Ex TOV śorÓrov 

owyweiuenov, juxróv dé ro EV © ÓWo 1] TQEIG YaQaxrnQEs VEVLKOL EUpaivoVvraL, OLOV 

Siardévou zal Yoomarog, 7 Sardvou za aQuoviag, 7 YR@uarosg kal deuoviag 7 ÓLa- 

róbov RAL YQDUATOG kal dQuoviag. Aber abgesehen davon, dass die andern Musikschrift- 

Steller von einer so vermischten Anwendung der Geschlechter nichts erwähnen, hat diese Stelle 

noch manche andere verdächtige Merkmale, wodurch es in Frage gestellt werden diirfte, ob 

Euclid mit dieser Aeusserung die Thatsache aussprechen will, dass die Griechen sich in ein und 

demselben Tonstiicke verschiedener Tongeschlechter bedient haben, oder ob er hier nur theore- 

tische, für die practische Musik gleichgiiltige Unterscheidungen angiebt. Denn um nur Einiges 

anzufiihren, so ist der Unterschied von uehog xovvov und (utxrov sehr wage, da das letztere 

gar nicht, ohne das Wesen des erstern mit an sich zu tragen, vorkommen konnte; und iiber- 

dem machte die auf ein bestimmtes Tongeschlecht berechnete Einrichtung der Instrumente die 

Begleitung eines so gemischten Gesanges fast unmöglich. Es konnte daher wohl in einem diato- 

nischen Gesange eine chromatische oder enharmonische Tonverbindung vorkommen, jedoch nur 

als durchgehende Tonfigur, wodurch der bestimmte Geschlechtscharacter des Stiicks nicht alterirt 

wurde, aber eine sogenannte eigentliche Vermischung des Tongeschlechts lasst sich weder mit 

dem Character der griechischen Musik vereinigen, noch aus dem Euclid ableiten, der nicht von 

einem yéevog uvxrov, sondern einem /wenog (uuxróv Spricht. 

e) Von den Tonarten. 

Die Griechen bezeichneten diesen Begriff durch die Worte: 790705, agqudvia, rovoc, 

und verstanden darunter im Allgemeinen den Inbegriff aller zu einem Grundklange gehórigen und 

nach einem bestimmten Verhiltniss desselben zur Mese geordneten Klänge und Intervalle inner- 

halb des Systema iimmutabile. Begegnete uns nun aber schon bei den Lehren von den Systemen 

und den Geschlechtern so manches Unbestimmte und Schwankende, so befinden wir uns bei 

diesem Abschnitte auf einem noch ungleich unsicherern Boden, indem iiber diesen schon bei den 

Alten so viel besprochenen und nirgends griindlich entwickelten Gegenstand, von dem wir doch 

annchmen miissen, dass er in ihrer Musik vollstindig ausgebildet gewesen sei, einerseits selbst 

aus den Musikschriftstellern nur durch miihevolle Ansammlung sehr zerstreuter lichtvoller Winke 

und durch sorgfaltige Vergleichung der daraus resultirenden wesentlichen Momente dieser Har- 

monien eine bestimmte Vorstellung von ihrem Wesen gewonnen werden kann, während anderer- 

seits grade iiber diesen Gegenstand so viele und so gewagte Hypothesen aufgestellt sind, dass man 

sich erst durch eine grosse nicht ohne Aufwand bedeutender Gelehrsamkeit oft kiinstlich geschaf- 

fene Verwirrung hindurch arbeiten muss, ehe man der Wahrheit auf die Spur kommen kann. 

Nach der Darstellung der griechischen Musikschriftsteller scheint nehmlich eine Tonart von 

der andern nur dadurch verschieden gewesen zu sein, dass man mit Beibehaltung einer in allen 

Tonarten gleichen Tonfortschreitung, jeder nur einen verschiedenen Anfangsto
n zu Grunde legte, 

so dass also nur eine Transposition statt fand; und wiewohl es nun nicht erklarlich ist, wie die 

Griechen, wenn sie nur eine Tonart hatten, und alle iibrigen nur Transpositionen jener auf 

andern Anfangstónen waren, den verschiedenen Tonarten einen verschiedenen ethischen Character 
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und sehr verschiedene Wirkungen auf die Zuhörer beilegen konnten, so Stimmen doch die Musik- 
Schriftsteller darin überein, dass die Proslambanomenoi der sich zunachst liegenden Tonarten 
immer um einen halben Ton von einander entfernt gewesen seien. Arist. I. p. 23. sagt, nachdem 

er die Namen der Grundténe genannt: śxaorog 5” aw adrov YUlTOviW Ev Oróęcćei TOV 
meorégou, Aro TOU Bagurarow BovNousvov dgyer sat. Eucl. p. 20.: of dé 8ENG ot 

ano rou dboraray ueygi roU Faęvrarov qjguczow ly ahNńhov UmEgEKovres. Aristox. 

IL p. 37. ovr@ yae of wey TÓW cguuovix toy leyovat Baqvrarov uv rov Sxoddeuov 

TOV Kais futroviw de dGUregov roWrwv rov urEohudtov ete. Bacch. p. 12.: of de 

rodc drra genes adovrec, riwaG adouces erzolodiov Mudiov POV yuov da Quov 

Srokvodioy dropęVytv Crodwguy. rodrov motóg dorw o&Vregos; 6 urkohddroc. 
wócw Bagvregos 6 hudiog; ńutroviw ete. 

Die Zahl der Tonarten ist nun zu verschiedenen Zeiten verschieden gewesen und hat sich 
erst mit der. Musikkunst selbst zu einem vollstindigen Cyclus ausgebildet. 1) Zuerst sind nach 
Aristoteles nur zwei vorhanden gewesen, wenigstens dem Namen nach nur unterschieden werden 
nehmlich die dorische und phrygische. 2) Dagegen nehmen die Musiker drei urspriingliche Ton- 
arten an, indem sie zu den genannten beiden die lydische noch hinzufiigen. 3) Hiervon abwei- 

chend, stellt Heraclides Ponticus bei Athenaus *) die Behauptung auf, dass die dolische, 
ionische und dorische die altesten Tonarten gewesen Seien, und begründet sie durch die Bemer- 
kung, dass den Griechen jene barbarischen Tonarten, die phrygische und lydische, erst hatten 
bekannt werden kónnen, als Phryger und Lyder mit dem Pelops nach Griechenland gekommen 

Seien. Diese abweichenden Ansichten über das Alter der griechischen Tonarten beweisen, dass 
wenigstens zu der Zeit, als man anfing die Musik theoretisch zu bearbeiten, der Streit nicht mehr 
ausgemacht werden konnte, und man nahm daher alle fiinf jedenfalls ziemlich gleichzeitig bei den 
verschiedenen Volksstammen entstandenen Tonleitern, als Grundtonleitern an, wies ihren Grund- 
tónen bestimmte Stellen im Systema immutabile an, und zwar so, dass die ionische zwischen 

1) efr. Boćckh. de meir, Pind. 1. IIL e. VIIL p. 214 ee. 2) ARERPOŚ: BOA: IV. 3. p. 1290. 15. a.: 

óuoiog 0” exer al megi TOC d.guoviag, So pact riweg' xal yao Exel riSevras eidn 
duo, THY dwętori xa THY povytori, ra dé ahha SOT BTG rd (uży doom ra dé 
PQvyie» xaNodow. 3) Ptol. IL e. 10. p. 70.: Gx NOG 402 TOUC oe TOUG aeyaLrorarouc 

xahoULEVOUG dé daQuoy xai pevyrov al dior maga 745 ap’ Ov nogavro éSvov 
ovouaciag — Tovy dLacpéegovrEec ahi ho , DrOTEWEvOL ete.; efr. Porphyr. ad Ptolem 
p. 350: ércetdn S oi maharol uóvovg ert THY révav ydeoay Tov re woo xat Tov pov- 
POV xal Tov Nvótov Sti dtaispeqov zag 76VO. oft. Plut. de mus. p. 1134. 4) Athe- 
naeus XIV. p. 624. D. ete. rv ov» zyczy rne pehydiag 7 dja ot Aweueic Enotodvro Ao- 
Qtov śxaNowv d dQKLOWIAN , śndihovy de xat Aiohida dguovian, nv Alokeig don. Taort 
dé Tv zętnyy Spagxov > Ka qxovov góóvrow róv lóvov. — rosie OBV AŃTAL XA- 
Sameg 8E AOXNS ELVOUL elrouev dQUOPiaG, 00a xal ró 851 rmy de Povytorć Kal 
mv Auditor raga rav BaęBóęow oveag YVOOSŃVaAL 7015 "EXanow dro róv ody 
Tlekont'xarehdövroar eis 77) Hehozróvyqcov Dovyöv xal Avdóv.
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die dorische und phrygische, deren Grundténe um einen ganzen Ton von einańder lagen, und 

die dolische eben so zwischen die phrygische und lydische trat. Aus diesen fünf Grundtonleitern 
bildeten die Griechen nun zur Zeit des Aristoxenus zuerst dreizehn, dann Später funfzehn 

Tonarten, indem sie um fiinf halbe Tóne „unterhalb des dorischen eine Roke begannen, welche 

sie durch Vorsetzung der Praposition Oro vor den Namen der Grundtonarten ais die tiefer gele- 

genen und fünf halbe Töne über dem dorischen Ton eine ähnliche Reihe begannen, deren Namen 
ben so mit VIEQ zusammengesetzt, die höher gelegenen bezeichneten. Demnach gab es folgende 
Tonarten: 1) die hypodorische, 2) die hypoiastische oder tiefere hypophrygische, 3) die hypo- 

phrygische, 4) die hypodolische oder tiefere hypolydische, 5) die hypolydische, 6) die dorische, 

7) die iastische oder tiefere phrygische, 8) die phrygische, 9) die żolische oder tiefere lydische, 
10) die lydische, 11) die mixolydische oder hyperdorische, 12) die hóhere mixolydische oder 
hyperiastische, 13) die hypermixolydische oder hyperphrygische, 14) die hyperaolische, 15) die 
hyperlydische. Da nun aber innerhalb einer Octave nur Zwölf halbe Töne vorhanden sind, so 
konnten die Griechen auch eigentlich nur so viel Tonarten haben, oder wenn man ihnen den 
Ton der Octave noch zugeben will, dreizehn; und so viel nimmt Aristox. IL 37. und nach ihm 
Eucl. 19. und Aristid. 22. auch an. Die beiden obersten Tonarten sind nehmlich nur Wieder- 
holungen der um eine Octave tiefer gelegenen, so dass die hyperphrygische der hypoiastischen 

und die hyperiolische der hypophrygischen entspricht. Es fragt sich nun auf welchen Ton unseres 
Tonsystems der Proslambanomenos der dorischen Tonart zu setzen ist, um die Tonleitern jedes 

Grundtons darnach zu bestimmen. Dies ist bisher auf verschiedene und zwar dreifache Weise 
festzustellen versucht. Unter den neuern Musikern nehmen v. Drieberg (cfr. Wörterbuch Art, 
Tonarten) und Marx (Art. gr. Tonarten in Schillings mus. Lexicon) die dorische Tonart un- 

serer c dur Tonart entsprechend an, die hypodorische unserm g, die hyperdorische unserm fi 

Die Gründe fiir diese Annahme sind hergenommen a) aus der tibereinstimmenden Bezeichnung 

der Tonarten mit den Octavgattungen, von denen sie die dorische auch auf c bestimmt haben; 
b) aus der Nothwendigkeit, 5 eine die erste sein miisse, und das sei in der griechischen Musik 
die am meisten gebräuchliche und als vorzüglich geschilderte dorische Tonart, bei uns aber 

c dur, die Drieb. die Urtonart nennt, d. h. deren Character nicht verändert werde, wenn man die 

Tonica auch um einen halben Ton höher stimme. Es wird bei dieser willkibrlichen Behauptung 
aber von der unerwiesenen Voraussetzung ausgegangen, dass der halbe Ton der diatonischen 
Tonleiter in dem Systema immutabile oben gelegen und so aus der Zusammensetzung zweier 

unverbundenen Tetrachorde unsere Durtonleiter habe entstehen miissen, und andererseits ist es 

einleuchtend, dass wenn die Griechen wirklich eine solche sogenannte Grund- oder Urtonart 
hatten, dies nicht nothwendig habe unsere ¢ dur Touart sein miissen; so wie es ein Widerspruch 

ist, dass die griechischen Tonarten nur Transpositionen sein sollen, wornach also die um einen 
halben Ton transponirte dorische Tonart die ionische wird, und doch die Urtonleiter einen so 
unverinderlichen Character hat, dass, wenn ihre Tonika um einen halben Ton erhóht wird, 

keine neue daraus entsteht. 

Andere, und zwar alle älteren Musiker der neuern Zeit bis auf Marpurg, *) haben nun die 

dorische Tonleiter mit dem Tone d begonnen und sie unserer d moll Tonleiter gleichgemacht, 
mithin die hypodorische auf a moll und die hyperdorische auf g moll gelegt. Als Autorität für diese 

1) Marpurgs krilische Einleitung in die Geschichte und Lehrsitze der alten und neuen Musik, Ber], 

1759. p. 123. 



24 

Annahme wird Guido von Arezzo ') genannt, der die griechischen Tonleitern fiir seine Schii- 
ler zu schwierig fand, daher ein neues Tonsystem aufstellte, und damit neue Tonleitern ein- 

fiihrte. Er beginnt sein Tonsystem mit G, von welchem er sagt, dass die nenern Musiker es zu 

dem friihern Tonsystem hinzugefügt hätten, worauf er dann mit 4 B C eéc. fortfabrt. Man schliesst 

nun, dass, da Gaudentius p. 24. sagt: oLov, more wev TOV prose Baguraroy pSoyyov xQ0¢G- 
LauBavowevov, dc é&v TO Wrodwoliw Te0mw TLSEuesa, u. s. w. cfr, Arist, I. p. 24, und Ari- 
stox. IL 37., wenn jener Zusatz der neuern Musiker zu Guido’s Zeit auf G fiel, jener hypo- 

dorische Proslambanomenos 4 gewesen sein miisse. Dieser Ansicht haben sich auch noch F or- 

kel in seiner Geschichte der Musik und Boeckh de Metr. Pind. p. 214, angeschlossen; Beller- 

mann hat sie indess in seiner Einleitung zur scréptio anonymt de musica p, 5. ausführlich gewiir- 

digt widerlegt und wenigstens nachgewiesen, dass Guido seinem System nicht die Tensio des 

hypodorischen Proslambanomenos zu Grunde gelegt, sondern dasselbe vielmehr an die lydische 

Tonart angeschlossen habe. Bellermann selbst stellt dann die dritte Ansicht auf, wonach der 

hypodorische Proslambanomenos als C, der dorische mithin als # anzunehmen sei. Er sucht dies 

zu erweisen aus dem von der Natur begreuzten Umfange der menschlichen Stimme im Vergleich 

mit den Nachrichten, welche dariiber in den alten Musikschriftstellern vorhanden sind, und nimmt 

an, dass zwischen c und es diejenigen Töne liegen, welche sowohl den Mannerstimmen um eine 

Octave tiefer, wie denen der Frauen und Knaben am angemessensten sein, oder um die Octave 

zu bezeichnen, von cis zu cis und in Minnerchóren von H zu d. In diesem Tonumfange lisst er 

sich auch die Chére der Griechen bewegen, in welchen Manner, Weiber und Knaben gemein- 

schaftlich sangen, und meint, dass dies H die Hypate Hypaton der lydischen Tonleiter gewesen 

sei. Diese Ansicht wird unterstiitzt durch Hinweisung auf die uns iibrig gebliebenen Reste grie- 

chischer Musik, die in dieser Tonart componirt Sind und den angegebenen Tonumfang haben , 80 
wie durch den Umstand, dass die für die lydische Tonart zu Noten angewandten Buchstaben von 
Qzu A jene Tonreihe von cis —d einschliessen. Ferner beruft sich Bellermann auf die Octav- 

gattungen, und sucht auf die Stelle bei Ptol. IL c. £4., in welcher die fiir die menschliche Stim- 

me am bequemsten gelegene Octave als die von der dorischen Hypate Meson bis zur Nete die- 

zeugmenon bezeichnet wird, und auf die iiber den Umfang der menschlichen Stimme handelnden 

Stellen bei Gaudent. p. 12., Nicom. p. 20., Arist. p. 24. gestiitzt, nachzuweisen, dass die Stim- 
men der Barytonisten, welche zwei volle Octaven umfassen, im Allgemeinen von Fis zu fis rei- 

chen, und die mitten inne gelegene Octave von cis zu cis die von Ptolem. bezeichnete sei, so 
dass also cis oder c die dorische Hypate Meson und mithin F' der Proslambanomenos der dori- 
schen Tonart sei. Jedenfalls hat die letzte Ansicht die trifftigsten Griinde fiir sich, und wir diir- 

fen, indem wir sie bei der weitern Entwickelung der Tonarten zu Grunde legen, mit einiger Zu- 

versicht erwarten, mindestens von der Wahrheit nicht weit abgekommen zu sein, 

Mit den vorerwihnten Octavgattungen hat es nun aber folgende Bewandniss. Die Griechen 
unterscheiden namlich in ihren symphonischen Intervallen je nach der Lage des halben Tons, also 
in der Quarte 3, in der Quinte 4, und in der Octave sieben Figuren in allen drei Geschlechtern, 
welche sie OK LATO, étdy nennen; cfr. Eucl. p. 14—16. Nicom. p. 19. Eine Octavgattung 
ist daher diejenige Reihenfolge der in einer Octave vorhandenen Tóne, welche je nach der Lage 
der beiden halben Töne siebenmal verschoben erscheinen kann, Es heisst nnn die Gattung, in 

1) Guido v. Arezzo war Benedictiner-Mónch im Kloster Pomposa in Toscana um 1028. p. Chr. 



welcher der halbe Ton der Quarte und der Quinte unten liegen, also 1) g as bc des es f g wie 

von Hypate hypaton zur Paramese: die mixolydische; 2) die: as 5 e des es f g as wie von 

Parhypate hypaton zur Trite diezeugmenon, die lydische; 3) die: 6 c des es f g as b wie von Li- 
chanos hyp. zur Paranete diezeugm. die phrygische; 4) die: c des es f g as b c wie von Hypate 
meson zur Nete diezeugm. die dorische; 5) die: des es f g as b c des wie von Parhypate meson 
zur Trite hyperbol. die hypolydische; 6) die: es f g as b c des es wie von Lichanos meson zu 

Paranete hyperbol. die hypophrygische; 7) die: fg as b c des es f wie von Mese zur Nete hy- 

perbol. die hypodorische. Lange Zeit wusste man nun mit diesen Octavgattungen nichts anzufan- 

gen, hielt sie fiir eine miissige Erfindung der T heoretiker, die zu grosser Verwirrung in der Lehre 

von den Tonarten gefiihrt, da ihnen gleiche Namen mit jenen, die nur in umgekehrier Reihenfolge 

aufsteigen, beigelegt worden seien, eine Erfindung, die hóchstens nur dadurch fiir uns Bedeutung 

habe, dass sie die Grundlage der bei uns noch üblichen Kirchentóne geworden ist. Nun hat be- 

kanntlich Ptolem. die friiher iibliche Zahl von dreizehn oder funfzehn Tonleitern auf sieben re- 

ducirt, indem er jeden Ton der dorischen Tonart zur Mese einer der sieben mit den Octavgattun- 

gen gleichnamigen Tonart macht, die alle von ein und demselben Tone, der Mese der dorischen 

aufsteigen, so dass jede folgende zugleich die nachstgelegene Octavgattung enthalt; cfr. Ptol. ed. 

Wallis p. 75-81. Der Englander Franz Haskins Eyles Stiles gab nun diesen Ptolemaischen 
Tonleitern eine andere Gestalt, indem er die Hypate Meson der dorischen Tonart e zum Grundton 
nahm, also d zur Mese der mixolydischen und e zu der der hypodorischen machte, und die Ton- 

arten durch die Octavgattungen von der dorischen an aufsteigen liess. Dadurch erschienen seine 

Tonleitern von der mixolydischen zur hypodorischen als d cis h a gis fis e moll. Stiles hat 

nun seine Hypothese auch auf die friihern 15 Tonarten angewandt, und dadurch, dass er die 

Proslambanomenoi aller Tonarten, der klaren Lehre der griechischen Musiker zuwider, alle auf ei- 

nen Ton, den Grundton der dorischen Tonleiter, legt, und also willkiihrliche annimmt, die wirk- 
lichen aber von der dorischen Tonleiter ab allemal um einen halben Ton in den folgenden auf- 
Steigen lasst, die Töne indess von dem willkiihrlich angenommenen Proslambanomenos aus mit 

den Namen der Tóne des Systema immutabile benennt, in den griechischen Tonarten unsere Dur- 

tonleitern vollstindig nachgewiesen; cfr. die Tabelle bei Forkel Gesch. der Musik I. 350. 
Einen andern, mit strenger Riicksicht auf die Winke der Musiker verfolgten Weg, um iiber 

die Verbindung der Octavgattungen mit den Tonarten zu einem befriedigenden Resultate zu ge- 

langen, hat Boeckh l. c. p. 218. eingeschlagen, indem er sich von der Ansicht leiten liess, dass 
Ptolemäus seine sieben Tonarten nicht als neue erfunden, sondern die friihern ganz ähnlich be- 

schaffenen nur auf seine Zahl reducirt habe. ; 
Da nun die Intervallenfolge der Octavgattungen mit der Intervallenfolge der Tensionen jener 

gleichbenannten Sieben Ptolemaischen Tonleitern nach Bacchius 14. in umgekehrtem Ver- 

haltniss steht, so steigen die Grundtóne der Tonarten in umgekehrter Ordnung zu den gleich- 

benannten Octavgattungen auf, indem also z. B. die hypodorische Tonart der mixolydischen 

Octavgattung, die hypophrygische Tonart der lydischen Octavgattung entspricht. In diesem Ver- 

haltniss ist daher die Tensio jeder der 7 Tonarten und jede ihr entsprechende Octavgattung gege- 

ben; eine Verlegenheit entsteht nur riicksichtlich der übrigen 8 Tonarten, welche sich in je- 
nem Schema der Octavgattunggn nicht vorfinden, weil ihre Tensionen auf die halbe Stufe der dort 
ungetheilt vorhandenen ganzen Töne fallen. Da indessen diese Tonleitern doch nach dem Syste. 
me immutabile geordnet waren, und mithin innerhalb einer Octave auch eine Octavgattung zur 

Erscheinung kommen musste, so miissen sie in einem eben solchen Verhiltniss zu den Octavgat- 
4 
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tungen gestanden haben wie die iibrigen, und also jede von ihnen mit einer der frihern riick- 
Sichtlich der Octavgattung iibereinkommen. Boeckh hat nun p. 229. zunachst die iastische und 
aeolische Gattung nach dem Verhżltniss ihrer Tensionen, zwischen der hypolydischen und mixo- 
lydischen so bestimmt, dass er jene um einen Ton iiber der hypolydischen, diese einen Ton unter 
der mixolydischen annahm, ohne die Umkehrung des Verhźltnisses zwischen Tensio und Octav- 
gattung zu beriicksichtigen; und auf dieselbe Weise werden die hypoiastische hypoaeolische hy- 
periastische und hyperaeolische gefunden. Hierbei scheint indess ein Irrthum zu Grunde zu lie- 
gen, indem mit der veränderten Lage des Grundtons auch ein verändertes Verhiltniss der ganzen 
Tonleiter im Vergleich zu den iibrigen entstehen muss, und eine Ausweichung aus einer der vori- 
gen in eine von diesen Tonarten nicht stattfinden kann. Es muss daher auch in diesen Tonarten 
der Anfangston der Octavgattung in umgekehrtem Verhaltniss zur Tensio der Tonart stehen, und 
die Anfangstóne finden sich bei Erweiterung des Schemas der Octavgattungen sogleich. Das Ver- 
haltniss der Tensionen ist folgendes: 

(4) (1) Die Intervallenfolge der Octavgattungen ist folgende: 
(hypodorische . ., ab a Gel aes Mee 68 1 

1 hypoion. y's mixolydische | | | | | | | 
(i (opka ee 1 lydische |_| |_| | | 

hypoaeol. phrygische | | | | | 
(hypolydische : M dorische | | | | | 

Sdorische. .... bypolydische | | | 
ionische )5 hypophrygische | | 

: phrygische . . 41 hypodorische | 
aeolische 

lydische . . ... i 
% mixolydische . . 

Wollen wir nun zum Beispiel zu der phrygischen Tonleiter die entsprechende Octavgattung 
aufsuchen, so ergiebt Sich dieselbe, indem wir für diese auf der dritten Stufe von unten liegende 
Tonart den Anfang der Octavgattung mit der dritten Stufe von oben, also dem hinter der hypo- 
lydischen Tonart verzeichneten Intervall, beginnen, und die Reihe nach unten zahlend bis zum 
Ausgangspunkte vollenden, also 1 4 1 1 1 ż 1. Auf dieselbe Weise verfahren wir bei der Auf. 
suchung aller andern Octavgattungen, und finden danach den Anfangston fiir die hypoionische mit 
dem Intervall hinter der lydischen 1 1 5 1 1 > I u. s. w., daher ist die ionische Octavgattung 
15111 5 1 und die żolische 114,111 

Zu einer Gattung gehóren also: 
1) die hypodorische hyperionische hyperphrygische, 
2) die hypophrygische hypoionische hyperlydische hyperiolische, 
3) die hypolydische hypoiolische, 
4) die dorische, 
5) die phrygische ionische, 
6) die lydische śolische, 
7) die mixolydische oder hyperdorische. 

Wenn man nun die Intervalle einer Octavgattung in ihrer gleichnamigen Tonart und zwar in 
der Octave der letztern aufsucht, welche die Mese mit in sich schliesst, so tritt die bei der ersten 
Betrachtung auffallende Erscheinung ein, dass alle Anfangstóne simmtlicher Tonarten auf ein und 

ar
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denselben Ton oder eigentlich dieselbe Tonstufe fallen, insofern nämlich der Ton zwar um einen 

halben Ton erhöht oder erniedrigt erscheinen kann, wie z. B. entweder als c ces oder cźs, aber 

immer doch die von dem Hauptton benannte Tonstufe sein muss. Dieser Umstand ist für die 
Auffassung der jeder Tonart aufgepragten Eigenthiimlichkeit von hóchster Wichtigkeit, weil da- 
durch ein Anhaltspunkt gewonnen wird, von wo aus die besondere Intervallenfolge jeder Tonart 
bis zu dem andern in der Mese gegebenen festen Puukte sogleich aufgefunden werden kann, was, 
wenn die Tonarten nicht von einer gemeinschaftlichen Tonstufe aufsteigef, unmöglich ist. Da 
nun ferner oben angeführt ist, dass der Proslambanomenos jeder folgenden Tonart in den funf- 

zehn Tonleitern allemal um einen halben Ton höher liegt, als der der vorigen, und mithin auch 
die Mese jeder Tonart um so viel iiber die vorige aufsteigt, so erhalten mithin selbst die Ton- 

arten, welche eine gemeinschaftliche Octavgattung haben, bei gleicher Intervallenfolge von der ge- 
meinschaftlichen Anfangsstufe eine verschiedene Mese, und kónnen nicht mit einander verwechselt 

werden; ja sie sind vermóge der verschiedenen Tonlage sich so fremd, dass nicht einmal fiiglich 
unmittelbar aus einer in die andere übergegangen werden kann. Beriicksichtigen wir aber zugleich 
noch, dass die verschiedenen Tonarten, was in der Melopóie weiter ausgefiihrt werden wird, je 
nach dem ethischen Character der Dichtung in einer verschiedenen Tonhöhe angewandt wurden, 
so wird es ganz begreiflich, wie zwei einander ihrem Character nach nicht verwandte Tonarten, 
z. B. die phrygische und ionische, sehr wohl zu einer gemeinschaftlichen Octavgattung gehóren 

konnten. 
Es fragt sich nun, in welcher Tonhóhe wir den gemeinschaftlichen Anfangston sammtlicher 

Tonarten aufsuchen sollen? 

