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Vorwort.

Epuarp Grewr, der vor sechsundzwanzig Jahren die Widmung der
ersten Auflage vorliegenden Werkes, und 1876 die der zweiten mit
freundlichem Wohlwollen entgegennahm, ist am 10. August 1886 nach
einer reichgesegneten Thitigkeit in seinem sechsundachtzigsten Lebens-
jahre aus dieser Zeitlichkeit geschieden. Seinem Andenken sei in treuer
Dankbarkeit und Liebe auch fernerhin dieses Buch gewidmet!

Uber Zweck und Ziel der Lehre habe ich mich in den Vorworten
zu den beiden fritheren Auflagen wohl gentigend ausgesprochen. —
‘Was nun gegenwirtige dritte Auflage betrifft, so ist sie in einzelnen
Abschnitten noch ein wenig erweitert worden, wie eine Vergleichung mit
der zweiten leicht zeigen wird. Namentlich habe ich mich bemiiht im
dreistimmigen Satze, wenn neben dem Cantus firmus eine zweite Stimme
Viertelnoten und eine dritte syncopierte ganze Noten singt, die Regeln
genauer und klarer als frither zu geben, da hier die Schiller oft in
Zweifel sind, mit welchen Intervallen sie die gebundenen Dissonanzen
begleiten sollen. In dem Capitel von der Fuge habe ich als Beispiel
noch eine vierstimmige Fuge in Dur, (ionisch,) die bisher fehlte, hin-
zugefiigt und auch an einigen anderen Stellen, so weit es der Raum
gestattete, die Beispiele zn vermehren gesucht.

Berlin, im August 1887.



Vorwort zur zweiten Auflage.

Die erste Auflage gegenwiirtigen Buches erschien vor funfzehn Jahren.
So lang dieser Zeitraum auch ist, so kann der Verfasser dennoch mit
dem Erfolge seiner Arbeit zufrieden sein: denn die Grundsitze, die er
in der Kunst vertritt, finden heutzutage nur in engeren Kreisen volle
Zustimmung. Wenn also dennoch eine zweite Auflage notig wurde,
so ist das ein unverkennbares Zeichen, dass diese Kreise an Umfang
nicht abgenommen haben. Uber die Grundsitze aber, welche ihn bei
der Abfassung seines Lehrbuches geleitet haben und die in demselben
weiter ausgefithrt sind, mdgen die folgenden wenigen Worte an dieser
Stelle geniigen.

Gesang ist rhythmisch und harmonisch geregelte Sprache: oder
mit anderen Worten, das sonst ohne genaue Abmessung von lang
und kurz, von hoch und tief blos gesprochene Wort bewegt sich durch
die Musik in rhythmischen und harmonischen Verhiltnissen. Diese
Verhiltnisse, die in der Instrumental-Musik durch #dufsere Hiilfsmittel
erzengt werden, stellt der Mensch im Gesange durch seinen eigenen
Korper, d. h. durch seine eigene Stimme dar. Geht hieraus hervor,
dass der Gesang die Grundlage, wie der Ursprung aller Musik ist,
so ist zugleich dadurch auch die natiirliche Grenze fiir jene Verhilt-
nisse gezogen. Tonverbindungen, welche das Ohr des Menschen nicht
mit Sicherheit auffassen kann, wird er nimmermehr mit seiner Stimme
genau wiedergeben kionnen. KEtwas dhnliches findet auch bei der Dar-
stellung von rhythmischen Verhéltnissen statt.

Das Studium der Musik hat demnach unbedingt mit dem Gesange
zu beginnen. Die einfachsten und natiirlichsten Verhiltnisse der Kunst
miissen zuvdrderst griindlich kennen gelernt und nach allen Seiten hin
durchforscht werden. Auf harmonischem Gebiete, welches wir hier
besonders ins Auge fassen wollen, geschieht dies durch das Studium
der diatonischen Tonleiter, die nicht allein in unserm Dur und Moll,
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sondern auch in den verschiedenen Octavengattungen (Kirchentonen
und was mit diesen zusammenhingt) ihre reichen Formen hat. ‘

An jene Zeiten, in denen sich die Musik in den strengen Grenzen
reiner Diatonik bewegte, ist daher unter allen Umstédnden das:Studium
der harmonischen Verhiltnisse anzukniipfen, wenn nicht von vornherein
bei dem Lernenden falsche und verkehrte Ansichten und Vorstellungen
Platz greifen sollen. Hierbei muss derselbe angehalten werden, alle
seine eigenen Compositionsversuche leicht sangbar zu schreiben. Es
ist daher von dem allergrofsten Nutzen fiir ihn, wenn er seine Melo-
dien selbst singt, und — so weit es Ort und Zeit gestatten — seine
zwei- und mehrstimmigen Sitze mit Hillfe anderer. (vielleicht seiner
Studiengenossen) zur Ausfithrung bringt, und sich nicht damit begniigt,
die Wirkung seiner Compositionsversuche blos  durch das Instrumenten-
spiel zu priifen, welches immer nur ein Notbehelf fir die walren
harmonischen Verhéltnisse sein kann.*) .

In der Anordnung des Lehrganges bin ich wie in der ersten Auf-
lage Josern Fux gefolgt,**) welcher mit grofser Kenntnis und Ge-
wissenhaftigkeit die Lehren der dlteren Vocalcomponisten nicht nur
gesammelt, sondern auch in ein fiir den Unterricht ungemein zweck-
milfsiges und consequent durchgefiilhrtes System gebracht hat. In
meiner Einleitung, welche grofstenteils geschichtlichen Inhaltes ist,
und auch in der Lehre vom Contrapunkt und der Fuge selbst, habe
ich die einzelnen Abschnitte ausfithrlicher und klarer als in der ersten
Auflage behandelt, so dass der Umfang der Schrift sich nicht unbe-
deutend erweitert hat.

So moge denn diese zweite Auflage des Contrapunktes der wahren
Kunst zum Nutzen gereichen und immer mehr die Uberzeugung ver-
breiten und befestigen, dass alle musikalische Bildung vom Gesange
ihrer Ausgang nehmen muss. Die Stitte aber fiir den