Gehen wir bei der Beantwortung dieser Frage von der durch Boeckh. L c. p. 221. schon 
nachgewiesenen Thatsache aus, dass die altesten 6 Tonarten, die dorische ionische phrygische 
aolische lydische und mixolydische nur in dem Umfange einer Octave, und zwar von Hypate 
meson bis Nete diezeugmenon angewandt wurden, und die Tetrachorde der Hypaton und Hyper- 
bolaion erst mit der Ausbildung des Systema immutabile erfunden wurden, und miissen wir anderer- 

Seits voraussetzen, dass die Lage der Töne in jenen ältern Tonarten fiir die Stimme, also im 

Mannergesang wie in Knabenchóren, durchaus bequem war, so würden wir uns zu der wider- 
sinnigen Vorstellung bequemen miissen, dass wenn die Griechen mit der Auffindung des Tetra- 
chords Hypaton und des Proslambanomenos zugleich jede Tonleiter um eine Quinte tiefer begonnen 
hatten, sie der systematischen Entwickelung und Erweiterung ihrer Tonreihen zu Liebe sich und 

ihrer Stimme bei dem Gebrauche der ältern Tonreihen Gewalt angethan hätten. Diese Schwierig- 
keit fallt aber bei der Annahme von selbst weg, dass, wenn von jeder ältern Tonart nur die 
obenerwahnte Octave gesungen wurde, das Tetrachord der Hypaton dadurch entstand, dass die 
auf die dorische Tonleiter folgenden, immer um einen halben Ton hóher gelegenen, sich bis zu 

dem Anfangstone der ersten vervollstindigten, und somit alle von einem gemeinschaftlichen Tone 
ausgingen. Dann bewegten sich die Tonarten in der friihern der Stimme angemessenen und natiir- 
lichen Tonhöhe, und die tiefsten neuern Tonarten hatten immer noch durch den gleichzeitigen 

Zuwachs des Tetrachords der Hyperbolaion den Umfang einer Octave, während nur die hóchsten 

zwei Octaven erreichten. r) Nach Bellermann’s Ausführung ist nun die Octave ¢ —¢ jene 

fiir alle Mannerstimmen gleich bequem gelegene, und wenn wir ferner mit ihm den Proslamba- 

1) Aristid. L 2. Gore ovufaiwew rac rod xothoregov METAG, Undrag ylverSar 
nr if 

TOU C&UTEQOV. 
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nomenos der dorischen Tonart auf F legen, so erhalten wir wieder in jenem c die Hypate meson 
dieser Tonart, den wir zum gemeinschaftlichen Anfangston aller Tonarten machen, von welchem 

sie dann durch die Tetrachorde Meson, Synemmenon, Diezeugmenon und Hyperbolaion aufsteigen, 
wobei es sich jedoch von selbst versteht, dass dies c in den oberhalb der dorischen gelegenen 
Tonarten in das Tetrachord der Hypaton zu liegen kommt. Die funfzehn Tonarten stellen sich 
also in folgenden Tonreihen dar: 

> MSDE 1 P ZOE LZ 
1) die Hypodorische c des es f d es fg abe 1) 

—M Pm nn man, 
2) die Hypoiastische  h cis d e fis dis e fis gis a hcis 2) 

eM ert Pen un, 
3) die Hypophrygische c d es H ge/gabcd 

3 ee IM mne rin P ase, A 

4) die Hypośolische ces des es fes ges as f ges as b ces des es 
Mc Pos 

5) die Hypolydische c de f ga fis g ah cde 

6) die Dorische c des es f ges as b g as b c des es f 
: : Sy en, Me. P z p Nan 

7) die Jastische M cis d e fis ga h „6% ah cis d e fis 
SS NE —— ROZ Z: 

8) die Phrygische cda ef go bc 00 e do fig 
sm, pow NE emcee ah eee 

9) die Aeolische h cis dis e fis gis ah = ais h cis dis e fis g 
Se ee M me PZ CE 

10) Die Lydische RURCE CARE ZUW A Zł 
ROOM DA PZD An 

11) Die Mixolydische c des es f ges ŚR b ces des es c des es f ges a b 
oe ee 2 3 PORE CZRE VE zz „a w, 

12) Die Hyperiastische cis de fs gahede ce CRC ys 5. Gh 
M omen, „zm wzw NA. oazy, P—— ZE SĄ 

13) Die Hyperphrygische cd es f g as be des es f d es re gabe 

14) Die Hyperżolische cis dis e fis gis a'h cis d e fis dis e fis gis ah cis 
NZ ERN eS PAIR RIM TAR 

15) Die Hyperlydische () def gabede fgef gabcd 

Ganz zu demselben Resultate iiber die griechischen Tonarten ist Kretzschmer in seinen 

Ideen zur Theorie der Musik gelangt, indess auf einem ganz andern Wege, nehmlich durch die 

aus der Theilung des Monochords erlangte Quartenentwickelung. Er hat indess augenscheinlich 
den Grundton der dorischen Tonleiter viel zu hoch angenommen. Dass iibrigens diese Intervallen- 

Unterschiede nicht das einzige characteristische Merkmal war, worin eine Tonart von der andern 
abwich, versteht sich von selbst, und was dahin ausser der melodischen Eigenthiimlichkeit zu 

rechnen ist, hat Boeckh. p. 242. in Folgendem trefflich angegeben: Certum est, eosdem modos 

wartis fuisse rhythmis insignitos: atque ut melodia tensione, intervallis, figuris melicis differebat, 
ita rhythmus ductu sive celeritate sive tardidate, pedibus figurisque metricts inde Sormatis vartaba- 

tur magnopere. Accedebat instrumentorum musicorum diversitas et dialectt sermonis delectus varius, 

alius sententiarum nexus, alia verborum conformatio et grammatica et logica: postremo saltationts 

1) Die Klammern umfassen die Tetrachorde. M bedeutet die (LEON > P die TAQALEON. 2) Die 

Hypoiastische, Jastische, Aeolische und Hyperiastische und Hyperiiolische Tonleiter sind zur Wade 
doppelter Bniedrigkiżea von / statt von ces abgeleitet, 
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alii motus, aliae figurae, alii gestus. Den wichtigen Dienst, welchen der Rhythmus und die 

Mimik in dieser Beziehung der Musik leistete, deutet auch Plato an, der grade zu sagt, ') dass 

die Musik erst mit Hilfe des Zeitmaasses tief in das Innere der Seele eindringe und sie auf das 

kraftigste ergreife und zur Wohlanstandigkeit fiihre, und 2) dass in der Verbindung beider Kiinste, 

der Musik und Tanzkunst, im hóchsten Grade die Bildung zum Schönen und Anstandigen liege. 

Was nun den gesammten ethischen Character der einzelnen Tonarten betrifft, so wird zu- 

nichst die dorische als feierlich ernst und prächtig geschildert, fähig wilde Leidenschaften zu 

zähmen, männliche Gesinnung zu wecken und zu nähren und den Muth in Gefahr und Schreck- 

nissen aufrecht zu erhalten. Thamyras wird für ihren Erfinder gehalten. 3) Plato nennt im 

Laches 4) die dorische Tonweise wegen ihres streng ethischen Characters die einzige echt helleni- 

sche und in seinem Staat will er sie neben der phrygischen allein gelten lassen, weil sie Worte 

und Ton nachahme von einem Manne, welcher sich in kriegerischen Verrichtungen und allen 

gewaltthatigen Zustinden tapfer benimmt, und auch, wenn es misslingt oder wenn er Wunden 

und Tod und Unglück zu tragen hat, überall wohlgeriistet und tapfer seinem Schicksale steht. 5) 

Hierüber zieht sich Plato von Aristoteles einen Tadel zu, der in der Erziehung zwar auch 

nur die ethischen Harmonien angewandt wissen will, und als solche vorziiglich die dorische em- 

pfiehlt, aber auch noch andere gelten lassen will. 5) 

Die phrygische Tonart wird erhaben hinreissend geschildert; ausgebildet in den Festgesin- 

gen der magna mater lebte sie in der Feier derselben fort, und den Dithyramben geeignet erhob 

sie das Gemiith zu hoher Begeisterung und wildem Enthusiasmus. Hyagnis, des Marsyas 

Vater, soll ihr Erfinder gewesen sein; aber auch Olympos und Marsyas werden als solche 

genannt. 7) Aristoteles schreibt ihr die Wirkung zu, welche die Flóte vor allen andern Instru- 

menten hervorrufe, er nennt beide orgiastisch und pathetisch und halt sie dem Character der 

phrygischen Poesie fiir entsprechend. 8) Plato vergleicht sie mit einem Manne, der Jemand wozu 

iiberredet und erbittet, sei es Gott durch ein Gebet oder einen Menschen durch Belehrung. *) 

Die lydische Tonart wird schwarmerisch klagend genannt und in verschiedener Behandlung 

wird sie fiir den Ausdruck des Schmerzes und der Freude, fiir den Unterricht der Jugend, und 

fiir Weisen zum Gastgelage brauchbar gehalten. Der Schol. zu Pind. Ol. v. 44. sagt: yNwwu 
dé ro Adótov «gh und der Schol. zu Pind. Nem. VIII. 24. 70 yag Avdioy wehog wont 
ov. Daher wurde sie auch in der Kommódie angewandt; cfr. Aristoph. Nub. 595—600. und 

Schol. zu v. 600. Uebrigens waren die Urtheile über den Werth und Character dieser Tonart 

bei den Alten sehr verschieden. Plato bezeichnet sie neben der ionischen als schlaff, deren Ge- 

brauch für junge Krieger nicht zu gestatten sei, 19) Aristot. dagegen nennt sie ausdriicklich eine 

solche, die schon fiir das Knabenalter passe, weil sie Sinn fiir das Anstandige einflósse und zur 

Bildung das Ihrige beizutragen vermöge. 1!) Die erste Anwendung der lydischen Tonart in der 

Poesie wird verschiedenen Musikern zugeschrieben. Nach Plutarchs 12) Erzählung soll Ari- 

stoxenos den Olympos, andere den Melanippides dafür gehalten haben; Pindar lasst sie auf 

der Hochzeit der Niobe vom Anthippos ausgeiibt sein; Andere nennen den Torebos, Andere den 

Terpander als ihren Erfinder. 

1) Plato resp, III. 401. d. 2) leg. IL 655. a. b. c. 3) Steph. Byzant, v. Acjocov. *) Laches, 188.4. 

5) resp. III. 399. A. ete. 5) Arist. polit. VIIL 7. 1342. 30. a, Vergl. noch was O. Miiller iiber den 

Character der dorischen Tonart sagt. Dorier IL 319. 7) Clem. Alex. Strom. I. $. 76, p. 132. *) Arist. 

pol. VIII. 7. *) Plat. respubl. III. 399. B, 1°) Plato resp. III. 398.E, 11) Arist, pol. VIII. 7. 1342. 32. b. 

12) Plat. de mus, p. 1136. 
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Auch der Character der ionischen Tonart wird bei den Alten sehr verschieden beurtheilt ; 
Heracl. Pont. bei Athen. XIV. 625 B., der iiberall auf den ethischen Charakter des Volks zu- 
riick geht, dessen Namen die Tonart trägt, vergleicht sie mit dem aufgeblasenen, hochmiithigen, 
unbeugsamen, ehrgeizigen, der Milde und Menschenfreundlichkeit fremden, Lieblosigkeit und Harte 
verrathenden Wesen der Milesischen Ioner, und nennnt sie daher auch rauh und hart, eckig, steif 
und unedel. Plato stellt sie, wie oben schon erwähnt, mit der lydischen zusammen unter die 
schlaffen und weichen; Apulejus 1) nennt sie mannigfaltig (varżum); Lucian 2) bezeichnet ihr 
Wesen als ro yAapveoyv und Plutarch 3) Stimmt in einem dem Plato zu 
theile mit Heraclides darin iiberein, dass sie in der Tragódie angewandt sei. 
den Pythermos von Teos als ihren Erfinder. 4) 

geschriebenen Ur- 
Letzterer nennt 

Die iolische Tonart wird als iippig, unstat, den Gefiihlen der Liebe, der Sehnsucht und 
eines weichlichen Wohllebens fiir besonders zusagend gehalten; doch ein weiser Gebrauch stirkte 
ihr weichliches Wesen, erhob ihre Ueppigkeit zu reich strómender Fülle, und liess sie gross und 
pomphaft erscheinen. Pindar hat sich ihrer in mehreren seiner erhabensten und kunstreichsten 
Gesange bedient. Aehnlich urtheilt Heraclides Pont. 5) über sie, indem er sie dem weichli- 
chen, zur Schmauserei, Liebe und Wohlhabigkeit neigenden Character, und dem schwiilstigen 
und prunkhaften Wesen der Aeoler vergleicht. Apulejus nennt sie dagegen einfach. 

Die mixolydische Tonart endlich, deren Erfinder nach Plutarch 6) Terpander war, 
wird dem Ausdruck des wehmiithigen Schmerzes, dem Klagegesange, dem feierlichen Ernste an- 
gemessen erachtet. An einer andern Stelle erwähnt indess Plutarch, 7) dass auch dem Pytho- 
kleides ihre Erfindung zugeschrieben wird, mit welcher Annahme der Scholiast zu Plat. Alcib. 
1. p. 118. c. iibereinstimmt, der diesen 7775 ceuviyjg wovorxync didacxahoc nennt. Wegen 
dieses Characters eignete Sie gich auch vorzüglich für die Tragödie. Aristotel. Sagt 8) man 
fühle sich durch sie zur Trauer und Diisterkeit gestimmt, und Plato verwirft sie als klagende, 
als nicht einmal für die Frauen passend, welche gemissigte Haltung besitzen sollen. 

Es liegt nun in der Natur der Sache, dass diese Tonarten urspriinglich von einander unab- 
hängig und als die den einzelnen Volksstimmen der Griechen und benachbarten Barbaren eigen- 
thiimlichen Sangweisen, die nach Systemen, Intervallen, Tonwechsel, Rhythmen, sprachlichem und 
pantomimischem Ausdruck von einander verschieden, zufallig entstanden waren, angesehen werden 
miissen; denn ihre Erfindung wird meist mythischen Personen zugeschrieben und fällt jedenfalls 
bei allen vor die Zeit, in welcher man anfing die Musik wissenschaftlich zu bearbeiten, und so 
sprach denn anfänglich das ganze musikalische gewiss hóchst einfache Kunstwerk den eigenthiim- 
lichen Character des Volksstammes aus, in dem es entstanden war. Ja es ist nicht unwahrschein- lich, dass anfinglich irgend ein einzelner besonders ausdrucksvoller Nomos der einen oder andern 
Tonart den typischen Ausdruch fiir dieselbe abgab, und an diesem im Gegensatze zu den andern 
der eigenthiimlich musikalische Character der Tonart erst zum Bewusstsein gebracht und nach 
seiner formellen Seite festgestellt wurde. Diese musste sich aber naturgemdss aus ihrem Wegen 
ergeben, und so wurden nicht, wie Marx °) meint, die Tonarten, 4. h. die musikalischen Ton- 
reihen in ihrer besondern Intervallenfolze ein bestimmter typischer Ausdruck, an den die rege 
Phantasie der Griechen, den ethischen Character des einen oder andern Volksstammes erginzend 

1) Apulejus Florid. e. 4. p. 347. 2) Lucian Harmon. $. 1. 3) de mus. 1137. 4) Athen. XIV, 625. B. €. ©) Athen, XIV. 624.E. 6) de mus. 1140. 7) de mus. 1136. 8) Aristot. pol. VIII. 7. 1342. 30. a. 
9) Marx in Schilling’s Universallexicon der Tonkunst. Art. griech. Tonart. 8. 346. 
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anschloss, als vielmehr umgekehrt das Ethos und Pathos eines solchen den musikalischen Ausdruck 

von selbst in angemessener Form erzeugte. 
Daher geht denn Heraclides Pont. bei Athenaeus +) bei der Angabe des besondern Cha- 

racters jeder Tonart jedesmal auf das Ethos des Volks „zurück , und leitet jene aus diesem ab; 
er bemerkt ausdriicklich dei de 7777 Gomorra eidoc 2 ey ew Tove xal TaSouc; und eben 
so erwähnt Lucian, 2) er sei belehrt worden, das jeder Tonart Eigenthiimliche zu beobachten; 

und nur wenn dieser Character einer jeden zu einer objectiven Wahrheit geworden war, wovon 

wenigstens die Gebildeten unter den Griechen ein bestimmtes Bewusstsein hatten, erscheint Kra- 

tinas bei Athenaeus *) berechtigt, über Fehlgriffe in der Wahl der Tonarten Klage zu führen, 

und wir wundern uns nicht mehr, wenn Plato +) nachdem durch die politische Veel alg 

der vielen kleinen Vólkerschaften zu gréssern Massen die dieselben durchdringende nivellirende 

Macht der alle Particularititen bewältigenden und ausgleichenden Bildung auch in der Musik viele 

Besonderheiten verwischt hatte, darüber unwillig wird, und die Dichter a die ersten Uebertreter 
der musikalischen Gesetze schilt und ihnen vorwirft, dass es ihnen zwar nicht an Anlagen, aber 
an Kenntniss der wahren gesetzmissigen Musik gefehlt, dass sie durch einen wilden Enthusiasmus 

verleitet und dem Vergniigen über Gebühr nachgebend, Thränen und Hymnen Paianen und Dithy- 
ramben vermischt und Alles unter einander verwirrt hätten und aus Unwissenheit auf ganz wider- 

sprechende Begriffe von Musik gekommen seien. Von da ab mag denn auch so manche Tonart 

allmahlich vergessen sein. 

JS) Von den Uebergingen. 

Die griechischen Musiker bezeichnen diesen Begriff mit „ueraBolń, geben indess über das 
Wesen derselben mannichfach verschiedene Erklarangen, Sehr allgemein driicken sich dariiber 
aus Euclid p. 2. werdcn dé éorw ÓLLOLOU TLVOG eig ÄVO/MOLOV TOTrov (UETÓSEGLĘ. 

Bacch. p. 14, welcher zu Euclid’s Definition noch hinzusetzt śreQolooię TOV droxeyue- 
LOV. Anonym. ed. Bellerm. p. 77. Ouolov riwog eig &VOWOLOV roónov dhhotootg I LOY UEG 
«al 4.5004. Mart. Cap. Pp. 189. Meib. alienatio vocis in figuram alteram soni, u. Dionys. 
Hal. de comp. verb. p. 285. śv rolę C/uoeideot worxthia. Mit bestimmterer Angabe des in der 
era Bohn veränderten Objects driicken sich Aristoxen. p. 38. aus: Neyw dé olov Toe OUG 
rLDOG cvufalwovrog Ev rh 718 Wehpfiag roger und Aristid. I. p. 24. dhNolootę rod 
WMOXELLEVOV avorhuaroc al TOY TNS POVNS yagaxrreos. Bryennius I. c. 9. hat 
die Erklärung des Aristid. abgeschrieben und Setzt sie noch mit der des Euclid zusammen. 
Auch über dis sk der Yefochiédehen Arten von Uebergangen waren die Musiker nicht einig. 
Bacchius nennt 7, die TROT T(LAT RY» yevexn, KZ TĘOTOV, KATA nSogs KOTO, SUI, 
xard OZ dej oy mv und KATA PUN/UOTOLLAG Jeow.; der Anonym. 4: KATA Eves, 
xard HOC > KATA ToTov und KATA GOŚUOV; Euclid auch 4, aber andere: xara yevoc, 
RATA, OUOTNALA > KATH TOVOY , KATA (uehorotiaw. 

a) Was nun zunachst die u Safe ROTO yevoG betrifft, so tritt sie nach Bacch. u. Eu- 

clid, die im Wesentlichen sich iibereinstimmend dussern , dann ein, Orav éx PEVOUG eig yEVOG 

olov ŚŚ dQLOVLAG tę YxQ5/U0 77 gls TOLODTOV TL juer eh Sq. Hiernach kónnte es deu 

Anschein gewinnen, als ob ein Solcher Uebergang aus einem Geschlecht zum andern etwas ziem. 

1) Athen. XIV. 625. E. 2) Lucian Harmon. S- 1. *) Athen, XIV. 638. F. u. efr, Plut, de mus, 

1142. und Boeckh über Soph, Antig. Abh. II. in Schriften der Berlin. Acad. v. J. 1828, p. 100. *) Plat, 

de lege. III. 700. D. 
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lich gewöhnliches gewesen sei. Erwagen wir indess, dass von einem willkiihrlichen Gebrauche 
der drei Tongeschlechter neben einander sich nirgends in den Musikern eine Erwähnung findet, 
und dass dieselben eigentlich verschiedenen Entwickelungsstufen in der Musik angehóren, und 
z. B. das enharmonische dem Aristoxenos schon als eine unnatürliche Kiinstlichkeit erschien, !) 
dass Aristides erwähnt, viele könnten das enharmonische Geschlecht gar nicht anwenden, und 
mehrere Theoretiker hätten es daher ganz verworfen, 3) dass Plutarch ferner das chromatische 
Geschlecht fiir alter halt als das enharmonische *) und dass dasselbe nur in der śltern Lyrik 
gebraucht wurde, zur Zeit der héchsten Entwickelung der Musikkunst aber sehr wenig und in 
der dramatischen Musik jedenfalls gar nicht angewandt wurde, so wird es nicht unwabrscheinlich, 
dass ein solcher Geschlechtswechsel, wie er oben angedeutet wird, nur sehr selten vorkommen 
konnte, wenn er überhaupt für den practischen Gebrauch einige Bedeutung gehaht hat. Diese 
Wahrscheinlichkeit gewinnt aber durch den Umstand noch bedeutend, dass die Instrumente der 
Griechen in der Regel nur auf ein Tongeschlecht berechnet waren, und dieselben also zur Be- 
gleitung bei dergleichen Uebergingen unbrauchbar wurden. Ein Uebergang aus einem in das 
andere Geschlecht konnte daher héchstens nur im Gesange vorkommen, aber auch nicht so, 
dass anhaltend in dem einen und dann in dem andern modulirt wurde, weil sonst zugleich eine 
„ieraBohń xara Nog und xard GuSwov eingetreten wäre, ein Contrast, der in ein und 
demselben Tonstiicke den Griechen unmöglich zusagen konnte. Möglich können wir uns den 
Geschlechtswechsel nur in einer Tonfigur mit sogenannten durchgehenden Ténen denken, welche, 
als dynamisch unbedeutend weder den Character des Stücks änderten noch einer besondern Be- 

gleitung der Instrumente bedurften. Bellermann bringt zwar in der scriptio Anonym. ad 8. 27, 

p. 31. zwei Beispiele zur Veranschaulichung der Sache bei; es wird indessen in denselben nicht 
der Uebergang aus dem diatonischen in das chromatische Geschlecht, sondern der Unter- 
schied beider Scalen veranschaulicht. 

b): Der Uebergang von einem System zum andern geschieht nach Euclid orav éx &VVAPNG 
eis duddevéw 71 dwósadw ueraßohn ylvyrat. Das Wort oUorqua ist hier offenbar in 
der ganz bestimmten Bedeutung für das Tetrachord gebraucht, welches, wie wir oben gesehen 
haben, schon ein System ist. Aber nicht mit jeden zwei irgend beliebigen Tetrachorden konnte 
ein solcher Systemwechsel gebildet werden, Sondern nur mit den Tetrachorden OVYTULEDOV 

und dteśsvyuevov; denn von dem verschiedenen Verhiltniss der Anfangstóne aus diesen beiden 
Tetrachorden zur (1807 werden die Worte ovvagpy und diaevesc gebraucht. Dass es sich 
ma System wechsel nur um diese Tetrachorde handelt, deutet auch Bacch. P- „M. in seiner 
Erklärung an, 074V Ex TOV UTOKELUEDOV TVOTNMATOG eis ETEQOV OVOTNUA avaywonoy 

4 usNqóla, Śreqav LETHY xaraokevaćovca. *) Ein Beispiel hierzu ware in der lydischen 
Tonart folgende Tonreihe: ab dcfdhc. Bellermann hat daher von der ganz richtigen 
Ansicht geleitet, dass ein solcher Systemwechsel auch jedesmal einen Wechsel der Tonart bedinge, 

die ueraBohń Cvornuarexy ganz fallen lassen. 

1) Aristox, harm. el. I p. 19. 2) Aristid. de mus. I. 19. 3) Plutarch de mus, 1137. E. 
4) Die [Eon wurde eigentlich nicht geändert durch den Systemwechsel, aber Eucl. denkt sich die Sache 
entweder so, dass, weil man von dem obern Tone des diazeuktischen Tetrachords absteigend im 4ten Tone 

auf die Paramese kam und nicht mehr auf die eon, diese geändert erscheint, oder er hat sich vorge- 

stellt, dass während bei den verbundenen Systemen die beiden Tetrachorde in der Mese wirklich den Mittel- 
ton haben, bei dem Uebergange in das Diazeuktische eine Octave yon zwei Tetrachorden entsteht, worin 
die frühere Mese nicht mehr wirklicher Mittelton ist. 
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„ €) Die ueraBohn] xara révov erklärt Euclid: óraw &x Dagiary eis Podya 1 xal Ex povytov eig hudia 7 drequżojwóta, 7 xasókov, oraw dw riwog Tod dexarerer 
róvwv eis rwa TOV korr ev uerdßoh yiverat. Es ist oben bemerkt worden, dass unter 
róvog eben sowohl die Tonart als die Octavgattung verstanden wird und es fragt sich daher, 
was hier darunter gemeint sein kann? Offenbar muss auch hier wieder beides zusammenfallen, 
wie bei den Tonarten, wo die Octavgattungen ebenfalls mit jenen zusammen fortschritten; und 
eine Probe, nach der Anleitung Euclid’s angestellt, liefert den schlagendsten Beweis dafür. 
Wollte man von der dorischen in die Phrygische Tonart übergeben, 80 musste von der dori- 
Schen Mese in das diazeuktische Intervall fortgeschritten werden; letzteres ist aber das Tetrachord 
Synemmenon der phrygischen Tonleiter; das diazenktische Tetrachord dieser Tonart entspricht. 
aber wieder dem Synemmenon der ‘lydischen, das diazeuktische dieser dem Synemmenon der 
hypermixolydischen oder hyperiastischen. Ebenso entspricht das diazeuktische Tetrachord der 
mixolydischen, um. eine Octave niedriger genommen, dem Tetrachorde Synemmenon der hypo- 
dorischen. Durch diese gemeinschaftlichen Tetrachorde war nun ein hinreichender Tonraum gege- 
ben, um die Ueberginge aus einer Tonart in die andere gehórig vorzubereiten und grelle und 
harte Tonfolgen zu vermeiden. Euclid erwahnt nun nach obigen Worten noch, dass der Ueber- 
gang in allen Intervallen vom halben Ton bis zur Octave gemacht werden kónnte, dass derselbe 
aber dadurch eine symphonische oder diaphonische Tonfolge herbeifiihre, und dass, je mehr 
Tóne zweien Tonarten gemeinschaftlich angehóren, der Uebergang um so wohiklingender werde, 
und umgehehrt; cin gemeinschaftlicher Ton miisse aber nothwendig vorhanden sein. Bei dem 
Uebergange von der lydischen zur mixolydischen Tonart, deren Mese nur um einen halben Ton 
auseinander lagen, konnte daher der Uebergang nur auf der 70177 OLećevyućvov der [eon 
oder der Gzary uE00v gemacht werden, denn nur diese drei Tóne sind beiden Tonarten 
gemeinschaftlich. 1) 5 : 

Anders versteht indess Ptol. IL. 6. die (eraBohrn KATA róvov , wenn er zwei Arten der- 
selben so unterscheidet: (MG (Lev Kas nv Ohov 70 (UENoq OŚWTEQA TAOEL OLEŚLUEV, U Td- 
lub BaQvreqa 7190 UVTeg 70 did mawrog Tod eldovg dxdhovSov. dedreou Ss, na’ nv 
ody, Ohov 70 wéhog EbaNNdooerat TH rdoet, wegog dE 71 TAQ ryv éaoyng &xohov- 
SigV: die eine ist danach die Transposition eines Tonstiicks auf einen andern Grundton, und 
die andere erst ein wirklicher Uebergang aus einer Tonart in die andere. Aber hierbej liegt eine 
zweifache Auffassung des Begriffs der era BON) zu Grande, einmal in der transitiven Bedeu- 
tung, das Umsetzen, die Umstellung, wobei das Umgesetzte dasselbe bleibt, und dann die intran- 
sitive des Uebergangs, wobei eine Umstellung gar nicht stattzufinden braucht, sondern nur eine 
ungewóhnliche, d. h. in der zu Grunde gelegten Tonart nicht gegebene Tonfortschreitung, Daher 
wird die’ erste Ptolemiische Art auch von dem Anonymus ganz richtig eine iuerafBoNy KATA 
rómov .genannt. 

d) Eine vierte weraBohy zählt Euclid noch auf als die xard mehoroitow, oder wie 
Bacch. und der Anonym. sie nennen xard 7 S0g, Orav 8x diacraNrixo© ySous sic ov- 
araNrixóv q ńovyaorizóy, N EE Hovyacrinod cig re rów hourdy q era Bohn gyt- 
vyrat. „Diese gehört indess Streng genommen gar nicht hierher, sondern wie sie Euclid auch 

1) Vergleiche hierzu dieBeilagen zu Kretzschmer’s Theorie L. a. und L. b. so wie die Beilage M., 
wo sowohl Melodien in den 7 Haupttonarten als auch Beispiele zu dem Wechsel der Octavgattung und der 
Tonart sich vorfinden. i 

5 . 
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richtig bezeichnet in die Melopóie; denn es handelt sich dabei um den Uebergang von einem 

Tonstiick in ein anderes von verschiedenem ethischen Character, wie sich bei uns z. B. ein Choral 

und ein Lied, oder Recitativ und Arie zu einander verhalten. Arist. I. 43: kniipft daher an diese 

ueraBoNn zugleich auch eine rhythmische, da sich das veränderte Ethos auch in der rhythmi- 

schen Bewegung ausdriicken musste. Weniger glücklich erklärt Mart. Cap. 189. Meib. diese 

mera Bohn durch transitus per modulationem: quum ex alia specie modulandi in aliam desilimus 

vel quum e virili cantilena transitus in femtneos modos fit, insofern das Missverstandniss nahe liegt, 

dass hier von einer verschiedenen Tonlage, einer hóhern und tiefern die Rede sei, während er 

mit der cantilena virilis und femineis modis ethisch verschiedene Tonstticke bezeichnet. 

: 

B. Von der Melopóie. 

Fs ist ziemlich einfach und mit wenigen Worten zu sagen, was die Griechen unter der 

Melopóie verstanden haben, wiewohl die alten Musiker sich dariiber zum Theil unbestimmt, zum 

Theil sogar widersprechend ausdriicken. Aristox. sagt p. 38. EXEL VAD Ev Tolg aWroig PIOPY- 

yous adrapogots ovoL TO KAS adrovę wohNat TE Kal ravrodarai LOQP
AL wend Ps 

vovrai, ONNOV OTL TARA THY KOHL rodro yevotro aw. xahov Ev OE TOUTO ushonottay. 
— Euclid spricht an 2 Stellen von der Melopdie; p. 2. sagt er uhomoiia. Fb cyz A 

TOV GKORELLEVOY TH AQUOVIKĄ zęwyuareta ROG TO olxeiov ExaoTNS UzoJSeceog: und 

p. 22. uehom. sort Xęfoi TOV (ueqQó0 TNS AQUOPING Kal UTOKELUEDOV SUVAALY 

éxyovrav. — Arist, L p. 28. u. 29. (uehore. de Suvaypug XATADKELAGTUKI| WENOUVG — 

dvacpEQEL de (LENOTOLLA iehgólag. 1] (uev yao erayyehia <
uehovę ort, Nn MNE roun- 

TURN: — Mart. Capella Meib. p. 189. Melopoeta est habitus modulationts effectae (efficiendae), 

melos autem est actus (nexus) acuti aut gravioris, soni, modułatio est sont multiplex expressto. 

Hieraus geht hervor, dass man unter der /ueNorotia, was das Wort auch schon sag
t, die Wis- 

senschaft verstand, ein wEhog zu verfertigen; also was wir etwa mit dem Worte Compositions- 

lehre bezeichnen würden. Nun hat es aber die Composition offenbar mit der practischen An- 

wendung aller Theile der Harmonik zu thun, und in so
 fern ist auch gegen Euclid's Erklärung, 

der übrigens nicht in die Sache selbst eingeht, nichts zu erinnern. Mit Unrecht wird aber die 

Melopöie von einigen alten Musikern mit in die Harmonik hineingezogen, wiewohl Plutarch 

dagegen eifert und ausdrücklich bemerkt, dass die Kenntniss von dem verschiedenen Ausdrucke 

des Gesanges nicht ein Gegenstand der Harmonik sei; 1) denn die Melopóie hat jene zur Vor- 

aussetzung, und ist gleichsam die Logik der musikalischen Tonsprache; sie soll uns iiber deren 

Bau und Periodologie, iiber die mannigfachen Schreibarten in den verschiedenen Musikgattungen 

belehren, uns über die asthetische Anordnung musikalischer Sätze unterrichten und die Gesetze 

des musikalischen Vortrags kennen lehren. 
: 

Aber über viele dieser wichtigen’Punkte lassen uns die griechischen Musiker grósstentheils 

im Stiche. Die Schriftsteller, welche nur eine Harmonik geschrieben, erwähnen der Melopóie 

nur gelegentlich und begniigen sich meist mit einer unzulanglichen Definition ihres Begriffs. — 

Aristox. legt zwar etwas umstandlicher an den architectonischen Bau einer Composition seinen 

mathematischen Maasstab, indess misst er nur das Material, stellt es aber nicht zum Kunstwerke 

zusammen, Die Musiker Aristid., Martianus Capella und Bacchius führen uns zwar 

1) Plut. de mus. 1142 u. 1143.
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etwas weiter in die Kenntniss des geheimnissvollen Baues ein, aber wir lernen uns doch nicht 

sobald darin zurechtfinden, denn sie geben uns statt zusammenhingender Lehren dürftige Bruch- 

stiicke, aus denen es nicht so leicht ist, sich eine Theorie der Composition zu bilden, und theils 

ist das, was sie geben, von sehr ungleichem und zweifelhaftem Werthe, da sie in einer Zeit 

schrieben, in welcher nachweislich die griechische Musik schon ausgeartet war. 
Deshalb kónnen 

wir auch auf die reichhaltigste Abhandlung über diesen Theil der Musik von Man. Bryennius 

so wenig Gewicht legen, welcher, der jiingste von allen griech. Musikschriftstellern, im ten 

Jahrb. lebte und gewiss am wenigsten ein verbiirgtes Zeugniss von dem Genius der griechischen 

Musik abgeben konnte. 

Waren wir so glücklich, einen reichen Schatz musikalischer Compositionen aus dem griechi- 

schen Alterthume zu besitzen, dann wiirden wir im Stande sein, auf dem Wege, den ja die 

Erforschung des Alterthums iiberhaupt gehen muss, durch Sammeln, Zusammenstellen und Schlies- 

sen uns die Theorie der musikalischen Composition aufzusuchen. Aber dazu reichen freilich drei 

kleine unbedeutende Hymnen und das Bruchstiick einer Pindarischen Ode, der ganze Schatz, 

den wir besitzen, um so weniger aus, als die Aechtheit dieser Reliquien noch nicht iiber allen 

Zweifel erhaben ist und sie im giinstigsten Falle doch immer viel zu neu und unbedeutend 

sind, um einen sichern Schluss auf die griechische Musik tiberhaupt und insbesondere ihre Com
- 

positionslehre zu erlauben. 

Daher bleibt uns denn nur tibrig, die wenn auch geringen und zum Theil unsichern Spuren 

hiervon bei den griechischen Musikern zu verfolgen und zu versuchen, ob wir aus dem sich auf 

diesem Wege ergebenden Resultate in Verbindung mit den mancherlei zerstreuten Bemerkungen 

anderer Schriftsteller iiber diesen Gegenstand, nicht eine einigermassen Sichere und in sich halt- 

bare Vorstellung von der Compositionslehre der Griechen gewinnen kónnen. Als erstes Erforder- 

niss haben wir aber dabei zu beachten, dass wir uns aller Vergleiche und namentlich aller An- 

wendungen unserer Harmonielehre auf die griech. Musik enthalten. 
Aj 

Nach Arist. I. p. 29. zerfallt nun die Melopóie in drei Haupttheile: a) die Myrbes, dt He 

edqiouew TO (LOVOURD WEQUYLVET CLL dno zolov TNS POVNG rórov ro oWorrua rothrśov. 

róreqov Oraroel00vG y TOV Nourmóv rwóc. Ohne die gegebene Erklärung würde man 

schwerlich auf das richtige Verstandniss der Nie gekommen sein; sie ist also die durch den 

Character des zu componirenden Tonstiicks bedingte Wahl einer der drei verschiedenen Tonlagen 

des grossen Systems, je nachdem die héhern mittlern oder tiefern Töne für dasselbe geeignet 
1 

waren; 0) die (ibs, di ng 11701 70V6 proyyous ah\n iors » N TOS TOROVĘ THs POVN
G 

AQUÓŚOUEV 3 A YEVN (ueNpólac yn TĘOTEV OvOTNUarA, also die Lehre von der richtigen 

Verbindung einzelner Tóne mit einander, oder harmonischer Tonfiguren, oder der Tonarten 

vermóge des richtigen Ueberganges; c) die XN OLG 1] TOLA THG UEeh@diag axegyacia. Diese 

1) Meibom. IL p. 249. bemerkt zu diesem allerdings eigenth. Ausdruck Aristoreniae doctr
inae phra- : 

sis de tonis seu modis explicanda, quomodo inter se permisceri debeant. Male haec verba praecedens TOUĘ 

Soyyous explicare videri possint. Das scheint aber Aristid. auch nicht zu beabsichtigen, vielmehr 

ist festzuhalten, dass proyyos mehr den Ton in seinem qualitativen Verhalten, 
TÓT0OG POVIG dage- 

gen den Ton in einer bestimmten Tonhöhe bezeichnet; während daher unter proyyousg OT Ze die 

Anwendung symphonischer oder diaphonischer Intervalle in denen ja eine vollstindige Verschmelzung 

zweier Töne zu einer qualitativen Einheit vorhanden ist oder nicht, verstanden werden muss, bezeichnet
 das 

AQLOŚELV TOUS TÓTovę POVNS die Anwendung und Fortbewegun
g der Melodie durch Intervalle, welche 

vermöge ihrer bestimmten Tonhöhe nun richtig oder falsch gebraucht werden 
können. 

‘ 5* 
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so hóchst vage Erklärung erhält durch die Angabe der drei verschiedenen Arten dieser Ausfiih- 
rung einer Melodie einige Bestimmtheit, indem sie sein kann, entweder AJOYŃ, zerrela und 
mhowh. Indessen hat diese ganze Eintheilung wenig Werth; denn so unbestińmt und weitschichtig, 
selbst ohne Abgranzung gegen einander die drei Worte gewahlt sind, so umschliessen sie doch 
den Begriff der Melopóie nicht, zu der ungleich viel mehr gehört wie wir Sogleich sehen werden. 
Eben so ungenügend sagt Euclid. p. 22. di wv dé wehomotia śrirehcirau, reooaQd EOTLY, 
ayoyn, roxy, TETTELA, TOVŃ, wonach er also nur die X270Ls vor Augen hat, von deren 
Arten er eine mehr kennt, als Arist. Indess sagt er doch p. 2. auch, dass die Melopdie die 
praktische Anwendung der in der Lehre von der Harmonik entwickelten Grundsatze zur Verfer- 
tigung eines Tonstiicks ist, und demnach haben wir denn in derselben folgende Lehren abzuhan- 
deln: a) vom Ton und seiner Fortschreitung zur Melodie; 6) von den Intervallen und dem 
Geschlecht; c) vom Gebrauch der Systeme; d) vom ethischen Character des Tonstiicks ; 
e) von den Musikgattungen. 

a) Vom Tone und seiner Fortschreitung zur Melodie. 

Eine Melodie kann auf verschiedene Weise von einem bestimmten Tone aus entstehen ; ent- 
weder mittelst aufsteigenden oder absteigenden Fortschreitens der in dem System neben einander 
liegenden Tóne, oder durch sprungweise Fortschreitung, oder durch Verbindung der letztern 
mit mehrmaliger Wiederholung eines Tons, oder durch Wiederholung eines einzigen Tons allein. +. . . = . 3 2 3 1 1 r Diese vier Arten bezeichnet Euclid p. 22. mit den Wórtern ayoyn, whoxy, werreta und 7 . . . . TOVĄ. Bryenn. eben so. Aristid. hat dagegen nur die drei ersten. 

a. Die dyoyń ist nun nach Eu cl. 7 da rev é&ing PI0PPOV 0006 Tov uehovg. nach 
Arist. p. 19. eben so, ore dia rów 887g Proyyor zotaueSa TTV wEh@diav. Mart. Cap. 
p: 187. per agogen modulamur quum per ordinem sonus sequitur. Es leuchtet ein, dass durch das 
Wort śćńG die Lage der Tone im System bezeichnet ist. Die dyoyń kann nun entweder auf- 
Steigen, dann heisst sie ev Seta, 77 Ota rów EENG proyyov. rnv éxiracw TOLOVMLEVT. 
oder absteigen, dann heisst sie dwaxdunrovca, 7 did rév éxomévarv dxorehodoa rmv 
Bagórnra: oder umherschweifen, dann heisst sie TeQupegn 6, ATA OWVVTLEVEOV [LEV \ 1 1-25 ~ és E $ śmurelvovca xara ÓLeEGEvyUśvwv ds dwieiaa 1 evawrLoc. Die letzte Art scheint indess 
nur von der Modulation in den angefiihrten beiden Tetrachorden so genannt zu sein. 

B. Die zhony ist bei Eucl. % śvakkdć rów re diaornudrov $ćotę TACGNAN NOC. 
Aristid. p. 19. ore dia rów xaS AreoBacw hauBavouśnov pSdyyov ToLwmLEesa 
THY weh@diav und p. 29. 7 dia TÓV Sreghareov Siacryuarov M pióyywov dbo 71 weet 
whetóvow Eva męoieućny 70v0v. 1701 74 Bagéa rodrov q rd dćwrequ nęordrrowca, 
nat ro uelog dreqyaćoućvy. Mart. Cap. Ploce, cum diversa sociamus. Die Ploke ist also 

' eine sprungweise Fortschreitung, wobei ein Intervall von zwei oder mehreren Tönen tberschritten 
wird und zwar évaAhaé& alternative eintretend, so dass nicht von dem obern Grenztone des 
Intervalls weiter gesprungen, sondern zu den dazwischen liegenden Ténen zuriickgegangen und 
von ihnen aus dann wieder sprungweise fortgegangen wurde; dann entstand die évahAaé SETS 
zaqaNNnkog, als z. B. in der dorischen Tonart es & f as g b und umgekehrt. Der Ausdruck 
diversa sociare bei Mart. Cap. muss aus dem Gegensatze von ordo in der Erklärung der agoge 
als soni qui practer ordinem sociantur verstanden werden, Mar. Bryen. stimmt mit Arist. ganz 
iiberein. 
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Ptolem. Il. 12. spricht nun von drei verschiedeuen Arten von zAoxń, der dwamhoxj 
womit offenbar die aufsteigende, der xarazNoxń womit die absteigende Bewegung der shown 
bezeichnet wird; während die dritte O-VUTKOKT nichts anderes bedeuten kann als zhoxń, und 

so gebraucht ist, wie jungere und conjungere, mectere und connectere in gleicher Bedeutung 

vorkommen. ') 

y. merrela. Buel. 7) 8p ćvog róvov zohhaxię ywouevn zNnŚów. Arist. p. 29. 

7 ywódozouev riwaę Lev TOV pióyywy Aperto». rivag 08 zaęahnzrćov. xal dodxec 
udrówv wał amo rivog re dexréov, xai eig ov xarahnkreov. Eben so Bryennius mit 
dem Unterschiede, dass er statt Oper éov , aSETEOV hat. Aus dem von Eucl. gebrauchten 

Worte mni bec möchte man schliessen, dass die TETTELG eine vorzugsweise in der Instrumenta]- 

musik gebräuchliche melodische Figur war; z. B. c f/f d ggg. e aaa. g ccc. oder egg fgg 
egg dgg cgg, oder C ccc. g GGG. A aaa. e EEE. u..s. w. 

0. Tov Eucl. erklärt 7 éxl nhelova Yedvov (LOVY xara LAY Yyrvouevn TĘO- 
gpoqQdv 7716 POVYG. Das wire also nur das Aushalten eines Tones durch mehrere Zeiteinheiten, 
und kann daher als dem Begriffe der Modulation widersprechend auch keine Species derselben 

sein. Deshalb hat Aristid. sie auch nicht mit unter denselben aufgeführt. Bryennius scheint 
dies vermisst zu haben, indem er der Meinung war, dass das mehrmalige Wiederholen ein und 

desselben Tones doch gewissermassen auch eine Melodie sei und er Setzt daher die Erklärung des 

Wortes [LOVĄ bei Bacch. p. 12. mit der Euclidischen Erklarung zusammen, und sagt also pag. 

503. romy Óć gore q EIL TAELOVA YQOVOY wor KATA LAY JUJOUEVĄ meopogay. 7 OTAW 
śni rob avrod pSoyyou mheioveg héEerg ueh@ddvrat. Aber auch selbst mit diesem Zu- 
satze hat Bryennius die (LOVR noch zu eng aufgefasst, sofern er sie nur suf den Gesang be- 

schrankt, während sie eben so gut in der Instrumentalmusik vorkommen kann, ohne mit der 

zerrelo zusammenzufallen, in welcher letztern die wiederholten Töne immer in einem bestimmten 

Verhaltniss zu einem andern Anfangstone stehen miissen. 2) : 

1) Mit Unrecht findet Bellermann p. 87. der Script, Anon, eine Schwierigkeit in der von obiger 

abweichenden Erklirung des Bacch., welcher die Frage thong Os jéhog rl 80'T1V 3 beantwortet, 

3 bia TOY Eyyira pSdyyov wehpfetrau órE (Lev dvieéevyg TTg ush@diac, Oré dé ExL- 
TEWOUEVĄC> also gerade das darunter versteht » Was bei Arist. die agoge heisst. Es ist aber wohl „zu 

beachten, dass Bacch, hier nur durch zhoxń seine Erklirung von Te070C als mNonnG guueN00G 

cy Mia erläutern will, und auf die Verbindung von Ténen, wie sie in den Octavgattungen oder der Ton- 

leiter einer Tonart erscheint passt seine Erklirung sehr wohl. Er gebraucht hier also das Wort in seiner 

allgemeinen Bedeutung, Verbindung, Verflechtung aber nicht in der speciellen, wornach es eine besondere 

Figur der Tonverbindung in der Melop. ist 2) Wie v. Drieberg in den griechischen Mnsikern unsere 

Harmonielehre dargestellt finden kann, hegreift man, wenn man seine Erklärungen der genannten Modula- 

tionsfiguren nach Euclid. mit dem Texte vergleicht. Die dr oyy fasst er auf als jede nur mógliche stufen- 

und sprungweise Fortschrejtung im Gesange. SENG können nach seiner Meinung auch mit Ueberspringung 
anderer aneinandergereihte Töne Sein, weil in einer Melodie die Töne nicht neben einander zu liegen 

brauchen. Die Erklärung der ahoxn bei Aristid. iibersetzt er durch Vereinigung zerstreuter Intervalle 

zu einem Ton, das heisse, zu einem antiphonischen Intervall, System, Accord. Die Petteia ist ihm nach 
Enclid. das mehrmalige Ansehlagen eines antiphonischen Intervalls, Systems, Accords, weil Euclid sage, 

rovoc könne auch ein Intervall bedeuten; eben so erklärt er die TOVN fiir das Aushalten eines Accords, 
Aber wenn man auf diese Weise den griech. Text iibersetzt und erklart, dann kann man den Griechen 

Alles aufbürden. 
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b) Von den Intervallen und Tongeschlechtern, 

Die Intervalle kónnen in der Melopóie auf doppelte Weise gebraucht werden, jenachdem 
die ein Solches bildenden Töne entweder in der Zeit nach einander, oder gleichzeitig angegeben 
werden. In dem erstern Falle haben wir es also mit Fortschreitungen der Melodie durch Inter- 
valle zu thun, und.was in dieser Beziehung erlaubt und was nicht erlaubt sei, dariiber stellt 

Aristox. v. p. 58. = p. 66. bestimmte Regeln auf, die er aus dem allgemeinen Grundsatze ab- 
geleitet wissen will, dass die Modulation „aturgemiss bleibe, (azhóg uev odv elmeiv wara 
TYV TOV UENovG poci, Cyrnréov EENG. (p. 53.) Dazu lauten die Vorschriften: 

1) Es kann Niemand durch drei Diésen fortschreiten. p. 53. 
2) In jedem Geschechte miissen bei stufenweiser Fortschreitung im System jedesmal der 

vierte Ton so wie der fiinfte Ton eine Symphonie geben. 64. 
3) Es diirfen nicht auf einander zwei grosse Terzen (Ditoni) folgen. p. 63. 
4) Zwei unzusammengesetzte ganze Tóne kónnen im enharmonischen und chromatischen Ge- 

schlecht nicht auf einander folgen. p. 64. 
5) Im diatonischen Geschlecht dürfen héchstens drei, aber nie vier ganze Töne auf einan- 

der folgen. p. 64. 

6) Im diatonischen Geschlecht diirfen nicht zwei halbe Téne auf einander folgen. 
7) Nur in einem Falle kann aufsteigend auf eine grosse Terz noch ein ganzer Ton folgen, 

nehmlich die Paramese auf die enharmonische Mese, aber nicht eben so absteigend p. 65. 
8) Auf das enharmonisch verdichtete Intervall kann nur absteigend in einem Falle ein ganzer 

Ton folgen, nehmlich die Mese auf die enharmon. Paramese. p. 66. 
9) Im diatonischen Geschlecht kann nicht oberhalb und unterhalb eines ganzen Tones ein 

halber gesungen werden. p. 66. 

Alle diese Regeln sind aber aus der natiirlichen Lage der Téne im System je nach den drei 
Klanggeschlechtern abstrahirt, und beziehen sich bloss auf die Verhśltnisse der im System be- 
nachbarten Tone, ohne den mannięfaltigen und freien Gebrauch der letztern in der Modulation 
zu beschranken. Im zweiten Falle werden die Téne des Intervalls zusammen d. h. gleichzeitig 
angegeben, wobei je nach dem verschiedenen Verhaltnisse derselben zu einander eine verschiedene 
Wirkung auf das Gehór erfolgt, die sich als Wohlklang oder Misston 4ussert, was neuere Mu- 
siker Consonanz oder Dissonanz nennen, Mit diesen Worten werden auch gewöhnlich die 
griechischen Worte OVALPOVIA und Stapavia tibersetzt. Zwar haben die Griechen das Wort 
cvupovia und cuupeovery in dieser weitern Bedeutung als wohltónenden . Zusammenklang, 
harmonische Uebereinstimmung, allerdings gebraucht, z. B. Arist. probl. XIX. 39. cvupavia dé 
mace NÓLOD 4 NOD PI0PYOV, wo offenbar von der verschiedenen angenehmen oder weniger 
angenehmen Wirkung gewisser Tonverhaltnisse auf das Ohr die Rede ist. Censor. de die nat. 
c. 10. 5. sagt einfach symphonia est duarum vocum disparium inter se junctarum dulcis concentus. 
Hesych. erklärt ouupobia fiir ouop©ovia. Plat. Cratyl. 405. C. nennt rv ev rh GÓR 
aguoviay eine ovupavLav. Neben dieser weitern Bedeutung ist aber noch eine andere bei 
den Musikern im Gebrauch, wobei der Wohlklang der zusammen angegebenen Téne das Wesent- 
liche nicht ist, sondern wonach mit diesem Worte OVALE COV LOL ein absolutes Klangverhiltniss 
bezeichnet wird, nehmlich das der Vermischung und Verschmelzung zweier Téne zu einem Zu- 
sammenklang, Einklang, riicksichtlich ihrer Wirkung auf die Empfindung Bacch. erklärt P. 2. 
die Symphonie xqaotG dvo pSóyyww dvouoiwy dburnre KA Baqdrnrt NauBavouevar,
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sv 7 ovdev rt LLANNOVY 70 ALENOS Patverat Tod Bagurégov psdoy
you eQ rod óćwrć- 

Qov. ovdé TOU O&VTEQOV NTEQ TOU Bagurégov. Eucl. p. 8. gor dé ovupowia uv 

xqioię duo pióyywy dówregov zal Bagurégov. Nicom. I. p. 25, cvupava (Sia 

orruara, WEr Exedy ot meqiśyovreę PIOyyor Simpogot TO MEYESEL OVTEG GAL KQOV- 

oSévrec  ówóę more iyfawreę, syxQaToow ahh hots odroc, Gare svosidh TYY 

ŚĆ adróv povyy yevetsat, nat oiov uta. Aristid, L p. 12. ovupovor mer ov 

Gua, KQOVOULEVOV ovdev udalhov ró OGUTEQĘ 17 TO BaQUTEQĘ ro Shog guręćzet. 

Mart. Cap. 180. Ex omnihus sonis, qui at singulis et omnibus tropis rite conveniunt, symphoniae 

tres. Gaudent. p. IL cvupovor dé ov Gua KQOVOMLEVOY 1 GVNOVLEVOY GEL TO LENOG 
rod Bagurégow męd6 70 GED xai rod oGvrEQov TQ0G ro BaqU TO adro h. oraw olowel 

xqkoię EV rh moeopoes voi» pSóyyow xa ooreQę EMórnę raQeUpaiyrai. TÖTE VAR 

GWUPODOLĘ elval Pauer adrovs. Nach allen diesen Erklirungen besteht das Wesen der 

Symphonie in einer solchen Vermischung zweier Klange, wobei das Gefiihl einen Ruhepunkt 

findet und die beiden Klange in ibrer Wirkung zur Einheit der Empfindung vermittelt werden. 

Dies findet, nach der iibereinstimmenden Lehre aller Musiker statt, bei d
en Intervallen dLa TE0- 

odęov, dia móvre und did zacÓv, und Sid nacOv xat dia reGodgov 1), die racóv nal 

Sia névre und dic did zaoóv. Es sind dies nun in ihren einfachen Formen grade auch die 

Intervalle, mittelst welcher wir unsere Instrumente stimmen, und deren sich auch die Griechen, 

wie aus Aristox II. 55. hervorgeht, zur Stimmuug ihrer Instrumente bedienten. Demnach sind 

unsere Terzen und Sexten keine Symphonien im Sinne der Griechen, wiewohl wir sie bei uns 

zu den Consonanzen rechnen, aber sie sind guueh7y. Gaud. sagt nun l. c, von den wohlklin- 

genden Intervallen seien einige oqnógyovoŁ, andere cvUPovot, andere ragapavot; die ud- 

POVoL Solche, welche sich in Riicksicht auf Höhe und Tiefe nicht von einander unterscheiden, 

r404PpOVOL, Ol METOL MEV GLUPOVOY xal dLapÓVOV, nachdem er zuvor die OLAPOVOL 

als diejenigen erklärt hat, zwischen denen gar kein Verhaltniss der Verwandtschaft stattfinde, so 

dass sie sich nicht vereinen können. Von dieser unklaren, selbst durch die dafür beigebrachten 

Beispiele nicht verstindlich gewordenen Bestimmung der Paraphonie weichen denn auch die iibri- 

gen Musiker gänzlich ab. Man. Bryenn. 381. AAQAPOVA, OLOV TO ia TEDTE KAL TO Sea 

zar zal Sia ZEVIE ai ró uóvog TO YEVIXD dvóuari odupova MeoayoQev6uEva 

oiov 76 dia reccdQov zal ró Sia zaców nal dia reocdQov. — cdupova dé Ta re 

dwripova XANOVLEVE » ojov 70 Sic naoÓv xal ró dlc dia nacdv — ra re yao avri- 

pava TVUPOVA EIT » éedav ro dwrixeiuevov rH ofvryre Baqoc OWUPOVY. ÓUOLOG 

xl rd maqdpova, Śretódv wire óuórovovy PIEYYNTEL proyyos proyy@ unre óLd- 

povov, ANNA Taga TL yeragyov r6 hoy diaoryue Und darin, dass die Octave und 

Doppeloctave ein antiphonisch symphonisches, und die Quarte und Quinte nebst deren Octaven 

ein paraphonisch symphonisches Intervall Seien, Stimmen auch mit ihm Psellus und Theo 

Smyrn. überein. Der Ausdruck dvrip©vov jst als musikalischer Terminus technicus so ent- 

Sein setae 0 amen EE 

1) Die Quarte in der Octave, will Plutarch de &i «p. Delph. p. 389. D. nicht fiir eine Symphonie 

gelten lassen, und zo auch Aristot. probl, XIX. 34, der zugleich die Quinte in der Octave nicht zu den 

Symphonien rechnet. 
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standen zu denken, dass ein und derselbe Ton vermóge der verschiedenen Grundverh 
Systems, so weit sie auf Alter, Geschlecht der Singenden oder der Stimmung 

altnisse des 

der Instrumente 
beruhten, ein von sich verschiedener, d. h. in der Octave sich entsprechender war, ähnlich wie 
der Gebrauch von Avr iLogpos, ,AWTLoręogn >  dwrirwnoc. So erklart es auch Aristot. 
probl, XIX, 39. ex za10dw YaQ VEQV xa UDÓQÓW Yiverat 70 dwripwuov, of dtecracr 
TOLG TOVOLG Ös VĄTĄ TQOG una7yv. Die Hypate und Nete liegen aber im System zweier 
unverbundenen Tetrachorde um eine Octave auseinander. 1) 

Was den Begriff des Paraphonon betrifft, in soweit es dem Antiphonon coordinirt als Spe- cies der Symphonie erscheint, so ist darunter offenbar im Gegensatze gegen das duopovov und 
dwripovov ein Solches Verhiltniss der Töne zu verstehen, wobei neben dem Grundtone ein 
anderer und zwar ein Solcher gehört wird, der zwar eine das Gefühl beruhigende Vermischung 
der Töne zulasst, aber doch beide im Zusammenklange neben einander vernehmen lisst, so dass sie sich nicht decken wie im Einklang und der Octave. Ganz unrichtig ist die von Forkel I. 
395 u. 321. u. Drieberg cfr. Art. Paraphonie im Wórterb. aufgestellte Ansicht, dass die Para- 
phonie die melodische Fortschreitung durch Quarten und Quinten bedeute; dieselbe widerstreitet dem Begriffe der Symphonie, zu der die Paraph. gehört. Von dieser zagapavia sagt nun 
Aristotel. prob/, XIX. 17. ausdriicklich, dass sie nicht antiphonisch gesungen werde, und giebt 
als Grund dafiir an, weil die Téne nicht, indem sie andere als der Grundton seien, zugleich 
dieselben Seien, wie in der Octave. Und ebendaselbst qu. 18. sagt er did rl 7 da nacdv 
cuupovia gderar udrvn; uuoyadiZover yae radrny, ahm» dé odóguiaw. Daraus 
geht hervor, dass sich die Griechen zur Begleitung der Melodie im zweistimmigen Gesange der 
Quarten und Quinten nicht bedient haben. Boeckh de metr. Pind. I. lib. IIL c. „0. p. 255. ist zwar der Meinung, dass aus der Stelle bei Plutarch de mus. c. 33. p. 1142. Xyl. dor odós 
dnrelw raga rauvrng ro Kyra dUvar Sa, moregov olxeloc eiNnpev 6 TOLNTNS 
OuoLov Elmély dv wowoots TOD droóddęiow róvov ext rńv dex, n róv mićoldótów 
re wali SdQuoy śni THY exPaow, 7 róv dzopęwytów re Kai pęUytow rl ry kLeony 
gefolgert werden miisse, dass die hypophrygische und phrygische Tonart, und die dorische und 
mixolydische, welche um das Intervall der Quarte auseinander gelegen, verbunden in gleich- zeitiger Fortschreitung, von den Griechen angewandt seien. Er beruft sich dafür auf den Sprach- 
gebrauch, wornach Plutarch, wenn er hätte sagen wollen, ob der Dichter in der Mitte des Gesanges richtig entweder die hypophrygische „oder phrygische Tonart angewandt hätte, Sich 
ausgedriickt haben würde 7 rów UMopEVYLov Ą PoVyLov, wenn er aber hätte sagen wollen, ob der Dichter richtig in der Mitte erst die hypophrygische und darauf die phrygische Tonart richtig angewandt, er an beiden Stellen den Artikel gebraucht haben würde, 7 rov Wzogęt- yuov TE kał tov PĘUYLV. ‘So würde sich allerdings Plutarch correct ausgedriickt haben, wenn er im ersten Falle die Wahl der hypophrygischen oder phrygischen Tonart, doch nur eine ohne die andere, als gleichgültig voraussetzte, und wenn er im zweiten Falle erst die eine und 

1) Wenn Plato de lege. VII. 812. e. das Wort avri~p@voy in einer andern Bedentung und zwar 
ganz allgemein im Gegensatze von OVAL WVOY > dem dLapOVOV entsprechend gebraucht, so dass das 
dvTL die Bedeutung hat wie in avrigeacts dwripoQd, und diese Bedeutung des Worts durch die 
Erklärung bei Hesych.: EVAVTLOPMVOY, noch bestiitigt zu werden seheint, so kann das den musika- 
lisch technischen Gebrauch des Wortes avripw@vov nicht unsicher machen. 



dann die andere, jede fiir sich angewandt meinte; denn der Gebrauch der Part. rexat ohne den 
Artikel Setzt allerdings voraus, dass die so verbundenen Glieder als unter eine Einheit subsum.- 
mirt gedacht werden. Aber diese Einheit besteht nicht in dem antiphonischen Gebrauche der 
beiden Tonarten, sondern vielmehr in ihrem ethischen Character. Denn Plutarch sagt p: 1136, 
ausdriicklich, dass die mixolydische (hyperdorische) Tonart mit der dorischen von den Dichtern 
verbunden in der Tragödie angewandt sei, weil die dorische einen majestiitischen und wiirde-, 
vollen, die hypolydische einen pathetischen Ausdruck habe, und aus diesen Elementen die Tra- 
gódie bestehe. Eben so sind ethisch verwandt die phrygische und hypophrygische Tonart. Ari- 
stotel. pol. VIII. 7. 1342. 4. b. bezeichnet erstere als orgiastisch erregend, und Probl. XIX. 30. 
nennt er die hypophrygische begeisternd und taumelerregend. Plutarch unterscheidet nun aber 
in jener Stelle, was bei der Erlernung der Musik zu den Anfangsgriinden gehöre, und was nicht, 
und sagt, solche Fragen, wie die oben aufgeworfenen, gehóren nicht in die Harmonik, TNY yao 
riję Olxsornros Suvauty dryvoei. Es handelt sich also in dieser Stelle um die verschiedene 
dvvauiG der Tonarten. Plutarch dachte sich nun z. B. eine dramatische Composition, welche, 
in der dorischen Tonart beginnend, im weitern Verlauf der tragischen Entwickelung die phrygische - 
und hypophrygische Tonart abwechselnd nóthig machte, und in den Schlusschóren zum Theil in 
der dorischen, zum Theil in der mixolydischen Tonart gesetzt war (owvećsvyuenyn TĄ Jao- 
qiort 7) mśżoNvótori, cfr. Plut. p. 1136). In diesem Falle konnte er sich nicht anders aus- 
driicken, als er es gethan hat; und fiir den antiphonischen Gebrauch der Quarten lisst sich also 
aus dieser Stelle nichts beweisen. 

Eben so wenig lasst sich aus der andern Stelle, die Boeckh 1. c. p. 254. Anmerk. 19. an- 
führt, ein Beweis für diesen Gebrauch ableiten. Seneca ep. 84. sagt nehmlich: Won vides, quam 
multorum vocibus chorus constet, unus kamen ex omnibus sonus redditur. aliqua lis acuta est, 
aliqua gravis, aluqua media, accedunt viris feminae, interponuntur tibiae. singulorum abit latent 
voces, omnium apparent. Boeckh schliesst nun: vox non canitur misi per disdiapason et diapente; 
ttaque non potuerunt viri diapason grave, tibiae medium, feminae acutum canere. Nihil zgitur 
superest, quam viros cecinisse ad alteram vocem diatessaron ad alteram diapente. Da hier aber 
ausdriicklich gesagt wird, dass der Chor dreistimmig sei, und die Stimmen in einem Tone, wie 
wir sagen ważsozo fortschreiten, so miissen die Manner- und Frauenstimmen allerdings um zwei 
Octaven auseinander gelegen und die Flöten in der Mitteloctave sich bewegt haben. Dies meint 
aber Boeckh sei unmöglich gewesen, weil Aristox. IL. p. 20. sagt pawerai 71 [LEYLOTOW 
Ewa TOV OVUpÓVOV. rodro S sor, TO Sid wévre «dl TO dig Hid Tacev. rod ya 
ręłę did zacóv odx Eri diareivouev. Es ist hier aber von dem in dem Umfange der mensch- 
lichen Stimme, d. h. der eines Menschen, möglichen gróssten symphonischen Intervalle die Rede, 
und als solches wird die Quinte in der dritten Octave angegeben. In der Stelle bei Seneca 
werden aber Frauen- und Mannerstimmen erwähnt, denen wir wohl zusammen einen Tonumfang 
von 3!; Octave einräumen dürfen, welcher within auch die Ausführung eines Chorgesangs, in dem 
die Manner zwei Octaven tiefer sangen, als die Frauen, zuliess. Und dass dergleichen Sympho- 
nien gebrauchlich waren, bestatigt auch Aristox. 1. e. p. 21., wo er sagt: EX Śtapeqovców 
waę TMuxióv wal ŚtocpEQOVT©OW ETĘOV reSewmeyxauer, Ore xa 70.7016 did zap 
TUULPOVEL, xAL-TO TETQAKIĘ> KAL TO WEICON, Und was von Knaben- und Madchenstinmen 
in Vergleich mit Mannerstimmen gilt, muss auch von Frauenstimmen gelten. 

Daher wurde also weder die Quarte noch die Quinte von den Griechen antiphonisch gebraucht 
sondern nur die Octave, wie Aristot, probl. XIX, 18. auch ganz Tiestionat ausspricht. 



Den symphonischen Intervallen stehen nun gegeniiber die diaphonischen. Die SLAP OG 

erklärt Eucl. p. 8. als duo pSéyyor duéia, un olay re xqaSfwai, dNNa ręayuv- 

Shvar 77v dwońw. Nicom. p. 25. dagpovo 68 (pSdyyor) 67 av Óleoyi0uEvN TWĘ 
nal doUywęwroę i EE duparégov povy dxovyrai. Gaud. 11. ÖV Gua XQOLOLEDOV 
q adhovusvav, ovdev rL paiverai rod ućhovg stvar rod Bagurégov z00g rd ED, 
q rob dówregov zędg 70 Bagv TO wdTÓ. 7 órow undeutay xęaow medg dhirkovę gu- 

paiwovow Gua meopegduevol. Aristid, 12. óv dua xqovouśvov ń rod wéhous 

idvérng Saregov yiverat. Theo smym. l. c. Siapovor dé slow of wara ouveyerav 

prdoyyor otóv gore ro Siacryua rovov 7 Oleoewg. Die diaphonischen Intervalle sind 

also Dissonanzen. Stellen wir nun die gleichzeitig gebrauchten Intervalle, d. h. die Zusammen- 

klange noch einmal zusammen, so werden sie unterschieden als 
a) obupova, Quarte, Quinte, Octave u. s. w.; 
b) dlapova, alle dazwischen liegenden Intervalle, vom Grundton aus gerechnet. 

Die cdupova konnten sein entweder : 
a. oudpava, derselbe Ton von Mehrern gesungen, 

ß- AVTLPOVA 5 die Octaven, Doppeloctaven u. s. w., 

y. magapava, die Quarte und Quinte und deren Octaven. 

c) Von den Systemen. 

Dass bei der Composition eines Tonstiicks irgend eins der in der Harmonik nachgewiesenen 

Tonsysteme zu Grunde gelegt werde, ist eine eben so nothwendige Voraussetzung, als dass es 

in irgend einem Tongeschlechte und irgend einer Tonart geschrieben sein muss, An sich ist es 

gleichgültig, welches System für die Composition gewählt wird; wenn wir aber erwägen, dass 

alle jene Systeme nur als verschiedene Stufen in der geschichtlichen Entwickelung des letzten und 

vollendeten Systems zu betrachten sind, so sehen wir hier von dem Unterschiede ab, der durch 

die Benutzung des einen oder andern derselben in der Melopóie entstand, und setzen nur die 

Anwendung des unverinderlichen (rehetov) Systems voraus. 

Aristid. IL. d. 28. sagt: Tawrng (uehorotiac) Ó8 7 ev Gzaroetóńg Eortv. N dE „ieGo- 

erdig. 08 vqroeónę. Wir haben diese Ausdriicke von den verschiedenen Tetrachorden des 

grossen Systems zu verstehen, in deren tiefsten beiden die Anfangstóne Uxarat und in deren 

hóchsten die hóchsten Tóne vqraL heissen, während die dazwischen gelegenen als METAL anzu- 

sehen sind. Der ganze Unterschied bezieht sich algo auf die verschiedene, durch den ethischen 

Character bedingte Tonlage des Musikstiicks im System, und die Wichtigkeit desselben leuchtet 

sofort ein, wenn man, ohne ihn zu beachten, sich z. B. einen Choral auf der Pikkelflóte und 

die Liebesklage eines Mädchens auf der Bassposaune 'ausgefiihrt vorstellt. Beides ist unnatürlich 

und verletzt unser asthetisches Gefühl. Es musste mithin bei den Griechen so gut wie bei uns 

den verschiedenen Dichtungsgattungen, den Dithyramben, den Chorgesingen, den Nomen und 

den Klagegesingen u. s. w. eine verschiedene Tonlage im System angewiesen werden. Bringt 

man nun diesen Unterschied aber mit der Anwendung der verschiedenen Tonarten, deren Wahl 

ebenfalls von dem Character des Gedichts abhing, in Verbindung, so hat man sich vor einer 

unrichtigen Vorstellung, die sehr nahe liegt, zu hüten. Da nehmlich von den Proslambanomenois 

der 13 Tonarten jeder gegen den vorigen um einen halben Ton hóher aufsteigt und mithin die ganze 

Tonart um so viel gegen die vorige erhóht, so ist man leicht versucht zu glauben, dass die
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hóchsten Tonarten die fiir die hochtonige Composition, die tiefsten Tonarten die fiir die tief- 

tonige Composition geeigneten gewesen Seien. Doch dies wäre eine eben so irrthiimliche An- 
nahme als die, dass bei der Anwendung der mixolydischen Tonart in der Tragödie die Manner- 

stimmen die beiden Tetrachorde der Hypaton und Meson und die Frauenstimmen die der Meson 

und Diezeugmenon gesungen haben, und dass Pindar, indem er Parthenien jn der dorischen 

Tonart componirte, von denselben nur die Tetrachorde der Diezeugmenon und Hyperbolaion ge- 

braucht haben Könne. !) Es ist bei dieser Behauptung nicht darauf Riicksicht genommen, dass die 

Sangerinnen in den Chóren die Stimmen der Sanger, nur um eine, auch wohl, wie aus der obi- 

gen Stelle bei Seneca hervorgeht, um 2 Octaven höher mitsangen. Der Musiker hatte daher 

bei der Composition solcher Stiicke, in denen Manner und Knaben oder Frauen gemeinschaftlich 

den Chor bildeten, nur zu beachten, dass er sich in dem Umfange von Tönen bewegte, welche 
von den Sangern und Sängerinnen gleich gut erreicht werden ee Wir haben mithin den 

Unterschied des hoch tief und mitteltonigen Composition als durchaus unabhängig zu betrachten 
von der je nach der Tensio ihres Proslambanomenos verschiedenen Tonlage einer Tonart, und 

vielmehr von der Mese jeder Tonart und ein Tonstiick für hoch- mittel- oder tieftonig zu halten, 

je nachdem es sich mehr in den obern mittlern oder untern Tönen dergelben bewegt. Indess 

versteht es Sich von selbst, dass der Componist bei der Wahl der Tonart auf die eigenthüm- 

liche Höhenlage einer jeden zu rücksichtigen hatte, und eine höhere oder tiefere RACE musste, 
je nachdem diese oder jene dem Inhalte der Dichtung mehr entsprach, 

d) Vom ethischen Character des Musiksticks. 

Wenn Aristoteles sagt: 2) »Bei den meisten sinnlichen Affectionen ist eine Nachbildung 
des Ethischen nicht denkbar, z. B. bei dem, was auf das sinnliche Gefühl und den Gadóik 
wirkt, denn im Geruch und im Geschmack und in der Farbe findet keine rhythmische Bewegung 
Statt, durch welche die Seele ergriffen und mit bewegt werden könnte. Etwas Ethisches liegt 
dagegen in den Gegenstanden des Gesichts, z. B. in den Formen; doch wirkt es nur schwach. — 
In den Melodien dagegen, auch wenn sie nicht von Worten begleitet werden, finden sich ethische 
Nachahmungen; denn verschieden ist schon die Natur der Tonarten, so dass man beim Anhóren 
derselben durch jede in eine andere Stimmung versetzt wird, — und der Wirklichkeit kommt 
nichts naher, als die in Rhythmen und Melodien stattfindenden Nachahmungen von Zorn Sanft- 
muth Tapferkeit und Massigung, so wie von den entgegengesetzten Eigenschaften und noch andern. 
— Daher vermag die Musik der Seele eine ethische Beschaffenheit zu verleihen«; so drängt uns 
diese Betrachtung eine eben so hohe Meinung von der Aufgabe auf, welche in dieser Bezichung 
die Musik der Griechen zu leisten hatte, wie wir den Ans SCH an die gründliche und umfas- 
Sende Bildung des Componisten bedeutend nennen miissen, wonach er sowohl den ethischen Cha- 
racter jeder zur Composition vorliegenden Dichtung richtig zu beurtheilen im Stande sein, als 
sich der Mittel und Erfordernisse gehórig bewusst sein musste, eben denselben Stempel auch 
seiner Tonschópfung aufzudrücken. Ein anderer Ausdruck musste dem Liede gegeben werden, 
was Sanfte und zärtliche Empfindungen der Liebe und Freundschaft aussprach, der leisen Klage 
des nach Liebe verlangenden Herzens, dem Schmerze der Sehnsucht, dem Kummer der Verlas- 

lassenheit: und einen andern Auódkik musste die Musik haben, wolał zu Muth begeistern, zur 

1) Boeckh de metr. Pind. I, III. 10. 252. 

2) Arist. polit. VIIL 5. 1340. a. 
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Thatkraft anspornen sollte, die Energie der männlichen Leidenschaft, die Würde des durch die 
Mächte des Schicksals nicht gebeugten und von edelm Selbstgefiihl aufrecht erhaltenen heroischen 
Characters darstellen, oder welche zum frischen und lebensfrohen Genusse der Gegenwart und 
ihrer Freuden, zu heiterm Spiel, zu Scherz und Lust laden sollte; und wiederum musste die 
Musik in ihren Tónen anders malen, wenn sie die von Leidenschaft und begeistertem Thatendrang 
aufgeregte Seele in den Frieden mit sich selbst zuriickfiihren, den koń u Schmerz durch BE 
dernde Sanfte Töne beruhigen, die Klage massigen, die Gluth des jugendlichen Herzens dämpfen 
und überall Ruhe, Tae, der Seele sód Einheit des Gemiiths mit sich selbst herstellen sollte. 
Und dass die Griechen deg verschiedenen ethischen Wirkungen der Musik unterschieden, und 
der Composition einen bestimmten ethischen Character gegeben wissen wollten, ona Aristid. 

I. p. 30. deutlich aus: noe dé (ólagpegovot ähh ho» al | uehomotiat) Ös PAUED TTV (Lev 
ovoradrixyy, de nę may Nvmragd gue, ryb d8 Staorahriniy, ÓL 7/5 Toy Sv 
éeyeloousv, rw dé (LETND > Je 75 eis nęeuiaw rv abuyny MEQLAYOLMED. Er fiigt 

hinzu, ethisch ade dieser Character genannt, weil durch ihn die Zustinde der Seele zur Er- 
scheinung kämen und geregelt würden. Euclid nennt die weon (LENoTOLLa, NOVY ATTLRN, 
und bezeichnet somit den positiven Character derselben bestimmt, während Aristid. in seinem 
Ausdrucke nur einen gemeinschaftlichen Gegensatz andeutet, insofern das durch Schmerz und 
Klage bewegte Gemüth und das von männlichen Leidenschaften aufgeregte in dem Frieden und 
der Ruhe der Seele ihre gemeinschaftliche Mitte finden miissen. 

e) Von den Musikgattungen. 

Die Mannigfaltigkeit des in der Musik zur Darstellung zu bingeńdań Inhalts der Empfindung, 
und das Zusammenfassen der unendlich vielen Bo nderhejteń aś Ausdrucks unter gewisse all- 
gemeine Gesichtspunkte, in denen jene zur Einheit des Wesens wie der Form aufgehoben sind, 
giebt uns den Begriff des Gattungsmissigen in der Musik, und es ergiebt sich aus der Verschie- 

- denartigkeit des Empfindunesinhalts upd der seo diedina demselben immanenten Form, die 
Nothwendigkeit einer mannigfaltigen mugikalischen Darstellungsweise, die wir Stil nennen. Die 
Griechen nannten dies den 720705 der Melopóie und unterschieden drei Arten desselben, den 
VOLLLKOG, dwivęau Bog und rędyuóg. Aristid sagt 1. c. 79670: de NeyovraL dia ro 
TUVEMPALVELV OC TO „1706 Kare Td weg TNS Jasia Auch wir haben in unserer Mu- 

sik dieselbe Erscheinung, und miissen sie in jeder Musik wiederfinden, die das Bestreben hat, 
ein adäquater Ausdruck de mannigfach niiancirten Empfindung zu sein, nur dass wir bei dem grós- 
sern Reichthum und der gróssern Vollkommenheit unserer Darstellungsmittel, so wie. der unendlich 
hóhern innern Vollendung unsrer Kunst auch eine gróssere Mannigfaltigkeit der Darstellungsformen 
haben. So unterscheiden wir bei der Composition unserer Musik z. B. den Kizchonstl vom 
Opernstil, und haben in jedem wieder besondere Formen, worin derselbe angewandt erscheint, 
als im Choral, in der Fuge, dem Recitativ, dem Chor; ja wir behandeln die mannigfachen For- 
men der lyrischen Dichtung, den Hymnus, die Ballade, das Lied in der Composition auf durch- 
aus eigenthiimliche Weise. Dass die Griechen nun aber nur drei Musikgattungen unterscheiden, 
davon haben wir den Grund zum Theil in der Unselbststandigkeit ihrer Musik und deren Ver- 
haltniss zur Poesie, zum Theil aber in deren hohen Einfachheit selbst zu suchen. In ihrer Musik 

schmiegen sich die Töne immer nur dem sprachlichen Ausdruck der Empfindung an und verleihen 
ihm einen hóhern Schwung, aber sie Sammeln sich nicht zu besondern unterscheidbaren: Gestalten, 

i 
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die sich gruppiren liessen, und so sehen wir bei ihnen die Musikgattungen und deren Formen 

weniger aus der Individualisirung des bei der Composition vorliegenden Stoffes als aus den allge- 

meinen Beziehungen hervorgehen, in denen die Musik bei ihnen zum Leben stand und in dem- 

selben angewandt wurde. 

% Das Wesen der Musikgattungen. 

1) Was zunichst den TQ0T05 VOALUXOG betrifft, so erklären schon die Alten den Ge- 
brauch des Wortes VOALOG als Bezeichnung einer bestimmten musikalischer Darstellungsform auf 

verschiedene Weise. Nach Suidas 1) Erklarung war der kitharodische Nomos eine Art von 
Melodie, von bestimmter Harmonie und Rhythmus , also eine Gesangweise, die nicht willkiihr- 

lich geändert und umgestaltet werden konnte. Aehnlich fasst auch Plutarch den Begriff; 7) und 

so hätte man denn das Wort zur Bezeichnung des feststehenden Characters einer musikalischen 
Sangweise gewahlt, und den Begriff des Gesetzlichen auf die Form der musikalischen Darstellung 

übertragen Anders fasst indess Aristoteles die Sache auf.?) Er giebt auf die Frage: warum 
diese Gesange VówoL heissen, die Antwort, weil die Gesetze vor Erfindung der Schreib- und 

Lesekunst abgesungen seien; und insbesondere wird dann dem Apollo das Verdienst zugeschrie- 

ben den Menschen im Gesang unter Leyerbegleitung die Gesetze gegeben zu haben, nach denen 

sie zusammen leben sollten, und 'der Kreter Chrysothemis als derjenige genannt, welcher 

diesen Nomois zuerst nachzuahmen im Stande war. Diese Art des Gesanges, welche dem Cultus 

des Apollo urspriinglich und eigenthiimlich angehörte, *) und in demselben ausgebildet wurde, 
übertrug sich spiter auch auf andere Culte, und gestaltete sich zu vielfachen Formen, in den 
Hymnen, Paanen, Enkomien, Hyporchemen, Prosodien u. s. w. aus. Alle diese Cultushymnen hatten 
aber vom Anfang an bestimmte Weisen, und wenn nach Clemens Alexdr. 5) Terpander 

erst den Spartanern die Gesetze Lycurgs in lyrische Maasse Setzte, so haben wir den vouixog 
720706 als eine in der Cultenpoesie von den Hymnoden Philammon, Olen und Chry- 
‘sothemis zum Theil schon ausgebildete Musikform zu betrachten, deren rbythmische und 

melodische Umgestaliung und weitere Ausbildung dann aber hauptsachlich von dem Vermittler 

hellenischer und asiatischer Musik, dem Terpander ausging, an den sich sein Schiiler Kepion, 

und Timotheos, Klonas und Sakadas.anreihen. Da aber die Nomen nicht verändert wer- 
den durften, und jeder doch nur einen bestimmten Inhalt der Empfindung, einen verschiedenen 

Moment des Cultus ausdriickte, so erklart sich daraus die grosse Anzahl von Nomen, deren die 
Alten bei ihren Festgesingen zur Verherrlichung der Götter bedurften, und in der That besassen, 

Timotheos hat nach Suidas Angabe allein deren achtzehn gefertigt, und Ardalos, Po- 
lymnestos haben deren ebenfalls viele componirt.°) Unterschieden werden diese Nomen nun 
theils nach den Namen ihrer Verfertiger,’) als Kepionische, Terpandrische Nomoi; theils aber 

1) Suid. v. vöuog: 0 %LSAOGÓLKOG 700705 Tig MEMw@diag AeUoviay yor Toxrny 
Xxl GUSUOY Doug. ?) Plut. mus. p. 1133. vduor ydę moocnyogedsnoay, emedi 
odx ey zagaBńwa wad” exacroy VEVOULGUEDOEV EIDOS PIG TAGEWĘ (Saitenbespannung?) 
„efr. Plat. Legg. III. 700. a. 3) Aristot. probl. XIX, 28. — efr. 25 M. 607. 1.: vówot xLSAQOÓLKOL: 

róv 'Aróhho werd rhg Meas xaradciśai roig WWSĘGRÓLĘ VÓWoWĘ Parl xa UG er} 
govrai, zęadwovra TÖ eher TO xaraęydę Snorödeg Tuo. 9 ef. O. Müller. Dor. I. 349, 
5) Clem. Alex, Strom. 1. $. 78. p: 133. Sylb. 6) Plut. de mus. p. 1133. 7) Callim. hymn, in 
Del. 304. of Lev Ürdeidovor vo/Uov Nvxtoto yepovrog ete. — 
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auch nach den Völkern, bei denen sie entstanden oder besonders im Gebrauch waren,1) als 
bóotische oder aeolische; theils nach ihrem eigenthiimlichen Rhythmus, 2) als jambische und dac- 
tylische, trochadische; theils von den Gottheiten, welche sie verherrlichten,*) wie der pythische; 
theils von der Anzahl von Theilen, in welche sie zerfielen, *) wie der Dreitheilige; theils von 
der Tonart oder dem System, worin sie gesetzt waren,*) als die lydische, dorische, der Oxys; 
theils von den Instrumenten unter deren Begleitung sie ausgefiihrt wurden. 5 

Zu dieser Nomengattung gehörten nun ausser den alten] kitharodischen Nomen, die Hymnen 
und insbesondere auch diejenigen Pindarischen, welche nicht einzelne Sieger verherrlichten, son- 
dern allgemeinen Inhalts sind, dann die Piiane und Enkomien und auch seine chorisch dargestell- 
ten Skolien; ferner die Parthenien, die Gymnopadien, Endymatien und Hyporcheme. Aber 
es fragt sich, ob nicht auch aus der Tragödie einzelne Gesinge zu diesem Tropos gehóren? Es 
könnte scheinen, dass, da der allgemeine Character der tragischen Chöre in dem der dorischen 
Lyrik überhaupt zu suchen ist, — woher es denn auch zu erklären ist, dass die Chöre des atti- 
schen Drama indo rischem Dialect und dorischer Tonart gesungen wurden — 7) und da dieser Lyrik 
tiberall eine religióse Beziehung zu Grunde liegt, und auch in den Chóren solche vorhanden sein 
musste (denn Chóre ohne Cultushandlung sind etwas Unerhórtes, sagt O. Miiller) diese Chóre 
grósstentheils zu dem nomischen Tropos zu rechnen seien. Indessen werden wir von Aristot. 
probl. XIX, 15. darüber eines bessern belehrt, wo er die Frage dia ré of vöuor ove Ev dwrt- 
oręógoLG ErotoUvTo, ai dE adda EIn ać „oęuxał dahin beantwortet, dass es in dem Wegen 
des vówoc liege, mit dem Musikvortrage den ethischen Character der Dichtung malerisch darzu- 
stellen; dies sei aber fiir viele Sanger, die zugleich im Chor singen um so schwieriger, als diese 
Gesinge meist im enharmonischen Geschlecht gesungen würden. Nun könne wohl Einer im Singen 
allerlei feine Ueberginge machen — aber der Chor sei weniger geschickt in der Nachahmung. 
Wir können nun aber nicht annehmen, dass nur die Antistrophen nicht hätten nomisch componirt 
werden kónnen, wahrend dies mit den Strophen gegangen ware, weil eine solche Verschieden- 
heit des ethischen Characters im Allgemeinen zwischen beiden nicht vorhanden ist; daher sagt 
auch Boeckh d. m. Pind. 251. stropharum tamen et antistropharum ut rhythmus idem, ita eadem 
melodia. Allenfalls konnten wohl bisweilen die Epoden eine nomische Composition erhalten, doch 
in dem meisten Fallen wiirde, da mit dem Tropos die Tonart, das Geschlecht und die Tonlage im 

1) Pollux Onom.IV, 65. vóuor—dro mev éSvdv. SSev 4 Alóhtoę wal Bordriog, *) Auet. 
Argum. ad Pind. Pyth; p. 297. Boeckh, taufov dé dia rów Nodogiay 711 yevouevyy adr 
700 715 dym — duxrwhov JE dzo ArovUgou, drt TQÓTOG ovrog doxet amd row 
ręlmodog SE[LLTTEVT OL. 8) Strab. IX. 3. 10. p. 421. zevre 0 avTOV (vouov Ilvótxod) wegn 
EITE, AWAKQOLIIĘ, AUUTELQW, KATAKENEUO LOG, tauBot xat daxrvhor, odpuyysc. 
BotNerat Ss roy ayova rot Arohhovog róv zq0c rov Sodxovra did TOŃ „uehovg 
duvetw. ef. Poll. On, IV. 84. *) Plut. Mus. 1134. éy dé 77) &v Ziwvówt dvayeapy rH xeol 
rów motnróv Khovag edvgerng dwayśycanrui rod ręyueqodg vówov. 5) Plut, mus. p. 1133. 
róvov YOUY 70410) ovrov xara Ioltvuwnorov ai Zaxtdar rod re Awęiov xal Dov- 
ylov xat Avdiov, év śwdorę róv elęnućnov rovov OTĘopAW zolŃcaWrA pace ror 
Zamaóaw. u. eft. p. 1132. Exeivog Yody roig xiSag@dimolg TĘÓTEQOG Ovouace — rwa 
— ofuv. 9) Plat. Let Le. of dé voor — avhadixol 1042 anoserog, Eheyor, x0- 
MAQXL0G, GYOWIOV, xyxiav re xal Seiog wał reyuehyc. 7) er. Gf. Hermann de graec. 
dial. p. VII. 



47 
sg” 

System wechselte, durch eine solche Aenderung die tragische , Wirkung schlechthin zerstórt 

worden sein z. B. Aeschyl. Prom. 901. Und nicht anders verhält es sich auch mit den Kom- 

mois, Zwar waren diese wohl meist Monodien, wobei die von Aristot. erwahnte Schwierigkeit 

des Gresanges wegfallen musste. Indessen sind diese Art Wechselgesinge in der Tragödie grade 

diejenigen Theile, in denen sich die tragische Wahrheit des Mythos am bestimmtesten entwickelt, 

und daher streitet auch hier, abgesehen davon, dass die Kommoi oft nicht Monodien waren, 

sondern von mehreren Biihnenpersonen dem Chorfiihrer und dem ganzen Chor z. B, Aesch. 

Coéph. 305—477. Soph. Ajax. 860. oder vom Halbchóren Aesch. Sie ben 880. ff. vorgetragen 
wurden, der tragische Character gegen eine nomische Composition. Dazu kommt nun aber 

noch, dass die Kommoi zugleich antistrophischer Natur sind und diese Gesiinge sich häufig grade 
sehr kunstvoll entspreshen, z. B. Aesch. Agam. 1072. ff. 

Im Allgemeinen finden wir also in der Tragódie keinen geeigneten Stoff fiir die nomische 

Composition, und es konnten solche nur etwa als eingelegte Partien, was Aristot. poet. c. 18. 

guBóNiua nennt, oder im Zusammenhange mit irgend einer Cultusfeier, oder wo sonst die 
tragische Stimmung es vertrug oder erheischte z. B. Aesch. Agam. 104—121. und 122—139. 
und Soph. Trach. 205; und Eurip. Orest. 1381. oder im hyporchematischen Chorgesange 

z. B. Soph. Ajax. 673. vorkommen. 
Anders verhilt es sich aber mit dem komischen Drama, worin das ganze bunte Leben mit 

allen seinen wechselnden Beziehungen zur Darstellung kam. In ihm kommen lyrische Parodoi 

theils in Halbchóre getheilt, theils von einzelnen Choreuten vorgetragen vor cfr, Schol. ad 

A ristoph. Ach. 204; diese konnten eine nomische Composition haben; auch konnte die 

Spruchweisheit in der Komódie des Epicharmos cfr. Diog. Laert. 3. 17. zum Theil in einer 

solchen vorgetragen werden. - | 

2) Der 700705 ditveaufixdc. Der Dithyrambos ist bekanntlich ein dem Dionysos ge- 

weihter Lobgesang, welcher die Thaten des Gottes, seine Verdienste um die segensreiche Kunst 

des Weinbaues und die Bereitung des Weins, und seinen iiber die ganze Erde ausgefiihrten 

Triumphzug verherrlichte, ein Lobgesang von einem grossen Gefolge jauchzender Manner und 
Weiber ausgefiihrt , welche die Stirne mit Epheu bekranzt, den geschwungerien Thyrsos in der 

Hand, von dem Getón der Flóten und Tympanen, dem rauschenden Klange der Krotalen und 
vor allem von den Gaben des gefeierten Gottes selbst zur ausgelassenen Freude und Lust begei- 
stert waren.') Besonders wurden die Dithyramben an dem Dionysosfeste der Trieterika gesungen. 
Die Erfindung dieser Dichtungs- und Musikgattung wird dem Arion zugeschrieben, der nach 
Herodot?) zuerst von allen Menschen ihn verfertigt, benannt und in Korinth gelebrt haben 
soll. Aber wie in der dithyrambischen Poesie, so haben wir auch in der dithyr. Musik zwei 

Perioden von einander zu unterscheiden, eine ältere, welche besonders in Theben dem Geburts- 

orte des Dionysos und ia Korinth, wo Arion sang, begründet wurde und deren Gesiinge 
gemiassigt und einfach waren und aus Strophe und Antistrophe bestanden, und deren Rhythmus 
nach bestimmten Systemen geordnet und ausgebildet war.3) Zu dieser Periode der dithyram- 

bischen Composition gehóren ausser Arion noch Archilochos, Kekides, Lamprocles, 
Likymnios, Lasos und als der letzte und vorziiglichste von Allen Pindar; doch begann die 

1) Ovid. Metam. III. 529—542. 2) Herod. I. 23, und Suidas: “Agia. hóyerai — 700705 
— KSvoauBov Goat xal dvouacai ro adówenov ONG rot yogov- *) Boeckh Metr. Pind. 
273. efr. Tzetz. Proll. ad Lycoph. p. 251. T, I. Muell. 
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allmälige Ausartung schon mit, Laso0s.?) Die spatern Dithyrambiker gaben aber jene einfache 
Construction der Rhythmen, jene gemässigte musikalische Bewegung, und die ganze äussere Form 
des Dithyrambos nicht Selten ganz auf, liessen die Antistrophen weg, 2) bedienten sich dabei der 
vieltönigen rauschenden Musik ohne Worte (Wk avhyos) und der Flótensolopartien (dtav- 
Acov)? und änderten überall nach Willkiihr. Zugleich lag es in dem Wesen dieser aus einer 
gemessenen Seelenbewegung hinausschreitendea masslosen Begeisterung, dass sie in ihren Bildern 
excentrisch, in der Sprache aber mit. bombastischen Wortschwall malerisch schildernd, in der 
Wortbildung willkiihrlich werden musste. weil der Augenblick oft nicht das rechte Wort gab. *) 
Als die Begründer dieser neuen Dithyrambos-Dichtuug’ werden uns Krexos, Philoxenos, 
Telestes,5) Pratinas®) und Timotheos genannt. Wegen der Ungebundenheit, in welcher 
die Subjectivitat des begeisterten Gemiiths alle Fesseln der Form sprengte, tritt eine Mannigfal- 
tigkeit der letztern ein, die wir aber nicht als einen Reichthum betrachten kénnen, sondern viel- 
mehr eine Auflósung alles Gesetzes nennen miissen. In den Dramen kommen diese aufgelósten 
Systeme besonders in den kommatischen Gesingen vor cfr. Aristoph. av. 1383—1401. und eine 
ähnliche Composition in Eurip. Herc. fur. 1017— 1041. wobei iiberhaupt zu bemerken ist, dass 
dieser Dichter allein, was er in den Bacch. beweisst, seine Tragödie mitdem Dithyrambos in 
eine geistige Verwandschaft zu bringen weiss. . 

3) Der ręózog ręwyioc. Um das Wesen dieses ręóroc richtig zu bezeichnen, miissen 
wir, wenn auch nur in kurzer Andeutung auf den Begriff des Tragischen selbst zurückgehen. 
Aristot. entwickelt bekannilich diesen Begriff in der Poetik 6., aber seine Auffassung ist langst 
und namentlich von Schlegel in seinen dramat, Vorlesungen, als einseitig und ungeniigend abge- 

wiesen. Dieser hat das Wesen der Tragódie (I, p. 107.) als die unergriindliche Macht des Schick- 
sals in ihrer im Unendlichen gegriindeten Nothwendigkeit gefasst, gegen welche die innere Frei- 
heit des Menschen kämpft und wiewohl unterliegend, doch siegreich triumphirt. Auf das Unge- 
niigende dieser Begriffsbestimmung hat wieder Solger (Werk. IL 518.) schon aufmerksam gemacht, 
und er ist häufig wiederholt. Dieser leitet die tragische Stimmung aus dem Widerspruch der 
sittlichen Zerrissenheit des Geistes, der Leidenschaft mit uns und mit der gebeiligten Gewalt der 

die Welt regierenden Vorsehung ab. (p. 509.) »In der Leidenschaft tragen wir unsern Feind in 
uns, jeder Augenblick kann von uns im Namen- der heiligsten Pflichten die Aufopferung der 
siissesten Neigungen fordern, und bei jeder Erweiterung des Besitzes bieten wir den Tiicken des 
Zufalls nur um so mehr. Bléssen dar. Alles das erfüllt uns: mit unaussprechlicher Sehnsucht, 
gegen die es keinen Schutz mehr giebt, als das Bewusstśein eines tiber das Irdische hinausgehen- 

den Berufs. Das ist die tragische Stimmung; wenn diese die: auffallendsten Beispiele von gewalt- 
Samer Umwälzung menschlicher Schicksale, vom Unterliegen des Willens dabei oder bewiesener 
Seelenstarke in der Darstellung durchdringt und beseelt, dann entsteht tragische Poesie.« Den 
Character dieser tragischen Poesie bezeichnen wir als das Erhabene. 

Wenn nun Suidas den Arion fiir den Erfinder des 7290705 794x068 ausgiebt, so leuchtet 
ein, dass, da die dramatischć Kunst von den rohen Anfingen bis zu der Zeit wo sie in 

1) Plot. mus. p. 1141. Aaoog dé 6 Equtovevg eis 77). dtSveauBinny ayoyny usra- 
OTNTAG TOUS GULL xa TĄ TOY AONOV zohvpovią KATAKONOVIN TAG qNeloot re 
pRóyyoię za dteg$tuenoię Yonoduevog eis wusTaSeow THY Tocdmdeyovsay Hyaye 
(LOVGLUKTV. 2) Aristot. probl, XIX, 15. 3) Hesych: dtavhiov. *) efr. \Sehol. ad Aristoph. 
nub. 332. und Suidas: dLivQaufBo0LdGoxaNoG, 5) cfr. Fragm. ap. Athen. XIV, 616. ©) eff, 
Fragm. ap. Athen. XIV. 617. : 
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Sophokles zu ihrer hóchsten Vollendung sich erhoben hatte, einen langen Bildungsgang durch- 
laufen war, die Erfindung des Arion uns den 7Q6z0¢ nicht in seiner ausgebildeten Gestalt hin- 
stellt, sondern nur in den wesentlichsten Umrissen seiner Grundform aufzeichnet. Ohne Zweifel 
ist das alte Drama, dessen Erfindung in die Stadt Sikyon, einen alten Sitz des Dionysos - Kultus 

verlegt wird, aus der dithyrambischen Lyrik hervorgegangen, in deren Wesen es sowohl lag wie 
in dem Kulte, auf den sie sich bezog, dass sie nicht ohne Mimik war. !) Diese alten Dramen 
bestanden aber nur aus Chóren und Arion hat darin den ersten Schritt zur -weitern Ausbildung 
der Tragödie gethan, dass er den ersten Satyr in das Spiel einmischte 2) und damit das Satyr- 
spiel begründete, was wir spater von Thespis und Phr ynichos in Athen wieder aufgenommen 
und von ihnen und Choerilus, Pratinas und Aeschylus ausgebildet und umgestaltet sehen. 
Und mit der zu einer immer kunstvollern: Form sich ausbildenden Dichtung bildete sich auch 

zugleich der musikalische Tropos aus. 3) 
Zunichst fragt es sich nun, ob die Tragódie iiberhaupt in allen ihren Theilen gesungen und 

von Musik begleitet gewesen sei, oder nicht? Im Allgemeinen hat man sich hiertiber dahin ver- 
standigt, 4) dass die gewöhnlichen jambischen Trimeter des Dialogs ohne Gesang und recitativ- 
artigen Vortrag nur gesprochen, dagegen die, welche sich strophenartig zwischen wirklichen 
Strophen und Gegenstrophen; eingeschaltet finden und sich durch Auflósungen und Dialecteigen- 
thiimlichkeiten von»den gewöhnlichen unterscheiden, gesungen und recitativartig vorgetragen seien. 
Mit dieser Ansicht ware es indess immer noch vereinbar, dass die musikalische Begleitung durch 
das ganze Spiel sich hindurchzog, und nichts gesprochen oder gesungen worden sei, was nicht 
von Musik begleitet worden ware, ohne darum die Tragödie für eine grosse Oper zu halten. 3) 
Doch hat die Annahme wegen des unselbststindigen Characters der griechischen Musik wenig 
"Wahrscheinlichkeit. Die Chore wurden natiirlich gesungen und begleitet in allen ihren einzelnen 
Theilen und Beziehungen, die zaęodog, das ordoyuov, die xówuot und 74 dro oxnving 
und Alles, was nicht etwa als einzelnes, dem tragischen Character an sich fremdartiges eingelegtes 
Musikstiick der Nomenpoesie angehórte oder als Hyporchem oder als Dithyrambos behandelt 
wurde, musste im 7907705 rQaytxoS componirt werden. Uebrigens gehören zu diesem Tropos 
noch ausser der Tragödie ein grosser Theil der Dichtungen Pindar’s und des Simonides, 

B. Die musikalische Behandlung der einzelnen Musikgattungen. 

Arist. stellt p. „30. den Tropos,, das Echos und das System zusammen, und wir erhalten daher 
1) den ręorog VoULxoG, NOG howyjaorikóv, odorrua vyroedées. Dass dieses Ethos 

dem nomischen Tropos entspricht, sagt ausserdem noch Eucl. p. 21. YOVYXAOTLXOV dé NSog 

1) cfr, O. Müller Dorier II. 368. 2) Derselbe Fortschritt wird von Suidas aber auch zugleich 

dem Pratinas zugeschrieben. 3) Ueber die kiinstlerische Composition der Tragód. cfr. Tzetz. qreQl 
ręayixię wolNTEMs in Cramer. Anecd. II. 343, vs, 13 pp. Aristot. poet. e. 12. und O. Müller 
in Naecke und W elcker Rhein. Mus. V. p. 358. 372. 377. pp. und G. Hermann. Elem. D. Met. p, 718. 

4) efr. das attische Theaterwesen von Dr, G. €. W. Schneider 1835. p. 209, 5) Drieberg nennt 
pract. Mus, p. 85. die Tragödie eine grosse Oper. Diese Ansicht hat Schlegel: dram. Vorles, I. 101. schon 
widerlegt; und in der That lasst sich weder aus den Stellen bei Plut. de mus. 1140,, noch aus A ristid. L 7.’ 
noch Mart. Cap. 182. schliessen, wie Drieberg thut, dass der Vortrag des Dialogs durch das ganze 
Stück »ein veredeltes Melodram« gewesen sei. Aus Plutarch folgt nur, dass die Tragiker vom Archi. 
lochos den Gebrauch aufgenommen, zur Lyra eben sowobl zu sprechen fals zu Singen; und in der Stelle bez 
Aristid, wird nur ein wissenschaftlicher Unterschied aufgestellt, zwischen modulirtem Gesange, der gewóhn- 

lichen Rede und dem, was dazwischen liegt, nehmlich der rhythmisch - declamatorischen Recitation in Versen, 

7 
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& maqśnerai Hosuorns Wuyhs zal xaracunra éhevseQuoy re KAL eignrixoy. dęuo- 

oovot 08 avr Vuvor, TALAVEG ŚYKOLLA, owuBovhai wal rd rowrotę Ouota. und 

Arist, 1 1. 6 ug odv voutxóc redmog ćorl vnroetóng. Ueber die Tonarten, in welchen 

diese Nomen componirt sein konnten, giebt uns Procl. Chrest. ap. Phot. bibl. 139. p. 320. b. 12. 

Beck. folgenden Aufschluss: 6 dé vóuoc rodvawriov dia róv Sev dvelrar rerayuEevoc 

nal Meyahoroen@s , nal roig $vSuoię dwetrai al Oirhaciaig raig NE&eor xeXonrae 

— 6 vöwog 66 rh ovorńuart TS TOV xrSag@dev hudi@. Indessen kann die lydische 

Tonart um so weniger die einzige gewesen sein, welche fiir die Nomenpoesie in der Composition 

angewandt wurde, als der urspriingliche kitharodische Nomos, der Hymnos auf den Apollo ein 

dorischer Gesang war, so wie iiberhaupt die Nomenpoesie in diesem Volksstamme entstanden 

war, und als die Paanen und Hyporcheme auch dorischen Ursprungs sind. Mithin werden sich 

die Dorier auch der ihnen eigenthiimlichen Tonart bedient haben. Der bei Arist, pol. VIII. 7. 

angegebene Character dieser Tonart stimmt auch mit dem Character des nomischen Tropos wohl 

überein und Plut. de mus. 1136. sagt ausdriicklich, dass die Pianen, Prosodien und manche 

erotische Gedichte in der dorischen Tonart componirt Seien. Aber auch in der aolischen wurden 

dergleichen Nomoi componirt, und Alkaios, Sappho, Lasos und besonders Pindar haben 

sich derselben bedient. Boeckh d. M. P. p. 251. sagt: Pindari autem carmina cum ex genere 

encomiastico sint, hesychasticum debent characterem habuisse, atque haec fortasse causa est, cur non 

alii in tis modi reperiantur , quam Lydius, Dorius et Aeolius. Ricksichtlich des Geschlechts werden 

wir von Plutarch dahin belebrt, dass die Nomoi besonders friiher meistentheils enharmonisch 

gesetzt wurden, da aber Aristox. p. 19. und 23. behauptet, dass das diatonische Geschlecht 

das iilteste und nattirliehste gewesen sei, so können móglicherweise die ältern Nomen auch im 

diatonischen Geschlecht componirt ‘sein; in spaterer Zeit waren sie es gewiss. 

Die Instrumentirung dieser nomischen Musik war mannigfaltig, und in verschiedenen Zeiten, 

und bei einzelnen Vólkerschaften und je nach dem Inhalte und Gegenstande der Nomen verschie- 

den. Urspriinglich wurde die Kithara zu Hymnen, Paanen und Prosodien gespielt, *) aber bald 

kam auch und schon friih bei den Lesbiern die Lyra und das Barbyton dabei in Gebrauch, und 

um die Wirkung der Musik zu verstirken, wandte man auch das urspriinglich lydische Instru- 

ment, die Magadis, an. 2) Von den Blaseinstrumenten gehören besonders die Flöten und deren 

-mannichfache Arten hierher, die mrvJUxoL wurden *) zu den Paanen, die guBarńQoL zu den 

Prosodien, die GxoSéargor zu den Nomen, und die daxrvhixol zu den Hyporchemen 

angewandt. *) 2 ż 

2) Was nun die musikalische Behandlung des Dithyrambos betrifft, so folgt aus der freien 

und ungebundenen metrischen Form auch die Nothwendigkeit einer freien und vielgestaltigen Com- 

position desselben. Zunichst nennt Aristid. das System fiir den Dithyrambos (UETOELON Cs und 

verbindet damit das 770g owvorahrixov > eben so auch Euclid. Dass die Dithyramben in der 

mittlern Tonlage componirt wurden, war besonders deshalb erforderlich, weil in den dithyram- 

bischen und kyklischen Chóren Manner und Knaben zusammen zu singen pflegten. 5) Ob aber 

das 720g ovorahNrixóv dem Dithyrambos eigne, darüber könnte man zweifelhaft werden, wenn 

man Eucl. Erklärung damit vergleicht; er sagt di 00 ovyvdyera 7 boyy eig rawewornra 

1) Poll. Onom. IV. 59. 2) Athen. XIV. 634. FE, 3) Poll. On. IV, 81. ; 4) Poll, 171.82; 

5) Schol. ad Aeschin. or: e. Tim. 8. 10. p. 741. Reisk. 8E EIOVG ASTVaLOL xara pvNdg toracay 
r r W) SEC vl 

REVTĄKOVTA TALÓGY X020V 7 dMÓQAV. 



51 

xat Uwawógov diaet. und Aristid. sagt, di ov rasy hvznga xiwod,yiev. Indess ab- 

gesehen davon, dass in der dithyrambischen Poesie besonders auch die Leiden des Dionysos 

behandelt wurden, *) so ist überhaupt dem Wesen dieses Ethos ein Zurückziehen in die innerste 
Subjectivitat eigen, die ihre Empfindungen mit der gróssten Riicksichtslosigkeit und mit der ganzen * 
Energie ungebundener Begeisterung kund giebt; und daher entspricht dieses Ethos jedem Zu- 

stande des Aussersichseins, sei es vor Freude oder Lust oder Wehmuth und Wonne der Liebe 

oder des Schmerzes. In der Musik musste aber der orgiastische Character dieser Dichtunęsart 

sowohl durch die Tonart wie das Geschlecht, und eine demselben entsprechende eigenthiimliche 

Musikbegleitung mit besondern Instrumenten dargestellt werden. „Dass die phryg gische Tonart fiir 

die dithyrambische Composition angemessen sei, sagt A ristot.?) Exer ydę rj» avryy Sova 
7 povylort rów AQULOVLOV, NVITED Heed Ev rotę OQydmotę. GUPO yao OQ Larrea Xl 

ra Dr, und mit bestinmten Worten Proclus: 3) 0 we» d:,Svodqufßog rov PQVYLY xa 
BROPOLYLOW dęióćgrar. Riicksichilich der hypophrygischen Tonart darf man aus Aristot. 
probl. XIX. 30., wo er die Anwendung derselben in tragischen Chóren verwirft, nicht folgern, 

dass sie auch in dithyrambischen Chéren, und iiberhaupt im Chorgesang nicht anwendbar gewesen 

wäre ; denn der Grund, warum sie fiir den tragischen Chor nicht passte, war ihr 2506 TQ 

yrixov 3 ihr Chor reprasentirte die dem GoiskE der Heroen ruhig zuschauende Menschheit 

(of 68 Naoi GrSewmot, wv gor 6 0906); *) im Dithyrambos a der Chor aber mitthatig, 
handelnd und dem Character der bypophrygischen Tonart angemessen. Riicksichtlich des „sal 

schlechts möchte ich vermuthen, dass die dithyrambische Sainz: diese Zerrissenheit des 

Gemiiths am treffendsten durch das enharmonische ausgedriickt sein wiirde, was in seiner sprung- 
weisen Fortschreitung orgiastisch wirkt; wegen der Vierteltóne, die von den taumelnden Bachan- 

ten nicht gesungen werden konnten, erscheint aber nicht das Spätere, sondern’ das ältere olym- 
pisch -spondaische das geeignete zu sein. Im spatern Dithyrambus wurde dann aber das diatonische 
Geschlecht zu Grunde gelegt, da, wie Aristotel. sagt, 3 nachdem derselbe angefangen habe 

darstellend zu werden (Erei of Lou fol utunruxot Eyćvovro) viele ŚWAEET. weil man 

sich des enharmonischen Geschlechts bedient, nicht hatten nachahmend singen kónen; und des- 
halb babe man ihnen den Gesang einfacher gesetzt. | 

Uebrigens wurde nach Dionys. Hal. sy sowohl mit der Tonart wie mit dem Geschlecht in 
der Dithy ee eee ne haufig gewechselt und sowohl neben den beiden phrygischen noch 

die dorische und lydische Tonart gebraucht, wie ausser dem enharmonischen und diatonischen 

selbst noch das chromatische Geschlecht angewandt; doch konnte der Geschlechtswechsel schwer- 

lich in ein und demselben Tonstiicke eintreten, sondern nur abwechselnd beim Beginn eines neuen 
Abschnitts, und grade dieser Wechsel war denn auch von besonders hervortretender Wirkung. 

1) O, Müller Dorier II. 367. 2) Aristot. Pol. Z 7. 8. efr. Plut. Amator. e. 16. zawrt de 

ra Bark: ei «ogvBawrna, PRĘT UATA, TOV guŚjudn „uerafaaNNovrec Ex ręgyulov 
KAL TO ) Eos € Ex pevylov TĘWGYVOVOL KAL KATATALOVOLW. *) Proel, Chrest. ap. Phot. Bibl. 
139. p. 320. b. Beck. 4) Śchlegel, dram. Vorl, I. S, 113. Wir miissen den Chor begreifen, als den per- 

sonificirten Gedanken iiber die dargestellte Handlung, die verkörperte und mit in die Darstellung aufgenom- 

mene Theilnahme des Dichters als des Sprechers aor ganzen Menschheit. efy. Aristot. Probl. XIX. 48. 

5) Aristot, probl. XIX, 15. 5) Dion. Hal. de comp. verb. e. 19. p. 131. R. of Ó8 SIV gaysfomorot 

KOX TODE TĘOTOWĘ Mere BahNov Aoqiovg wal Pęvylovc wał Awólovę sy TO dona 

TOLODVYVTEG: KAL TAG jushpdtag éénharroy TOTE Mev EVARMLOVIOUCS MOLOVVTES 5 Fore 

08 YQOLUUTUKAĘ » rore dé OtaroDovg. cfr, Plut. de ec ap. Delph. p. 389. Xyl. = 
7* 
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Die Hauptinstrumente, welche den Dithyrambos begleiteten, waren die Fléte, und zwar die 
besondere Art, welche adhol yogexol hiessen. 1) Diese passten zu der Tonlage des Dithy- 
rambos sehr wohl, weil sie die Mitte hielten zwischen den Flöten mit hohen und denen mit tiefen 

Tönen, 7) jedoch sich mehr zu jenen hinneigten. Ausserdem rauschten dazu aber noch die HU 
Baka, rdumawa und xęorala, von denen die ersten eine Art metallener Becken waren, 3) 
wie sie in unserer Militairmusik gebraucht werden, die zweiten eine Art flacher Handtrommel, 
Tambourin, 4) und die letzten aus zwei Stücken Blech bestanden, welche wie die Castagnetten 
an einander geschlagen wurden. 5) > : > 

3) Dem 700705 ręayixóc entspricht nach Aristid. das qrog dtacradrixdy, di 0% rov 
Śwuov eEeyeięouev und Eucl. di ov onualverai ueyahongéerera wal deu UWvyńc 
dvdgadec, Kal meakerc Howlxal nal rasą Todrotę olxeia. xgnrat dé rovroig ahora 
(Lev 4 ręayGÓLa , riicksichtlich des Systems aber die ueAoz. Vraroeidig; und wie das Ethos 

und das System so mussten auch die iibrigen Bedingungen und Darstellungsmittel, welche auf den 

Character des Tonstiicks einwirken, Tonart, Geschlecht, Instrumentirung dem Character des 
Erhabenen entsprechend gewählt werden. Unter den Tonarten entspricht aber keine demselben 

mehr, als die dorische,*) die wir auch schon deswegen als die gecignetste fiir diesen Tropos 
ansehen miissen, weil sie zu dem sprachlichen Character des in der Tragódie vorherrschenden 
Dorismus am meisten zusammenstimmt, und damit eine Einheit zwischen Sprache und Musik, ein 
Zusammenschluss zur angemessenen Form fiir den poetisch - musikalischen Stoff hergestellt wurde. 
Plut. sagt daber: 7) odx ńywoet (0 IlAarev) ortot rearixol oiwrot more Śri rod Awolov 

z) 7 . ee ręómov é&eh@dnsnoav. Aber auch andere Tonarten werden diesem Tropos fiir angemessen 
erachtet, von Plut.*) waż 4 auśoktdtog (dęuov.) dé masnrimy 71g orl ręawypóiaię dQuó- 
Govoa, und wie oben in dem Abschnitte von der Symphonie schon gezeigt ist, wurden beide 
abwechselnd gebraucht. Auch ist es nicht unwahrscheinlich, dass grade der tragische Chor häufig 

in der mixolydischen Tonart componirt ward, während fiir denselben die hypodorische und hypo- 
phrygische unbrauchbar waren, und nur in den Gesangen dzo oxqvrę vorkommen Konnten. 
Wenn nun aber von-Aristot. 9) diese beiden Tonarten so characterisirt werden, dass jene 
prichtig und ruhig gemessen, diese zur That begeisternd genannt wird, und Suidas v. Move- 
Óelv sagt: EmLEerxOG yaQ TAGAL AL Aro ounvys DIAL EV TĄ TeEayodia SQTVOL ELOLD, SO 
scheint hierin ein Widerspruch zu liegen, indem wohl der Character der mixolydischen, nicht 
aber der hypophrygischen und hypodorischen diesem Ethos entspricht. Indessen will Suidas 
unverkennbar in jenen Worten nur andeuten, wie in der Darstellung des Schauspielers die 
Entwickelung des tragischen Stoffes vor sich gehen, und mithin diesen Gesingen der tragische 
Character aufgeprägt sein miisse, so dass die Klage über die Härte des Schicksals den Grundton 
bilde, von welchem aus die Helden aber glänzende Eigenschaften der Characterstirke, des 
Muths sund der Kraft entwickeln, die im Bewusstsein von der Würde der menschlichen Natur 

1) Poll. On. IV. SL of d& yoguxot diSvedqufBorg ręocqndNouv. 3) Aristid. I p. 101. 
3) Hesych.: KiuBahov. = m d, fragm. > Po EL GOL MEV KATAONEL Maree jeyaha, 
ToQa. $ójuBoL xvufahov, Ev de xexhaderv noorala. H Phot.: Tuumavov. Ex ÓEQ- 
MLATOV EGTL JUWOLEVOV, KAL KQOLOP. O xarELyOv AL Baxyau. „20 ame xooTahiger. 6) Didym, ap. Schol. ad Pind. O1 I 26. regi de rhg Awgtori aguoviacg ELONTAL EV MaLacLD, 
ört Adqtov Léhog oguworaróv śort. eft. Boeckh ad Pind. T. II, p. 1. praef. p. XVIII, 7) Plut, 
de mus. p. 1136, *) Plut. de mus. l. . 9) Aristot. Probl. XIX. 30 u. 48. 



53 

und der sittlichen Freiheit den furchtbaren Kampf gegen das Schicksal aufnimmt. Dieser Kampf 

muss aber in der eigenen Seele ausgekimpft werden, und daher wechselt die Empfindung in 
diesen tragischen Monodien, so dass bald ein feuriger muthiger Anlauf gegen die feindliche Macht 

unternommen, bald ein ruhiger besonnener Blick auf die Grósse der drohenden Gefahr geworfen 
wird, bald unter den herben Schlagen der eisernen Nothwendigkeit und ihrer zwingenden Gewalt 
die Seele zagend sich in wehmiithige Klage ergiesst. So sehen wir jenen Widerspruch sich lósen, 
indem je nach den verschiedenen Situationen bald die hypodorische, bald die hypophrygische 

bald die mixolydische Tonart in den Gesingen dzró oxyvys angewandt werden Konnten. Wenn 
dagegen Plut.') behauptet: xat weQe Tod Nvdtov 0” odx yyóet (ó IMdrov) xat weel 77S 
Tadog, 4xtoraro.yag OTL TN Teay@dia TAVTY TĄ wehomoria XEYQNTAL, so können ihm be- 
sonders von letzterer Tonart wohl nur einzelne Stellen, wie etwa Eurip, Bacch. 370. pp,, : 
Aeschyl. Pers. 65. pp, Soph. Oed. Col. 212, Aeschyl. Agam. 681—800., Aesch. Suppl. 

1019— 1044. vorgeschwebt haben, welche wegen der ionischen Versmaasse auch in dieser Tonart 
componirt waren; zur lydischen diirfte geeignet erscheinen Soph, Ant. 1195— 1106. 

Was das System betrifft, so ist schon erwähnt, wie diesem Tropos die Tonlage der Hy- 
'paton am meisten zukam. Hierbei kann aber auffallen, dass Plutarch erwähnt, es wäre 

grade von der dorischen Tonart das Tetrachord Hypaton nicht angewandt worden. Es ist ändess 
dabei zu beachten, dass Plutarch von dem Gebrauche der Tonart bei den Alten spricht, ohne 

genaue Angabe, wie weit hinauf wir diesen Gebrauch zu suchen haben; und da anderntheils das 

Tetrachord Hypaton der dorischen Tonart mit dem Tetrachord Meson der hypodorischen zu- 
sammenfallt, so konnten die Monodien sich in der hypodorischen bewegen, während der Chor 
sich der Meson der dorischen bediente. 

Das Geschlecht war im Allgemeinen das diatonische, und in einzelnen Partien, doch nie im 
Chor; das enharmonische. Letzteres konnte nur in nomenartigen Gesingen der Schauspieler 

oder in den Kommen, in welchen der Choreute mit den handelnden Personen abwechselnd sang, 
vorkommen; das chromatische Geschlecht wurde aber, wie Plutarch dies als Eigenthiimlichkeit 
anführt, in der Tragödie gar nicht gebraucht. 

Riicksichtlich der Instrumentalbegleitung dieses Tropos steht fest, das? zur Zeit, in welcher 
die Tragödie» sich ausbildete, und mit ihr die dramatische Musik, die Flóte, welche eigentlich 

kein in Griechenland heimisches, und ein den Doriern verhasstes Instrument war, schon allgemeine 
Aufnahme gefunden hatte und zur Begleitung in der Tragódie vorzugsweise angewandt wurde. 
Der alte Widerwille dagegen, der sich damit zu rechtfertigen suchte, dass beim Gebrauche der 
Flöten die edeln Züge des Gesichts verzerrt würden, hatte sich allmalig verloren, nachdem ihre 
Töne die lustigen Züge des Komos und den schwarmenden Festzug des Dionysos geleitet, 

und der hohe Schwung der Pindarischen Lyrik in ihrer Begleitung die beleidigten Ohren A pol- 

lo’s einigermassen mit ihr zu versóhnen gewusst hatten. Dazu kam, dass die Flöte grade wegen 
des ethischen Characters ihrer Musik, zur Begleitung der Gesinge in der Tragödie vorzugsweise 
geeignet schien, da sie den Ausdruck des Diistern, Traurigen, der Klage und des tragischen 
Schmerzes besser nachahmen konnte, als jedes andere Instrument. Deshalb erténte sie meist auch 

allein zu dem tragischen Gesange, so dass nur ein einziger Flétenspieler vorhanden war, Dieser 

zog an der Spitze des Chors, bisweilen- eine Marschmelodie blasend, bisweilen schweigend in 

die Orchestra ein, worauf die Parodika begannen. Zu den gesprochenen Stellen des Dialogs 

1) Plut. de mus. p. 1137, 
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schwieg der Flótist und bereitete sich und seine verschiedenen Arten von Flóten fiir den folgen- 
den Gesang vor, wenn dieser eine Abwechselung gebot; denn sowohl die Anwendung verschie- 
dener Geschlechter als Tonarten und Musikgattungen in der Composition machte eine Abwechse- 
lung der Flöten nóthig. Die zu den Klagegesingen benutzten hiessen nvJtzol adhotl, die zu 
den Minnerchéren Ozegr<hetot, die zu gemischten Chören Xogtxot, die zu den Nomen ©zo- 
Seareot, die zu den Hyporchemen gebrauchten daxrvhixoi. Athenaeust) erwähnt ausdriick- 
lich, dass man sich friiher und so lange zu jeder Tonart einer besondern Flóte habe bedienen 
miissen, bis der Thebaner Pronomos das Kunststiick erfunden, die verschiedenen Harmonien 

alle anf einer zu blasen, und Aebnliches ist oben vom Antigenides ebenfalls schon angefiihrt. 
Den musikalischen Satz der Begleitung haben wir uns so einfach wie móglich zu denken, 

etwa in der Art wie wir ja auch unsern Choralgesingen im Ganzen eine syllabische Composition 
geben; denn es wurde darauf gehalten, dass die Deutlichkeit des Wortes selbst in den Chóren 
und zumal in den lyrischen Partien der Dichtung, in denen sich die verschlungensten Wortfii- 
gungen, dialectische Spracheigenthiimlichkeiten, der hóchste Schwung der Poesie, und die reich- 
Sten und tiefsten Beziehungen zu dem tragischen Inhalte des Stücks fanden, nicht verdunkelt 
wurde, worüber in späterer Zeit Klage geführt wurde.?) Athenaeus 3) erzählt, wie Prati- 
nas unwillig geworden, dass einige Flötenbläser, nicht wie es hergebrachte Sitte gewesen, zu 
den Chören mitgespielt, sondern dass die Chöre zu dem Flötenspiel nur mitgesungen hätten. 
Diese Musiker» versuchten also ihrer Kunst mehr Spielraum zu vindiciren, als die einfache Be- 
gleitung des Gesanges, der in der Darstellung der Tragödie doch immer nur untergeordnete 
Nebensache war, ihn ansprechen konnte. Indessen fanden die Musiker doch noch anderweit 

Gelegenheit ihre Kunst auf der Flöte in Vor-, Zwischen- und Nachspielen zu zeigen. Ein Solches 
Vorspiel wird TęowUNiov genannt, und wird mit der Einleitung in eine Abhandlung4) oder 

einem Prolog zu einem Gedichte verglichen. *) Dass auch Zwischenspiele wenigstens in der Ko- 
módie eingelegt wurden, in denen die Flöte allein sich vernehmen liess, geht aus der Bemer- 
kung des Scholiasten zu Aristophanes Ran. v. 315. hervor, TaQeziyQagpn. OMuELOGaL 

ydę ort évdoSev ris NUAYTE (LN OQWUEvOG rolę Searalg und ebendas. ad v. 1282. 70, 
Otadhiov Tęo0avNEL KATE MAQETLYLAPYY rLIErTaL, ©OTEQ «al TO, ad0Nei rig evdor, 
xl Ghia mohNd. pact 08 diudhtiov NEWEST SUL. orav youxiag mavrov YEVOLEVNG 
évdov, © dh TS aon. In spaterer Zeit, als das Bestreben der Musiker, sich bei der Be- 
gleitung héren zu lassen, überhand genommnn, wurden namentlich die Chöre mit mehreren 
Flöten begleitet,5) und nachdem man sich hieran gewöhnt, fing man an, statt der Flöten auch 

andere Instrumente zu gebrauchen, oder sie wenięstens mit andern gemeinschaftlich ertónen zu 
lassen. In lyrischen Chören war nehmlich eine Solche Mischung schon lange gewöhnlich, denn 
Pindar’) soll schon die Flöte mit der Magadis in Chören von Männern und Knaben bei den 

* 1) Athen. XIV, 631, £. 

2) Horat. art. poet. v. 202,: 
Tibia non, ut nune, orichalco vincta tubaeque 

Aemula, sed tenuis simplexque foramine pauco 

Aspirare et adesse choris erat utilis, atque 

Nondum spissa nimis camplere sedilia fłatu. 

Später aber v. 211. Accessit numerisgue modisque licentia major. 

3) Athen, XIV „617. 4) Arist. rhet. DL WW 5) Plat. Cratyl. p- 417. E. Fe Lucian. de gymnas. e, 23, 
p. 904. eixoc dE Ge xal adhodvrag ćogaxeVaL TIVAG TOTE, KAL ANNovę ovvdódovrac, dv 
xUxhg auueorOÓTac. 7) Athen. XIV, 634, F, pp.
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Synodien verbunden, und Sophocles dies in den Mysern und auch anderweit nachgeahmt 
haben. Knabenchóre wurden von der Flóte und Kithare begleitet,1) und in den Monodien trat 

bisweilen, zumal wenn dieselben einen nomischen Character batten, statt der Flöte die Leyer 

und Kithara ein,?) worauf sich wohl die Frage bei Aristot. probl. XIX. 43, bezieht, warum 

die Flótenbegleitung in den Monodien angenehmer sei, als die mit der Leyer? die indess nicht 
recht treffend beantwortet wird. Auch mochte wohl bisweilen dieser verschiedene Gebrauch der 

Instrumente den ethischen Character der Dichtung verletzen, worauf die Klagen bei Plato deuten?) 
(xegavyurres + ath@diag raię xiSag@diats). Endlich wird in manchen Stücken der 
Flöten selbst erwähnt z B. Eurip. Helen. 169. u. Iphig. Aul. 1036. Soph. Trach. 216. u, 640° 

In vorstehender Darstellung liegt nun die tonische Seite der griechischen Musik ihrem we- 

sentlichen Character nach enthiillt vor uns. Wir kónnen uns zwar nicht verhehlen, dass einzelne 

Partieen in derselben dem betrachtenden Blicke noch wie in Nebelflor gehüllt erscheinen; aber 
iiber die Wahrheit ihres Wesens und Characters im Allgemeinen, wie er sich aus den nachge- 

wiesenen Eigenthiimlichkeiten und durch die Zusammenstellung der aus der Prüfung des Beson- 

dern und Einzelnen ibres Inhalts gewonnenen Resultate ergiebt, über ihr Verbältniss zu den 

übrigen Künsten, und zum Leben, darüber sind wir nicht mehr in Unklarheit, „und noch mehr, 

wir diirfen selbst hoffen, noch manche dunkele Stelle bei der Beobachtung des Einzelnen in 
seinem organischen Zusammenkange in lichtvollerer Erscheinung hervortreten zu sehen, wenn vor 
Allem einerseits erst die Quellenschriftsteller, die ohnehin wenig verbreitet und an vielen Stellen 

augenscheinlich verdorben sind, in kritisch berichtigtem Texte vorliegen, wie wir sie vom Prof. 

Franz erwarten diirfen, und wie Bellermann damit zum Theil schon begonnen, und wenn 

andererseits der Geschmack fiir diese Seite der Alterthumsforschung allgemeiner geworden sein 

wird. Aber auch jetzt steht es uns wohl schon zu, ein Urtheil über den Werth der griechischen 
Musik abzugeben. Ueberblicken wir zu dem Ende nochmals den Inhalt der oben dargestellten 
Lehren, so nehmen wir vieles darunter wahr, z. B. die Lehren von den Figuren, der Tonfolge 
und zum Theil die von den Intervallen, was einen durchaus elementarischen Character an sich 

tragend, des tiefern Zusammenhanges mit dem Geiste der Musik entbehrt, und nur als musikali- 

sche Form einige Bedeutung hat; dagegen verstatten uns die Abschnitte iiber die Anwendung 

der verschiedenen Systeme in der Musik, die Unterscheidung des ethischen Characters der Ton- 
stiicke, der Ausfiihrung über die Musikgattungen und deren Verhaltniss zur Poesie einen Blick 

in das Wesen und den Geist der griechischen Musik, Suchen wir nun aber noch mehr, als was 
oben in allgemeinen Umrissen tiber ihr inneres Leben angedeutet worden, und fragen wir nament- 

lich nach einer Harmonie in unserm Sinne des Worts, als der naturgemassen Entfaltung und 

nothwendigen Entwickelung der mehrstimmigen Modulation aus einem Grundton und Accord, so 
suchen wir vergebens hierüber nach Aufschliissen in den griechischen- Musikschriftstellern; einfach 

deshalb, weil ihnen eine Solche kunstvolle Gestaltung der Musik unbekannt war. Hätte man sich 
über den Begriff der Harmonie immer gehórig verstandigt, ihn wie oben aufgefasst, und nicht 
jeden consonirenden Zusammenklang von ein Paar Tónen schon fiir das Wesen derselben 

gehalten, und ware man nicht andererseits durch das Vorurtheil geblendet gewesen, dass das 
kunstsinnige griechische Volk sein Princip, die Schénheit in sinnlicher Form, so vollstandig und 
ed 

1) Lucian. Saltat, S. 16, 2) Plut. de mus, 1140. *) Piat. legg. IIL 700, 
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allseitig auch in der Musik habe realisiren und diese zur vollendeten Entwickelung bringen miissen, 
wie es die schópferische Kraft seines Geistes in andern Kiinsten, der Plastik, Sculptur und 

Malerei so meisterhaft zur anschaulichen Gestalt verkörpert habe, so wäre es nicht möglich 
gewesen, dass jener hóchst unfruchtbare Streit tiber die Frage, ob die Griechen eine Harmonie 

gehabt oder nicht, der in der Mitte des vorigen Jahrhunderts heftig geführt und in vereinzelten 
Streifziigen bis in die neueste Zeit oft nicht mit eben so viel Griindlichkeit und ernstem Eingehen 
auf die Sache als mit Leidenschaftlichkeit fortgesetzt ist, so lange ohne bestimmtes Resultat 
bleiben konnte. Der neneste Anwalt fiir die formelle Reichhaltigkeit und entivickelte Schönheit 
der griechischen Harmonie ist v. Drieberg, der in seiner Schrift tiber die praktische Musik der 
Griechen, und in dem Worterbuche der griech. Musik Art. Melop. eine grosse Anzahl von 
Accorden aus einer Reihe von verschiedenen Intervallen entstehen lisst, von denen er behauptet, 

sie miissten den Griechen bekannt gewesen und von ihnen gebraucht worden sein. Aber Marx 

hat dagegen schon treffend bemerkt, dass wenn man auch alle Driebergschen Conjecturen 

iiber den Gebrauch zusammengesetzter symphonischer Intervalle zugeben wolle, damit das Wesen 

der Harmonie doch niemals erfasst werde, sondern dies Zusammenklingen doch nur eine dusser- 

liche Zuthat zur Melodie, eine ertappte ohne Bewusstsein iiber den organischen Zusammenhang 
der Töne und ohne Einheit mit dem Princip der Harmonie zufällig gefundene Kunstform gewesen 

sein wiirde. Dazu kommt noch, dass der Wersuch die Harmonie und ihre Gesetze aus den 

Intervallenverhältnissen zu construiren obne allen praktischen Werth ist, wenn nicht zugleich 
nachgewiesen wird, dass in den griechischen Musikschriftstellern unsere Harmonielehre gelehrt 

werde, und was noch schwieriger darzuthun sein diirfte, dass dieselbe sich als ein Erzeugniss 

des griechischen Genius begreifen lasse, und bei dem Verhaltnisse, in welchem die Musik bei 

den Griechen zur Poesie stand und der Beschaffenheit ihrer musikalischen Instrumente, bei der 

Eigenthiimlichkeit ihrer Tongeschlechter und Systeme habe entstehen und ausgeiibt werden kónnen. 
Aber ausserdem, dass zu jenem Versuche der Nachweis historischer Wahrheit und Verwirklichung 

fehlt, ist er zugleich auch ohne wissenschaftlichen Werth, denn er geht in der Entwickelung 

des Harmonischen in der Musik den Weg der ganz äusgerlichen Empirie und lässt die Accorde 

und deren harmonische Verbindung durch Zusammensetzung entstehen, wie die, Grammatiker 

früher den Satz aus den Wörtern zusammenbauten, wobei iibersehen ist, dass die Accorde und 

Intervalle und Töne erst aus dem Wesen der Harmonie, als der Grundlage alles Tonkunstbaues 
abgeleitet und begriffen, und in ihrer Bedeutung aufgewiesen werden kónnen. 

Aber die Griechen kannten unsere Harmonie nicht, sie hatten nur den Einklang, und zwar: als 
Homophonie und Antiphonie. Dies Urtheil aber den Mangel unserer Harmonie in der griechischen 

Musik wird sowohl unterstiitzt, durch die Bestimmung, welche sie zu erfüllen hatte, nehmlich Tra- 
gerin des die Schöne Empfindung ausdriickenden Wortes, aber nicht Darstellungsmittel derselben 

zu sein, so wie durch die mangelhafte Beschaffenheit und Unselbststindigkeit des musikalischen 
Rhythmus, der mit unserm ausgebildeten Takte nicht verglichen werden kann, und sich, wenn die 
Musik selbststindig und von der Poesie unabhingig bestanden hatte, ganz anders und unendlich 
reicher wiirde haben entwickeln miissen, als wie er neuerdings von Bellermann nachgewiesen 
worden ist. Endlich widerstrebt die Art der Tonbezeichnung, deren sich die Griechen angeblich 
seit Pythagoras bedienten, nehmlich der Buchstaben des Alphabets, der Darstellung einer tonrei- 
chen Musik; denn sie war zur Bezeichnung einfacher Tonverhaltnisse schon Schwierig und ver- 

wickelt, geschweige dass sie zur Bezeichnung verwickelter contrapunktischer Tonverbindungen 
hatte angewandt werden kénnen. z
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Da man nehmlich jeden Ton als selbststandig und nicht, wie wir 
bei unserm Octavensystem, 

nur 7 Tóne zu Grunde legend, die andern als eine Wiederholung der friihern Tonreihe in 

einer andern Tonlage dachte, so reichten natiirlich die Buchstaben zur Bezeichnung der vielen in 

jeder Tonart und jedem Tongeschlecht verschieden bezeichneten Tóne 
nicht aus, und man musste 

zur Umstellung und Veränderung der Schriftzeichen seine Zuflucht nehmen, . wie sie auf beilie- 

gender Tafel bei jedem Buchstaben nach Aristid. 
Angabe l. Lp. 28. nachgewiesen ist. Dort sind 

zugleich die Noten fiir die 15 Tonleitern des diatonischen Geschlechts 
angegeben, und zwar so, dass 

die obere Reihe die Noten fiir den Gesang, die untere die fiir die Instrumentalbegleitung enthält. 

v. Drieberg hat nun zwar deshalb, weil er das Princip fiir die Bezeichnung der Tóne mit 

den entsprechenden Zeichen nicht hat auffinden können, gemeint, es miisse der erste Abschrei- 

ber des Alypius entweder aus Unwissenheit Verwirrung in die Bezeichnung gebracht haben, 

oder die Notentafeln des Alypius Seien das Werk eines Betriigers.1) Waren aber auch 

wirklich die Notenzeichen des Alypius verfalscht, so stinde doch immer fest, dass die Grie- 

chen sich ihres Alphabets in allerlei Umgestaltung als Noten bedient, und mit denselben nur 

die tonischen Verhaltnisse, nicht aber das Rhythmische, die Verhaltnissmassigkeit und Dauer 

der Zeitmomente des Tons, geschweige dynamische Unterschiede desselben ausgedriickt haben. 

Wie wiirde nun aber wohl eine unserer Partituren in diesen Noten ausgesehen haben, und wie 

soll man sich bei diesen Zeichen die Notirung mehrfacher Begleitungsstimmen mit Durchgingen 

oder gar Figuren mit liegenbleibenden Tönen und Pausen vorstellen? Kurz die Notirung 

der griechischen Musik ist nur zur Bezeichnung der Tóne in einer ganz einfachen Tonsetzung 

anwendbar. 

Und so einfach haben wir uns auch die griechische Musik vorzustellen, verzichtend auf den 

Anspruch, eine Kunst genannt zu werden, falls wir hierunter die Darstellu
ng der Idee des Schónen 

in vollendet schóner sinnlicher Form verstehen. Leicht würde es uns werden dies nachzuweisen, 

wenn uns ausser den wenigen Hymnen, deren Echtheit noch nicht einmal iiber allen Zweifel 

erhaben ist, nur ein einziges grosses Werk geblieben ware, was wir zur Aufführung bringen 

könnten; wir würden aus einer solehen, wenn auch vereinzelten, doch mit voller sinnlichen 

‘Wahrheit aufgenommenen Probe auf das Wesen der Musik schliessen 
kónnen, wie wir aus den 

Schönen Trümmern eines in Schutt versunkenen Tempels auf 
den gewesenen Prachtbau schliessen; 

wir wirden in ibr einen Spiegel haben, aus dem wir heraussehen kónnten, ob die griechische 

Musik eine in classischer Schónheit der Form entwickelte Sprache der Tóne war, ob sie die 

Schöne Empfindung, diese Einheit und Harmonie des Sinnlichen und Geistigen darzustellen ver- 

mochte. Aber Solche Musikwerke besitzen wir nicht, und es bleibt uns nichts übrig, als ihr 

Wesen, aus den Nachrichten, die uns darüber geblieben, sei es als besonders behandelter Ge- 

genstand oder in der Weise gelegentlicher Bemerkungen zu b
egreifen, ihren Organismus darnach 

zu construiren, und aus der Natur des griechischen Geistes abzuleiten,
 ihre Wichtigkeit in dem 

allgemeinen Bildungszustande des Volks und aus jhren Beziehungen zu andern verwandten Er- 

scheinungsformen des Geistes zu würdigen und ihre wahre Bestimmung daraus festzustel
len, ihren 

besondern so gefundenen Inhalt nach der Idee des Kunstschénen zu priifen, und ihre Form 

entweder als die angemessene Gestalt eines schónen Ideals 
aufzuweisen Oder sie zu verwerfen. 

je, ZART CCC 

1) vgl. dagegen die Abhandlung von J. Uhdolph über die Harm
onik der Griechen. Programm des 

kath. Gymn. zu Glogau. 1841. p. 14. 
8 
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Was wir aus den Musikschriftstellern über sie erfahren, liegt im Wesentlichen in obiger 
Darstellung vor, ihre Bedeutung in dem Zusammenhange mit den übrigen Erscheinungen des 
geistigen Lebens ist ebenfalls mehrfach angedeutet. Suchen wir uns aber weiterschreitend tiber 
den Inhalt der griechischen Musik klar zu werden, so fällt es uns zunchst auf, dass dieser 
Inhalt, allemal wo wir ihn zu fixiren suchen, uns unter den Händen entschliipft, und wir ihn 
nie als selbststandige Geistigkeit, nie als bestimmte Realität zu erfassen und festzuhalten vermógen. 
Den Inhalt, den wir in ihr begreifen, ist ein erborgter, von ihr nicht in freier Productivitit zur 
Selbststandigkeit ausgestalteter, sondern immer erst ein durch die schwesterliche Muse der Poesie 
mit ihr vermittelter und in eine nicht immer auf innerer Nothwendigkeit beruhende Beziehung zu 
ihr gebracht. Sie selbst erscheint unfihig einen geistigen Inhalt zu produciren, in den Tonge- 
stalten zur sinnlichen Anschauung zu bringen und in ihnen die Wahrheit der Idee, in geistig 
sinnlicher Kunstgestaltung zu enthüllen. Wie sollen wir uns aber diese Erscheinung erklären? 
Alle Kunst bringt ja das Leben, seinen mannigfachen concreten Inhalt, das individuelle wirkliche 
Dasein, woran die Idee des Schénen sich offenbarend erscheinen kann, zur Darstellung und hat 
darin ihren Inhalt, und wenn speciell der Musik fiir ihren Inhalt die ganze reiche Welt des 
Gemiiths, wie sie das im Geiste reflectirte Gegenbild der sinnlichen Welt ist, zu Gebote steht, 
wenn sie die Macht des Gefühls, die Starke der*Neigung, die Energie der Leidenschaft darzu- 
stellen hat, und die unendliche Stufenleiter von Schwingungen, in denen die von der Sinnlich- 
kcit afficirte empfindende Seele erzittert, im Ton wiedererscheinen lassen muss, so leuchtet 
ein, dass der Inhalt far die Musik an sich den Griechen nicht gefehlt haben kann; er war in 
ihrem Leben, in.dem Leben des Volks, was die héchste Kunstform in anderm mehr oder weniger 
sinnlichem Material wie kein anderes historisch verwirklicht hat, in einer unendlichen Mannigfal- 
tigkeit vorhanden. Aber das Material, in welchem die Musik das Kunstschóne darstellen muss, 
den leichtverschwebenden gestaltlosen Ton, in welchem die Sinnlichkeit schon mit einem idealen 
Hauche angeweht erscheint und in die Geistigkeit umschlagt, das wählten sie nicht zum Darstel- 
lungsmittel jenes Inhalts, und bildeten es zur angemessenen Form des schénen Ideals nicht aus. 

Den Grund zu dieser Erscheinung haben wir in der eigenthiimlichen Natur des _griechischen 
Geistes zu suchen, der eines sinnlichen Mittels bedarf, um sich darin auszupragen, der alle seine 
Kunstgestalten zu dem Bilde des wirklichen natiirlichen Lebens verklärt und zur hóchsten sinn- 
lichen Lebendigkeit erhebt, der den Weg der Bildung durchläuft, indem er auflauscht auf die 
Natur, uńd ihr Wesen und ihre Bedeutung ahnt, der, was ihm davon fremd ist, mit sich ver- 
mittelt, indem er sie selbst wieder zum Ausdruck seines W esens umbildet, und ihr den Stempel 
seines Genius aufdriickt. Denn das ist seine Eigenthiimlichkeit, sein Bediirfniss plastisch zu gestal- 
ten, und durch die Taufe des Geistes zu weihen und zu erfüllen, was diesem als Heterogenes, 
als Natürliches schlechthin gegenüber steht, und es zum Zeichen seiner Natur und. der héhern 
innern Wahrheit zu machen. So hat er sich seine Götter geschaffen, als sittlich geistige Mächte, 
aber sie in das Kleid des natürlichen Lebens gehüllt, und so das Menschliche durch das Gótt- 
liche verklärt und |beides zur Einheit verbunden; so hat er dem rohen Steine den Geist einge- 
gehaucht und ihn zum Ausdruck des vollen frischen Lebens gemacht, und so ist, was er bildet, 
was er weiss, was er glaubt und in unerschópflicher Productivitit gestaltet, ein geistiges Subject, 
was er in der Form der schónen Sinnlichheit sich zum anschaulichen Bilde macht. Aber deshalb 
bedarf dieser plastische Drang in dem griechischen Geiste auch eines Materials, welches der 
adäquate Ausdruck, die bestimmte nicht mehr im Symbolischen und Allgemeinen befangene 
Gestalt der Geistigkeit zu werden geeignet ist. Das Material, aus dem er bildet, muss sich zur 



59 

sinnlichen concreten Gestalt, zur individuellen Wirklichkeit bilden lassen, es muss wie der Stein, 
aus dem Phidias sein beriihmtes Gótterbild geschaffen, sich in fester Sinnlichkeit doch zur durch- 
sichtigen Materie umwandeln lassen, der Geist muss darin in seiner Wahrheit erscheinen kónnen, 

wie das griechische Volk aus der Schópfung des Kiinstlers die Vorstellung hervorleuchten sah, 
die es selbst vom Olympischen Zeus in sich trug. 5 

Und wie der Bildhauer, so hat der Maler, hat der Dichter fiir seine Kunst ein sinnliches 

Material, aus dem er die Gebilde seines Genius schafft; jener die Farbe, dieser das Wort. Der 

Dichter haucht seine in den Empfindungen der Wonne und Lust gehobene Seele, den Schmerz 

und die sanfte Klage seines Herzens, das“ ganze Leben seines Gemiiths in den kunstvoll gestal- 

teten Wortlaut, und was er spricht, ist der bestimmte in sich fertige angemessene Ausdruck 
seiner Gefühle, seiner Wiinsche, Seines Glücks, Seines Lebens. Wie verhält es sich aber in 

dieser Beziehung mit dem Material der Musik? Wohl ist auch in ihr dasselbe ein Sinnliches, 
der Ton, der in der schwingenden Luft erzittert; aber seine Kórperlichkeit ist schon in ein ideelles 

Gewand gehüllt, aus der Sichtbaren Wahrnehmung in die Hörbarkeit umgeschlagen, worin das 

Ideelle gleichsam aus Seiner Befangenheit in der Materie sich loszulósen im Begriff steht. Die 
Gestalten, welche die Musik aus diesem Material bildet, sind vorüberrauschende Erscheinungen, 
flichtige Bilder, die im Entstehen schon wieder verschwinden und sich umgestalten, wie die 
Formen im Kaleidoscop, halb geistige Wesen, die unsre Seele in ahnungsvolle Stimmung ver- 

setzen, unser Gefiihl ansprechen, aber in allgemeiner Weise nur eine Empfindung zu erregen 

vermégen, doch keiner klaren durchsichtigen individuellen Gestaltung fabig sind und nur als ele- 
mentarische Machte an das Leben des Gemiiths anschlagen und so in die tiefsten Schachte der 
Subjectivitat schwingend fortgehen. Dem griechischen Geiste war aber diese abstracte Innerlich- 
keit, dieses dumpfe Briiten und Weben des Geistes im Gefühl etwas seiner zu klarer sichtbarer 
Gestaltung geistiger Conception hinstrebenden Natur Fremdes, das Mysterióse hatte fiir die Grie- 
chen etwas Schreckenerregendes und Unheimliches, und erweckte mit seiner zauberisch abstos- 
senden und anziehenden Gewalt in ihm Ahnungen und Schauer zugleich. Daher konnte sich aber 

auch die Musik, die recht eigentlich und allein die Kunst fiir die Welt des Gefiihls ist, zu der 
Vollendung, wo sie das innere Leben der Empfindung in allen ihren Situationen malt, bei den 
Griechen nicht entfalien. 

Zu einer selbststandigen freien und kiinstlerischen Entwickelung ihres Characters bedurfte die 

Musik erst eines reicher gestalteten innern Gemiithslebens, es musste erst ein Reich des geheim- 

‘nissvollen Glaubens aufgerichtet, das unsichtbare Ewige in dem unsichtbaren Innern des Herzens 
erfasst und von der gebeiligten Vorstellung die Sinnliche Anschaubarkeit abgestreift werden. Erst 

im Dienste einer rein geistigen Religion, des Christenthums, die ihr Heiligthum in den Tiefen des 

Herzens aufgebaut hat, mit einem Cultus, der das Mysterium der Offenbarung Gottes in bestimm- 

ter menschlicher Gestalt, in vielfachen Beziehungen feiert, mit einer Lehre, welche den Inhalt 

des Göttlichen, die ewige Wahrheit in der unsichtbaren Kraft des Glaubens erfassen lehrt, ja 
selbst Verzicht leistet auf das Begreifen des göttlichen Inhalts, und in der Selbstiiberwindung der 

Natürlichkeit durch die Macht substantieller göttlicher Kraft die Feier der Verséhnung als eine 
innere Thatsache feiert, nur erst im Dienste dieser Religion konnte die Musik als die Sphiren- 

Harmonie der innern geistigen Welt, als das Leben der in seliger Empfindung trunkenen mensch- 

lichen Seele erténen, und aus der unermesslichen Fiille der gottbegeisterten Phantasie die leichten 

Gestalten der beschwingten Téne zu selbststindigem Dasein gebären. Mit ihrem Wegen ist dann 

aber auch ihre Bestimmung eine andere geworden. Die griechische Musik hatte keine andere 
g* 
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Bestimmung, als den begeisterten Ausdruck des Dichters dienend zu tragen, die in der ideellen 

Gestalt des gesprochenen verstindigen Wortes zur Erscheinung gebrachte Empfindung mit sinn- 

licherer Leiblichkeit zu behaften, den flüchtigen Laut als die dem Gedankeninhalt adäquate Form 

des Geistigen zu fesseln, und zum klaren, vernehmbaren und schwingenden Ausdruck der Em- 

pfindung zu machen. Darum sang der Dichter sein Lied, weil es ihm nicht darum zu thun war, 

nur verstanden zu werden und das innere Getriebe seiner bewegten Brust durch die Vermittelung 

des reflectirenden Gedankens von dem Horer finden und begreifen zu lassen, sondern mit elemen- 

tarisch wirkender Gewalt sollte das leibliche tonende Wort die eigene Empfindung unmittelbar 

und mit voller Wahrheit in der Seele des Hórers wiedererwecken, und den Verlauf des unsicht- 

baren Waltens in seinem innern Leben dem Hörer zur eigenen Geschichte machen. Das thut 

aber auch das tónende, das gesungene Wort anfs vollkommenste; denn die menschliche Stimme, 

der Gesang ist die natiirlichste und zugleich vollendetste und beseelteste Form des Tons, es ist 

die der menschlichen Natur selbst und ihrer Leiblichkeit angehórige Gestalt desselben, und wegen 

dieser Natiirlichkeit und Beseeltheit auch die wirksamste, die, deren Ausbildung sich. die Ton- 

dichtung bei den Griechen vorzugsweise zuwandte, und die wohl, um die Materialität des Tons 

zu erhöhen und seine elementarische Wirkung zu verstarken, noch von begleitenden Instrumenten 

unterstiitzt werden, aber sehr wohl ohne diese bestehen konnte, wahrend umgekehrt diese nicht 

ohne jene in selbststandiger Gestalt vorhanden sein, wenigstens nicht als eine Aeusserung des 

Seelenlebens erscheinen konnte. 

Wohl zeigt die Geschichte der griechischen Musik schon in ziemlich friiher Zeit Spuren der 

Versuche, die Instrumentalmusik von dieser untergeordneten Stufe, auf der sie als Begleiterin 

des Gesanges erscheint, zu befreien und zu selbststandiger Entwickelung zu erheben. In den 

pythischen Spielen ertönte dem Gotte zu Ehren, der die orgiastische Flótenmusik früher gehasst, 

und diesen Hass auf die Menschen vererbt hatte, !) die Fléte ohne Gesang zuerst von Sakadas 

aus Argos”) und zwar so meisterhaft, dass der Gott sich mit ihr aussóhnte; Pythokritos aus 

Sikyon erhielt 6 Pythiaden hindurch hintereinander den Siegespreis und eine Ehrensaule fiir sein 

Flétenspiel ohne Gesang, 3) und Agelaus von Tegea liess in der Sten Pythiade als der Erste 

neben der Flöte die Kithara allein ertönen und erhielt den Preis. *) Aber einmal ist wohl zu 

unterscheiden, was in der Kunst hier und da als vereinzelte Leistung weniger besonders Begabter 

hervortritt, von dem, was wir als ein allgemeines geistiges Eigenthum des Volkes betrachten miissen, 

und dann kénnen jene Leistungen ohnehin nur sehr unerheblich gewesen sein, da die Instrumental- 

Musik sich bekanntlich erst nach jener Zeit zu einiger Vollkommenheit ausgebildet hat, wahrend 

jenes Bestreben, sie loszulésen von dem Worte, lange Zeit eifersiichtig tiberwacht und als etwas 

Unnatiirliches zuriickgewiesen wurde von Männern, die wie Plato sich der Aufgabe der Musik 

bewuśst waren, und nur zugeben wollten, dass sie die Dichtung trage, die Recitation unterstiitze 

und leite, zur Verstarkung und Regelung des gesungenen Worts diene und die Schöne Gebehrde 

des Leibes und seine Bewegung im sinnigen Tanze begleite, und damit zum Schmucke und 

Schwunge der dichterischen Darstellung beitrage. 

Aber um diese Aufgabe zu lósen, bedurfte die griechische Musik auch uur eines solchen 

Grades von Ausbildung und Entwickelung, wie wir ihn in den Schriftstellern iiber dieselbe aus- 

gesprochen und in unendlich vielen gelegentlichen Zeugnissen des griechischen Alterthums belegt 

finden; sie durfte nur fähig sein fiir den Ausdruck der Regelmassigkeit in rhythmischer Bewe- 

„1) Diod, Sic. 5. 83. *) Corsini dissert, Agon, Pyth. p. 144, 3) Paus, Eliac. e. 7. et 14. *) Paus, Phoc, e. 7. 
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gung, fähig sein, das Princip der Gesetzmissigkeit in sich aufzunehmen, um den durch Tonart, 
Geschlecht, System verschiedenartigen Verhaltnissen des Tons einen bestimmten Character auf- 

zupriigen, und darin den Fortschritt zu der hóchsten Kunstform, der sie fahig war, zu finden, 

der Harmonie im Sinne der Griechen, indem sie die Unterschiede und Gegensitze der Ton- 

gestalten zu einer zusammenstimmenden Einheit, zur Einheit eines melodischen Ganzen zusammen- 

fasste und darin jene Besonderheiten aufhob. Bis zu dieser Harmonie des melodischen Ausdrucks, 
zu dieser Gesetzmissigkeit rhythmischer und tonischer Bewegung, die aber nicht eine freie war, 
sondern im Allgemeinen dem Gesetze der prosodischen Anforderung sich schmiegte, hat sich die 

griechische Musik in sich zu vollenden gehabt, und sich wirklich vollendet. Ihre wahre Aufgabe 

hat sie daher nur im Verein mit den verschwisterten Kiinsten, der Poesie, der Mimik und Orche- 

stik gelést und mit diesen sich zur Hervorbringung eines schónen und beseelten organischen 

Ganzen verbunden, das in diesem Verein und in vollendeter Harmonie seiner einzelnen Bestand- 
theile erst die wahre und ideale Kunstgestalt des griechischen Geistes zur Erscheinung gebracht 
hat, eines Ganzen, in welchem die einzelnen Factoren unter sich in so nothwendigem Wechsel- 

einfluss stehen, dass keine aus der feingewobenen Verflechtung sich zuriickziehen, keine sich vor 

der andern geltend machen darf, ohne den Zauber der iitherischen Gestalt zu vernichten, der in 

der Zusammenwirkung aller besteht. Aber in diesem Verein hat die Musik auch ihre Bedeutung, 

und ist sie nothwendig, ist sie gleichsam die Folie jenes Spiegels, worin sich das Bild des heitern 
griechischen Lebens nach allen seinen Beziehungen und Richtungen in crystallener Reinheit und 
Wahrheit abspiegelt. 3 

Und jede dieser Kiinste achtet mit heiliger Scheu das Gebiet, in dem das Wesen der andern 
herrscht und ihre Natur entfaltet, einander erginzend und helfend kommen aber alle sich ent- 

gegen, von einer Seele belebt, von einem Ideale getragen; und in dieser ziichtigen Selbstbeherr- 

schung, in dieser Unterordnung unter die gemeinsame Aufgabe, die Darstellung des schónen 
Ideals, ist die griechische Musik auch bewahrt geblieben vor den Verirrungen, in welche die 
freigewordene ungebundene moderne Musik verfallen; sie ist freigeblieben von den Harten und 

Zerrissenheiten, in denen diese ihre Effecte erstrebt, frei von dem organisirten Lärm, den wir 
noch Musik nennen und dem chaotischen Gewirr nach Gestaltung ringender und in unausgebilde- 
tem Zustande schon wieder ersterbender Tóne, frei von jener Gehaltlosigkeit und innerer Ent- 

zweiung, jenem Widerspruch zwischen der Darstellung und der darzustellenden Idee, jener ins 
Unschóne und Wilde ausartenden Ausschweifung der Form und des Ausdrucks, frei von der 

Schwäche sinnlicher Ueberschwenglichkeit, Ueberreiztheit und Frivolitat, an denen ein guter Theil 

unserer modernen Musik krank liegt. 
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Schulnachrichten 
iiber 

das Jahr vow Ostern 1844 -- 1842. 

A. Lehrverfassung. 
4 

Prima. 

* Ordinarius: der Director. 

1) Deutsch. 2 St. Literaturgeschichte von den Anfängen der deutschen Literatur bis Opitz, 
4 St. Lektüre (der Nibelungen Not, Góthes Iphigenia), abwechselnd mit freien mündlichen 
Vorträgen, 1 St. Vierwóchentlich eine hausliche Ausarbeitung, Prof. Müller. 

2) Latein. 8 St, Cic. Or. pro Plancio und Acc. in Verrem lib. IV., de Officiis lib. 
L, 3 St. Horat, Carm, lib. IV, und IL; und Epist. lib. 1 4--7. 2 St. Exercitien, mündliche und 
schriftliche Extemporalien, freie Aufsitze, 3 St. Privatlektiire, an welcher auch die meisten Se- 

cundaner Theil nahmen: Taciti Ann., Sonnabends zwischen 6—8 Uhr Abends. Dir. Wendt. 
3) Griechis ch. 6 St. Im Sommer: Plutarehi Timoleon, 3 St.; Homeri Ilias XI—XIIL, 

2 St Im Winter: Sophoclis Electra, 3 St.; Platonis Apologia, 2 St. — In der Grammatik die 
Lehre von den Temporibus und Modis, Exercitien und Extemporalien, 4 St. Prof, Martin. 

4) Hebriisch. Abth, I. Lektüre des Buchs Esther und der Psalmen, 1 St. Syntax nach 
Gesenius Grammat. p. 192 —343 , und schriftliche Uebungen nach Hantschke. 4 St. Abth. IL. 

Die Formenlehre und Gesenius fleschilch p. 1—12, 21-36. 2 > Bis zu den Sommerferien 

Oberl. Schönborn, seit August Dr. Schönbeck. 

5) Polnisch. 2 St. Pan Podstoli von Krasicki, Uebungen im Sprechen, Extemporalien 

und freie Arbeiten. Bibliothekar vy, Łukaszewicz. 
6) Franzósisch. 2 St. Ideler und Nolte: Neuere franzósische Dichter, Extemporalien und 

schriftliche und miindliche Exercitien nach Frinkel’s Anthologie, Prof. Ziegler. 

8) Evangelische Religion. 2 St. Erklärung der Briefe Jacobi und Judae, und. Kir- 

chen- und Religionsgeschichte von der Griindung der Kirche bis zur Reformation , nach Beniler’s 
Handbuche. Prof. Trinkler, 

9 
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Katholische Religion. Erste Abtheilung. I, IL. III, A,u, B. combinirt. 2 St. Im Sommer: 
Pflichten gegen den Nachsten und besondere Stande. Das Evangelium Johannis erklirt von Cap. 
10 bis zu Ende, Im Winter: Offenbarung — Ansehen der N. T.-Biicher — Erkenntnissmittel 
der Lehre Jesu. Das Zeitalter der Verfolgungen bis Constantin d. Gr. 

Zweite Abtheilung. IV., V., Vorb.-KI. comb. 2 St. Dasein und Eigenschaften Gottes — 
Bibel-Tradition, Schöpfung, Sündenfall, nach Ontrup. Geschichte des N, T. vom 2ten Jahre 
des öffentlichen Lehramts Jesu bis zu Ende, nach Kabath. Mans. Grandke. 

8) Mathematik, 4 St. Repetition der Gleichungen und Reihen. Combinationslehre, 
Binomial-, Exponential- und Logarithmische-Reihe. 2 St. — Repetition der Stereometrie. Goniome- 
trische Functionen und ebene Trigonometrie. 2. St. Lehrb. v. Tellkampf. Bis zu den Sommerfe- 
rien Prof. Loew, seit August Dr. Libelt. 

9) Physik. 2 St. Allgemeine Eigenschaften der Körper, Statik und Dynamik. Lehrb. 
v. Knochenhauer. Dr. Libelt. 

10) Geschichte und Geographie, 3 St. Allgemeine Geschichte von dem Principat 
Octavian's bis zu Ende der Kreuzzüge. Repetition der ganzen Römischen Geschichte nach Zumptii 
Annales. In den Händen der Schüler Schmidt’s Grundriss und die Tabellen von Bótticher- Wi- 
gand, Der Direktor, , 

1) Philosophie. 1 St, Empirische Psychologie, nach Mathii’s Lehrbuch, 1 St. Prof. 
Müller. 

Secunda. 

Ordinarins: Professor Martin. 

1) Deutsch. 2 SŁ Systematische Anleitung zur Anfertigung von Aufsätzen, 4 St, — 
Lektüre, abwechseld mit freien mündlichen Vorträgen, 4 St. — Dreiwóchentlich eine hiusliche 
Ausarbeitung. Prof. Miiller. 

2) Latein. 9—10 St. Liv, XXIII, und Cicero pro Milone, 4 St, Grammatik: Syntax 
des Verbi und Synt. ornata nach Zumpt, 4 St.; Exercitien und Extemporalien, auch Versuche 
freier Arbeiten fiir die älteren Schüler, 4 St; mündliche Vebersetzungen aus dem Deutschen aus 
Zumpt’s Aufgaben, 1 St. — Privatlektiire: Ovid. Metamorph. VII. VIII. (alle 44 Tage 4 St.), 
Prof, Martin. — Virgil. Aen. lib. IL. Terentii Adelphi und metrische Uebungen, 2 St. Prof, 
Ziegler. 1 

3) Griechisch. 6—7 St, Xenoph. Anab, VI. VII. und Memorab. IL 2 St. Grammatik: 
Wiederholung der Verba anom., die Partikeln und Syntaxis nominum ($. 140-417. und 122— 
133. Buttm.), Exercitien und Extemporalien, 2 St. Prof. Martin. — Homer. Odys. die letzten 
Sieben Bücher. 2 St. Privatlektiire: Homer, Ilias, lib. L—III. Prof. Ziegler. 

4) Hebraisch, siehe Prima. 
5) Polnisch. 2 St. Wypisy von Popliński; Exercitien und Extemporalien. Bibliothekar 

v. Łukaszewicz. ; 
2) Franzósisch. 2 St Ideler und Nolte: Neuere franz, Prosaisten. Extemporalien und 

Exercitien. Prof, Ziegler, : 
7) Evangelische Religion. Semmersemester: Beendigung der Glaubenslehre mit den 

Abschnitten von der Erlósung und Heiligung, nach Bender, (VIL, X. und Xltes Hauptstiick) und 
Erklärung der Evangelien. — Im Wintersemester: Sittenlehre nach Bender (IXtes Hauptstiick), 
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Katholische R eligion, siehe Prima, 

8) Mathematik. 4 St Gleichungen des ersten und zweiten Grades, Logarithmen. Arith- metische und geometrische Progressionen, Einfache und Zinseszins- Rechnung. 2 St. — Stereome- 
trie, 2 St. Lehrb. v, Tellkampf. Bis zu den Sommerferien Prof. Loe w, seit August Dr. Libelt, 

9) Geschichte und Geographie. 3 St. Geographie und Geschichte der Volker des 
Alterthums: Chinesen, Inder, Meder, Assyrier, Babylonier, Phónicier,  Israeliten , Aegyptier, 
Perser und Kleinasiaten; darauf: Griechen und Macedonier bis 446. v. Chr. Repetition theilweise 
in lateinischer Sprache nach Zumptii Annales, Der Director, 

Ober-Tertia. 

Ordinarius: Professor Ziegler, 

4) Deutsch. 2 St, Grammatik nach Becker (Syntax des pridicativen und attributiven 
Satzverhiltnisses). 1 St. Deklamations-Uebungen, abwechselnd mit freien Vorträgen über histo- 
rische Themata, 1 St. Vierzehntiglich eine schriftliche Ausarbeitung. Prof. Müller. 

2) Latein. 9 St. Caes, B. G. ILIV. Cic. in Cat. I. und I. 2 St. Lat, Leseb. v. Benecke, zweiter Theil, mit Auswahl, 2 St, Syntax nach Zumpt 8. 362—644. nebst Wiederholung der 
Etymologie. Wöchentlich Exercitien, vierwóchentlich Extemporalien. Prof. Ben eck e. — Ovid. 
Metam., ausgewihlte Stücke aus lib. IV.--VII. und metrische Uebungen. 2 St. Prof. Ziegler. — 
Ciceronische Chrestomathie von Bötticher und monatlich 1 Extemporale pro loco, Der Director. 

3) Griechisch, 6 St, Das Verbum in u und das anomale Verb. Repetitionen aus dem 
Pensum der vorigen Klasse. Exercitien, Extemporalien; 2 St. Xenoph, lib. 1. cap. VIII. bis lib. 
II. zu Ende; 2 St. Homer, Odyss. lib. VI. und VIL, 2 St. Prof. Ziegler. 

4) Polnisch, 2 SŁ Wypisy Poplińskiego, Exercitien und Extemporalien. Bibliothekar 
v. Łukaszewicz. 

5) Franzósisch. 2 St. Grammatik: das unregelm, Verb,, die Pronomina und ihre Syn- 
tax. Exercitien,  Voltaire's Charles XII. Prof. Ziegler. 

6) Evangelische Religion. 2 St. - Glaubenslehre (nach Bender I—VII, Haupistiick,) 
Einleitung in die Religionslehre; von Gott und seinem Wesen, seinen Eigenschaften, von der Tri- 
nitat, den Engeln, der urspriinglichen Beschaffenheit des Menschen und von dem sittlichen Ver- 
derben desselben. Prof. Trinkler. 

Katholische Religion, siehe Prima, 
7) Mathematik. 4 SŁ Von den entgegengesetzten Gróssen, Potenzen und Wurzeln, 

2 St. — Planimetrie von der Aehnlichkeit der Figuren an bis zum Schluss, 2 St. Lehrb, v, Tell- 
Kampf, bis zu den Sommerferien Prof. Loew, Seit August Dr. Libelt. 

8) Geschichte und Geographie. 3 St, Alte und mittlere Geschichte bis Carl m., mit 
Zugrundlegung der Bótticher-Wigand'schen Tabellen, 2 St. Geographie: Die ausser-europiischen 
Erdtheile mit besonderer Beriicksichtigung der Kolonien der Europäer, 1. St, Prof. Müller. 

Unier- Tertia. 

x Ordinarius: Prof. Dr. Trinkler. i 

1) Deutsch. 2 St. Grammatik nach Becker. Als Einleitung die Lehre von den Begrif- 
fen, deren Beziehungen und von den Satzyerhaltnissen, dann das Allgemeine aus der Syntax des 

9% 
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pradicativen, attributiven und objectiven Satzverhiltnisses, vierzehntiglich schriftliche Aufsätze, na- 

mentlich Beschreibungen und Schilderungen. Prof, Trinkler. 
2) Latein, 9 St. Grammatik nach O. Schulz. Syntax des Verbi und Wiederholung des 

Pensums der vorigen Klasse, 2 St. Caes, Bell. Gall, lib, UI, und IV., 3 St. Benecke's Leseb. 
Qter Theil bis Seite 70. Ovid Metam. 1. IL. und III, mit Auswahl. 2 St. Exercitien und Extem- 

poralien wöchentlich abwechselnd, 2 St. Prof. Trinkler. | 
3) Griechisch. 5 St. Formenlehre bis zu dem Verb. in u: Jacobs Elementarbuch. 

Exercitien und Extemporalien. Bis zu den Hundstagen Oberl. Schönborn. Von da bis zu Ende 

des Jahres Lehrer Krupski. Von Neujahr ab Prof. Zie gler, 

4) Polnisch. 2 St, Wypisy Poplińskiego. Syntax nach der Grammatik von Poplinski. 

Exercitien. Extemporalien. Bibl. v. Łukaszewicz. 

5) Fzanzósisch. 2 St  Leseiibungen. Einiibung von avoir, ćtre und dem regelmissigen 

Zeitworte; das Substantiv, der Artikel etc. nach Herrmann’s Grammatik.  Uebersetzung aus dem 
Franzósischen. Exercitien und Extemporalien. Vierzehntiglich eine schriftliche Arbeit, Professor 

Miiller, z 

6) Evangelische Religion. 2 St. Zweck und Grundbegriffe der Religionslehre, Das 
erste Hauptstiick des christl, Glaubens; damit verbunden die 3 ersten Gebote, Das Erlósungswerk 

Jesu nach dem zweiten und dritten Hauptstiick. Auswendiglernen dazu gehöriger Bibelstellen; bis 

zu den Sommerferien Oberl, Schönborn, von August bis Weihnachten L. Hensel, seit Neu- 

jahr Cand. Jaehner. 
Katholische Religion, siehe Prima. é 

7) Mathematik. 3 St. Zahlenlehre, von den Briichen und Proportionen, 2 St. im Sommer, 

4 St. im Winter. — Planimetrie bis zur Aehnlichkeit der Figuren, 4 St. im Sommer, 2 St, im 

Winter; bis zu den Sommerferien Prof, Loew, seit August Dr. Libelt. 

8) Geschichte und Geographie. 3 St. Alte Geschichte mit Zugrundlegung der Ta- 

bellen von Bötticher Wigand. Geographie: Wiederholung des in den früheren Klassen Durchge- 

nommenen; bis Neujahr Lehrer Krupski, von da ab Lehrer Rymarkiewicz. 

9) Naturgeschichte 2 St. Im Sommer: Botanik. Im Winter: die Wirbelthiere nach 

Cuvier, L. Krupski. Seit Neujahr: Einleitung in die niedern Thierklassen, namentlich der In- 

sekten, Beschreibung der Ordnung Lepidoptera nach Burmeisters Entomologie und Oken. Leh- 

rer Briillo w. 

Quarta. 
Ordinarius: Prof. Dr. Benecke. 

4) Deutsch. 3 St. Satzlehre nach Wurst, mit Riicksicht auf die Terminologie der latein. 

Grammatik , Auswendiglernen von Gedichten, hausliche Ausarbeitungen abwechselnd mit Extempo- 

ralien zur Einübung der Orthographie und Interpunktion. Prof, Benecke, 

2) Latein. 10 St. Grammatik nach O. Schulz: die Lehre von den Casus, nebst Wieder- 

holung der Etymologie, 3 St. Lat, Leseb. v. Benecke, erster Theil, 4 St Corn. Nep. Thras, 

Con. Dion, Iphic. Chabr., 2 St, Wöchentlich Exercit, abwechselnd mit Extemp. Prof. Benecke. 

3) Polnisch. 3 St. Elementarbuch der polnischen Sprache von Popliński und das Lese- 

buch von Polsfuss; das Substantivam und Verbum, unregelmiissige Zeitwórter, Exercitien, Extem- 

poralien. Bibl, v. Łukaszewicz.
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4) Evangelische Religion. 2 St Lesen des Evang. Math. zur Kenntniss des Le- 

bens Jesu. Zugleich Erklärung und Anwendung der wichtigsten Abschnitte des Math., und Aus- 

wendiglernen dazu gehórender Bibelstellen und Lieder; bis Weihnachten Lehrer Krupski, seit 

Neujahr Kand, Jaehner. 
; 

Katholische Religion, Siehe Prima. : 

5) Geometrie, 2 St. Combinatorische Voriibungen, Congruenz der Figuren; bis zu 

den Sommerferien Prof, Loew, seit Neujahr Dr. Libelt, 

6) Rechnen. 3 St. Zahlenlehre über Prim- und zusammengesetzte Zahlen und Bruchrech- 

nung, 4 St. Praktische Bruchrechnung, Proportions-, Zins-, Rabatt- und Gesellschaftsrechnung, 

so wie Kettensatz und Decimalbriiche, 2 St. L. Briillow. 
7) Naturgesc hichte. 2 St Im Sommer: Botanik. Im Winter: Einleitung in die . 

Zoologie und Beschreibung der Amphibien und Fische. L. Brillow. 
8) Geschichte, 2 St. Allgemeine Uebersicht nach Volger’s Leitfaden. Anfertigung von 

Tabellen. Prof, Müller. 
9) Geographie. 2. St. Politische Geographie von Europa nach Volger. Prof Miiller. 

40) Kalligraphie. 4 St. L. Briillow. 

Quinta. 

Ordinarius: Oberlehrer Schönborn, von August bis Neujahr L. Hensel, dann L, Rymarkiewiez. 

4) Deutsch. 3 St. Lese-, Orthographie- und. Memoririibungen; Satzlehre nach Wurst; 

hausliche Aufsätze (meist Nacherzählungen) wechselten mit Extemporalien zur Einübung der Ortho- 

graphie; bis Weihnacht Lehrer Hensel, seit Neujahr L. Rymarkiewicz. 

2) Latein. 9 St. Lesebuch von Schönborn II. Theil fast beendigt; die Formenlehre, so- 

weit sie schon in der vorigen Klasse gelernt worden, repetirt, dann die unregelmissigen Verba; 

Exercitien wechselten wöchentlich mit Extemporalien. Bis zu den Sommerferien Oberl. Schén- 

born; von da an bis Weihnacht L. Hensel; seit Neujahr L. Rymarkiewicz. 

3) Polnisch. 3 St,  Elementarbuch der polnischen Sprache von Popliński, das Adjectiv 

und Substantiv, być und mam. Uebungen im Lesen und orthographischen Schreiben auf der Ta- 

fel. Bibl. v. Łukaszewicz. 

4) Evan gelische Religion, 2 St. Die heilige Schrift und ihre Theile, Die 10 Ge- 

bote. “Biblische Geschichte des A. T. Auswendiglernen dahin gehórender Bibelstellen und Lieder- 

verse; bis Weihnacht L. Hensel, seit Neujahr Kand. Jaehner. 

Katholische Religion, siehe Prima. 

_ 5) Rechnen. 4 St. Zablenlehre der 4 Species. Praktisches Rechnen mit benannten 

Zahlen und Briichen, L. Briillow. 
6) Naturgeschichte. 2 St Im Sommer: Botanik. Im Winter: Allgemeine Einlei- 

tung, dann Beschreibung der Vögel. L. Briillow. 

7) Geographie, 3 St. Asien, Afrika, Neuholland und Deutschland, nebst spezieller 

» Geographie des preussischen Staats, nach Volger, Bis Weihnacht L. Hensel; seit Neujahr 

| Kand. Jaehner. 

8) Kalligraphie. 2, St. L. Brillow. . 



Vorbereitungs - Klasse. 

Ordinarius: L. Krupski bis Weihnacht, seit Neujahr: Dr. Sehónbeck. 

1) Deutsch, 5 St. Die Lehre vom einfachen und zusammengezogenen Satze, nach. Wurst 
2 St. Lese- und Memoririibungen. 2 St. Orthographische Extemporalien abwechselnd mit klei- 
nen hiuslichen Arbeiten. 1 St, Bis zu den Sommerferien L. Hensel, vom August bis Weihnacht 
L. Krupski, seit Neujahr Dr. Schönbeck. 

2) Latein. 10 St. Die Formenlehre bis zu den Deponentibus incl.; Lateinisches Lesebuch 
fiir die Vorbereitungs-Klasse bis $. 73., Exercitien und Extemporalien. Bis Weihnacht Lehrer 
Krupski, seit Neujahr Dr. Schönbeck. : 

3) Evangelische Religion. 2 St, Biblische Geschichte des alten und neuen Testa- 
ments. Auswendiglernen von Bibelstellen. L. Briillow. 

Katholische Religion, siehe Prima. 
4) Rechnen. 4 St. Die vier Species in unbenannten und benannten Zahlen. L, Briillow. 
5) Geographie. 2 St. Das Wichtigste aus der mathemat. und physikal, Geographie ; all- 

gemeine Uebersicht der fiinf Erdtheile, L. Hensel bis zu den Sommerferien; seit August: Geogr. 
von Europa, Asien, Amerika, Dr. Schénbeck. 

6) Naturgeschichte. 2 St. Die Saugethiere. L, Briillow. 
7) Kalligraphie. 3 St. L, Briillow. 

Gesang. 

Erste Abtheilung:  Chorgesang. 1 ‘St. wöchentlich. Uebungen dazu in getrennten Stim- 
men 2 St. 

Zweite Abtheilung, Theoret, und prakt, Uebungen fiir die Anfänger. Im Sommer 2 St. 
im Winter 1 St. Prof. Ziegler. 

Dritte Abtheilung: Elementar-Uebungen fiir die Anfänger. 2 St L. Kuhm. 

Zeichnen. 

Dieser Unterricht wurde in 10 Stunden wóchentlich von dem Lehrer Perdisch ertheilt. 

Gymnastische Uebungen. - 

Diese haben unmittelbar nach Ostern begonnen und sind bis zum Schluss des Sommer-Seme- 
sters wöchentlich zweimal von 5—7 Uhr Nachmittags fortgesetzt worden. Lehrer Kuhm, 

B. Verordnungen der vorgesetzten und Mittheilungen anderer 
Behórden. 

Das Königliche Provinzial-Schul-Kollegium theilt mittelst Reskripts vom 40. August pr. dem 
Direktor einen Extrakt der vom K. Provinzial-Schul-Kollegium der Provinz Sachsen vom 8, Marz 

1832. erlassenen Bekanntmachung mit, betreffend das der Staats- Verwaltung zustehende Collatur- 
Recht iiber 35 Freistellen auf der Landesschule Pforta. 
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Unter dem 6. September pr. von dem Rektor und Senat der Kóniglichen Universitiit zu Bres- 
lau zwei Exemplare des Lektions- Verzeichnisses für das Winterhalbjahr 18%. 

Dasselbe communicirt dem Direktor durch Reskript vom 40. Septbr. pr. einen Erlass des Herrn 
Ministers der Geistlichen, Unterrichts- und Medizinal-Angelegenheiten vom 15, Juli ejusdem, 'be- 
treffend die Priifung der zur Universitat Abgehenden, welcher mehrere Bestimmungen enthält, wie 
die Priifungs-Commissionen verfahren sollen, um in der Jugend die Ueberzeugung zu verbreiten, 
dass es zum Bestehen der Abiturientenpriifung nur eines regelmissigen Fleisses bedarf, und dass es 
nicht minder dem diessfźlligen Reglement vom 4. Juli 1834. widersprechend, als einer gründlichen 
Ausbildung der Schüler hinderlich sei, wenn sie das letzte Jahr in Prima lediglich zur Wiederho- 
lung des friiher Erlernten anwendeten, und so die Zeit, wo sie ihre Schulbildung vollenden soll- 
ten, entweder in iibermassigen Anstrengungen oder ausschliesslich mit Solchen Beschiftigungen hin- 
brichten, zu denen eine unbegriindete Furcht vor der Abiturienten-Priifung und eine irrige Ansicht 
von derselben sie verleitete, Die wichtigste Bestimmung ist folgende:  »Denjenigen Abiturienten, 
welche nach dem durch Censuren und Klassen- Leistungen belegten Zeugnisse ihrer Lehrer mit den 
nóthigen Vorkenntnissen in Prima eingetreten sind, und während ihres Aufenthalts in derselben in 
allen Lehrgegenstinden einen regelmissigen Fleiss bethatigt haben, kann der Königl. Kommissarius, 
wenn ihre schriftlichen Arbeiten geniigend ausgefallen sind, auf den einstimmigen Antrag der iibri- 

gen Mitglieder der Priifungs-Commission auf Grund der Bestimmung im 8. 24, des Reglements die" 
mündliche Prüfung in den Fächern erlassen, in welchen sie während ihres Aufenthalts in Prima 
Stets vollstindig befriedigt haben.« 

Dasselbe theilt mittelst Reskripts vom 29. December pr. die Bestimmungen mit, welche Aller- 
hóchsten Orts darüber erlassen worden, unter welchen Bedingungen ein Gymnasiallehrer ein Ne- 
benamt, welches nicht ein Königliches Amt ist, übernehmen dürfe. E 

Dasselbe empfiehlt im Auftrage des Vorgeordneten Kéniglichen Ministeriums mittelst Reskripts 
vom 9. Januar c. die lateinische Synonymik des Dr. Schultz in Arnsberg und mittelst eines anderen 
Reskripts vom 1. Februar die von dem Conrector und Professor Hiecke zu Merseburg herausgege- 
bene Schrift: »Der deutsche Unterricht auf deutschen Gymnasien« zu näherer Priifung und Be- 
achtung. 

C. Chronik, 
Anfang des Sommer-Semesters am 49. April, Schluss am 2. Oktober. Das Winter-Seme- 

ster begann am 11. Oktober. 
Am 6. Mai hatte das Lehrer-Kollegium die Ehre und zugleich den Schmerz, dem zeitherigen 

Ober-Prasidenten, dem Königlichen wirklichen Geheimen Rathe, Herrn Flottwell, den Abschieds- 
besuch abzustatten, Nachdem der Direktor in einer Anrede hervorgehoben, dass unser Gymna- 
sium unter des Herrn Ober-Prasidenten Verwaltung, und vorzugsweise in Folge der von Ihm aus- 
gegangenen Anregung gegründet worden, und dass seine innere und äussere Geschichte mit Sr. Ex- 
cellenz segensreicher amtlicher und persónlicher Wirksamkeit innigst verwebt sei, sprach er die Ge- 
sinnung des innigsten und aufrichtigsten Dankes, welche alle Anwesenden Ibm noch einmal zu 

bringen sich gedrungen fühlten, und die Bitte aus, dass der Herr Ober -Präsident auch in der 
Ferne uns und unserem Gymnasium ein gijtiges und ehrendes Andenken bewahren wolle, 
Der Inhalt und Ton der Erwiderung, mit der wir entlassen wurden, biirgen uns fiir die Genehmi- 
gung der Bitte, mit welcher die Anrede beschlossen wurde. 

‘ 
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Am 46. August hatte der Direktor die Ehre, das Lebrer-Kollegium dem Ober- Prasidenten, 
Herrn Grafen Arnim vorzustellen. Der Herr Ober-Prisident versicherte uns, es werde Ihm zu 
grosser Freude gereichen, wenn Er in seiner gegenwärtigen Stellung Gelegenheit fände, dem Frie- 
drich-Wilhelms-Gymnasium Seine lebhafte Theilnahme zu bethatigen; Er werde die Bestrebungen 
der Anwesenden fiir dasselbe aus allen Kräften fördern. Darauf hat der Herr Ober-Prasident am 
24. August das Gymnasium durch einen vierstiindigen Besuch in allen Klassen beehrt, und spiter 
seine Besuche in einzelnen Klassen noch zweimal wiederholt. 

Am 2. Oktober und am 40. Marz hat der Kónigl. Konsistorial- und Regierungs-Schul-Rath, 
Herr Dr, Jacob als Commissarius regius die Abiturienten-Priifung abgehalten. 

Am 15. Oktober wurde der Geburtstag unsers Allergnadigsten Königs in abnlicher Weise, 

wie im vorigen Jahre, durch eine Schulfeierlichkeit im Hórsaale begangen, bei welcher der Herr 

Ober-Prisident, Graf Arnim, der Regierungs-Vice-Prisident und Direktor des Kónigl. Provinzial- 

Schul-Kollegiums, Herr v. Beurmann, und viele Eltern und Angehórige unserer Schiiler uns 
durch ihre Gegenwart ebrten und erfreuten, 

Am 16. Oktober hat der Kónigl. Konsistorial-Assessor, Herr Superintendent Fischer, den 
evangelischen Lehrern und Schiilern der beiden hiesigen Gymnasien das heilige Abendmahl zu rei- 

when die Güte gehabt. ; 
Nachdem im Mai dem Oberlehrer, Herrn Schönborn, der Königl. Minister der Geistlichen, 

Unterrichts- und Medizinal-Angelegenheiten, Herr Eichhorn, einen achtmonatlichen Urlaub zu 
einer, theilweise auf Kosten des Staates zu unternehmenden, wissenshaftlichen Reise nach Klein-Asien 
bewilligt hatte, suchte der Prof., Herr Dr. Loew, denselben Urlaub zu gleichem Zwecke nach, 
Der Direktor konnte im Interesse des seiner Leitung anvertrauten Gymnasiums nicht umhin, bei 
dem Königlichen Provinzial-Schul-Kollegium und Sodann bei des Herrn Ministers Excellenz gegen 
die gleichzeitige Beurlaubung eines zweiten Lehrers, der iiberdiess den gesammten mathematischen 

Unterricht am Gymnasium ertheilte , und dessen Vertretung eben deswegen sehr schwierig und be- 
denklich war, den ehrerbietigsten Einspruch sich zu erlauben. Nachdem er dadurch den Pflichten 
seiner amtlichen Stellung geniigt hatte, ist er gleichwohl durch die Verwilligung auch dieses Ur- 
laubsgesuchs wahrhaft erfreut worden, theils weil der Herr Minister sowohl der bedenklichen Ge- 

sundheitslage des Herrn Dr, Loew, — welchem eine anhaltende Unterbrechung seiner amtlichen 
Geschifte und Studien von dem Arzte als dringend nothwendig empfohlen wurde, — als auch dem 

Interesse der Alterthums- und Naturkunde, in deren Dienste beide durch Freundschaft engverbunde- 

ne Manner die Reise machen wollten, die humanste Beriicksichtigung hat angedeihen lassen, theils 
weil dadurch der sehnlichste Wunsch dieser beiden um das Gymnasium hochverdienten Lehrer er- 
füllt wurde, Der Herr Minister hat spater Beiden auf Grund ihrer am 6. Oktober aus dem We- 
sten Klein-Asiens an Ihn gerichteten Vorstellung, zur Fortsetzung und vollstindigen Erreichung ih- 
rer wissenschaftlichen Zwecke, ausser einer abermaligen Unterstiitzung, eine Verlängerung des 
Urlaubs bis zum Juli e., gewährt. — Die Vertretung des Prof, Loew hat der Dr. Philos., Herr 
Libelt, übernommen und wird sie bis zur Rückkehr desselben fortsetzen. Zur Mitwirkung bei 

der Vertretung des Oberlehrers Schénborn trat der Dr. Philos, Herr Schónbeck, ein Schii- 

ler unsers Gymnasiums, im August sein Probejahr an. Nachdem die Lehrer, Herr Krupski und Herr 
Hensel, die auch jeder einen Theil der Unterrichtsstunden des Herrn Oberl. Schönborn iiber- 
nommen hatten, zu Ende des vorigen Jahres von der Königlichen Regierung zur Uebernahme neuer- 

richteter Rektorklassen, jener nach Rogasen, dieser nach Birnbaum, berufen worden, wurde eine
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neue Vertheilung der Lektionen néthig, und ein Theil derselben dem Schulamts-Kandidaten, Herrn 
Rymarkiew icz, und dem Kandidaten der Theologie, Herm Jaehner, iibertragen. 

In den ersten Tagen des März hat der evangelische Bischof und General-Superintendent, Herr 

Dr. Freymark, dem Religionsunierrichte in den einzelnen Klassen beigewohnt, 

Der Oberlehrer Dr. Trinkler ist von Sr. Majestat dem Könige zum Professor ernannt worden. 

D. Statistik des Gymnasiums. 

Im Winter-Semester 1834 besuchten das Gymnasium 248 Schüler. In diesem Schuljahr 
betrug im Sommer die Frequenz in der 

Vorber.-K], Quinta Quarta Unter-Tertia Ober-Tertia Secunda Prima Summa. 

55. 4%. 50. 36. 24. 91: 8. 241. 

Im Winter: 641, 50. 49. 33. 22 19. 6. 240. 

Abgegangen ist Michaelis v. J. zur Universitat mit dem Zeugniss der Reife: 

Paul Fischer, 20 Jahr alt, geboren in Sandewalde bei Guhrau, Sohn des Herrn Superintenden- 
ten Fischer zu Winzig, evangelischer Confession, war 4 Jahre auf dem Gymnasium, 2% Jahr in 
Prima, studirt in Halle Theologie, ; 

Jetzt hat C. A. Kock zwar das Zeugniss der Reiſe erworben, sich aber freiwillig entschlossen, 
noch ein Jahr auf dem Gymnasium zu bleiben. 

Sammlungen und Unterrichtsmittel der Anstalt. 

a) Die Gymnasial-Bibliothek erbielt als Geschenke des Hohen Ministeriums die Fortsetzung 

von Dieterich's Flora Regn. Boruss.; Bernd's Wappenwissenschaft Bd. 1.; Stolze's Stenogra- 

phie; Trendelenburg, Elementa Logices Aristotelicae, und einige Wandcharten von Kortmann; 

von dem Herrn Grafen E. Raczyński: Médailles de Pologne tom. II. Aus dem etatsmassigen Fonds 

und mittelst eines ausserordentlichen Zuschusses aus den Ersparnissen des vorigen Jahres sind ange- 

schafft worden: Thirwall’s Gesch. Griechenlands; Drumann’s Geschichte Roms; Ruperti, 

Rom, Alterth,; Barthold, Geschichte von Rügen und Pommern; Madvigii Opusc, Acad.; 
Ovidii Fasti, ed. Merkel; Lexicon Euripideum, edd. Matthiae, tom. I.; Rómische Geschichte 

von Kobbe; Hoffmann, Griechenland und die Griechen; Wunder, Cic. Or. pro Plancio; 

Platonis Politicus, ed, Stallbaum; “EAAyvexa, die Gymnastik und Agonistik der Hellenen, von 

Krause; P'ertz, Monumenta Germaniae Historica; Curtius, ed, Mitzell; Gervinus, neuere 

Geschichte der poet. National-Literatur der Deutschen, 2. Th.; Wackernagel, das deutsche Kir- 
chenlied; Werder, Logik; Mureti Opp., ed. Frotscher; die Fortsetzungen von Raumer’s 

Geschichte der Hohenstaufen, Ritter’s Geographie, Oken’s. Naturgesch. u. s. w. 

b) Die Schiiler-Bibliothek hat durch die vorschriftsmissigen Beiträge der Schüler eine Ein- 
nahme von 97 Rihlr. 6 Ser, gehabt, welche den Bediirfnissen der einzelnen Klassen gemiiss ver- 

wendet worden sind. 
10 
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Mittel zur Unterstützung armer Schüler. 
Von den die sechs oberen Klassen besuchenden Schülern ist mehr als der fünſte Theil, mit 

Riicksicht auf Fleiss und gute Führung, von Entrichtung des ganzen oder halben Schulgeldes be- 
freit worden. 

Zu Schulbüchern für fleissige und unbemittelte Schiiler sind die Zinsen des dazu bestimmten 
Ahlfengerschen Kapitals im Betrage von 37 Rthlr, 15 sgr. verwendet worden. 

L Webersicht 

der statistischen Verhaltnisse des Gymnasiums in dem Schuljahre von 

3 Ostern 1841 bis Ostern 1842. 

Stundenzahl eines jeden Lehrers in den einzelnen 
Lehre r _ Klassen: 

L | IL. [ML am. b.| IV, | V. |V.KL| Summa. 
1) Direktor und Prof, Wendt........ 11 3 l -- =| | = 15 ( 

2% Prof. Martin eu 1000. Gen 6|192/= | — | — | — | 2m | 18 | 
3)5 7» Dr Muller os. ie com ma dale = | 16 
4) » «Dr. Benecke....... HESEL — | — | 6 — | 18 | — | — 19 

55.» BOÓPoew 5-000. wsad Ogee | A BL De Pe 219 
G) Ss Zi eg heme... mo: 2 6,10 — | — | — | — 18 
zh a>! BR Drink Matis, 1: hes cae 2 Mo doś al — | 5) © 17 

8) Ober: Sthónhoth SĘ „URE 2| 2) — 7 | — 9 — 20 
9) Mansionarius Grandke...., A? — | — | — | — | = | — krs 4 

10) Bibliothekar v, Łukaszewicz ,.... veel enw “Pete tt ne” ZEE 201 AR 14 
441) Lehrer Brüllow .............. .|=- | - | - | -- 6/8101 25 
12) Der interimist. Lehrer Krupski.... | — | — | — | 5) 2} - 10 | 17 
13) » NEE »  Hensel....., RR Joi | O 8 7 15 

44) Zeichenlehrer Perdisch........... — | — | — | — | — | — | — 10 
15) Lehrer des Gesanges und der Gym- | 

nasi kSuhm “Sala. en IRE. Fo IA ee | RR 6 

Stellvertretend sind im Laufe des Schuljah- > 
res eingetreten: Dr. Libelt, und die 
Schulamts-Candidaten Dr. Schoen- 
beck und Rymarkiewicz. 



XI 

EE. Allgemeiner Lehrplan. 
| ET pS STP ECCE EC TS SE SES EE SRS TS ES SCS SSE ES 9S RE TA TE EEEE 001 

Stundenzahl in jeder Klasse: 
Facher. = 

L | IL. jUL alti) IV. | v, |V.KL| Summa. 

Deutsch se 50a seen ee ees 7 2 2 2 2 3 3 5 19 

Datel GES 0 OD ONA 89 07 8 10. Be \ 762 
Griechscho. 20000 6 6 6 5 — moj 23 

Hebiraisch .. „BZ en 0 mg, 2 Do | weim hę ee 4 

Polnisch: PP O Aah SZ DA 20 Bato Pe Be 7 1 de 14 
Franzósisch 020000000 ee 2, Degli 8). SIE a ee Sac aaa S 

Religia 8 52540 ZARA akit Zi 2002 eee 205205 | 5 74 

Philosophie ....... AMORE SRO IZ 2 ERZE 1. 

Waihematik 5, vaca Scie vib 3 RE SŁ: 4 4); 3) 2) — | — 17 

PUY SIKEN ES aes ERA SN, eer 2|— | — | — | — | — | — 2 

Geschichte und Geographie............ 3.8) 235) 500 690409] 

AKUWONANONNANEAAKEH ZOO —|-|-| 2; 2) 2; 2) 8 

Rechnen ...........- oso ee ama 0 | 2 3 4 Aly 

salieraphie”. (5007.00.50 0ERo 33 — | — | - | — Eo 2028 6 

BE ie BARRERA ORA eee Pm | — | — | — | — | — | — 0 

POM HIESSEN SEN SII et ois, Laie ies ore eee ieee oe 10 

Summa....... 34 | 32 | 30 | 29 | 30 | 27 | 28 | 227. 
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KE. Ordnung der Prüfung. 

Dienstag den 22. Marz. 
Vormittags: - Von 12—12% in der Ober-Tertia: 

Von 8—9 in der Vorbereitungs- Klasse: Geschichte und Geographie. Prof. Müller. 
Religion. L. Briillow. Latein. Prof, Benecke, 
Latein. Dr. Schoenbeck. 

Naturgeschichte, L. Briillow. . 

Von 9—10 in der Quinta: ; Nachmittags: 

Latein. Cand. Rymarkiewicz. Von 2%—3. Griechisch. Prof. Ziegler. 
Geographie. Cand, Jaehner. 5 
Rechnen. L. Brüllow. - Von 3—47 in der Secunda: 

Von 10-41 in der Quarta: Latein, Prof. Martin. /, 
: Mathematik. Dr. Libeli. 

Datein, Prot, Benecke. - Griechisch. Prof. Ziegler Rechnen, L. Briillow. 7 : aah 
Geographie. Prof. Miiller. Von 4% —5% in der Prima: 

Von 14—12 in der Unter-Tertia: Ce Dir. Wendt. 
: Latein. Prof. Trinkler. : Griechisch. Prof, Martin. 

Mathematik. Dr. Libelt. Französisch, Prof. Ziegler. 
Polnisch, Bibl, v. Łukaszewicz. Latein, Dir. Wendt. 

Nach der Prüfung Vertheilung der Prämien und „RR Darauf begeben sich die Schiiler 
in ihre Klassen, wo ihnen die Herrn Ordinarien die Censuren und die Namen der Versetzten mittheilen. 

Montag den 4. April, Vormittag von 8—114,. „Prüfung und Auſnahme der zum Eintritt in 
das Gymnasium sich meldenden Schüler; "Ki _den+6. April, 7 Uhr ee) Anfang. des 
neuen Cursus. 

Wendt, 
Director, 
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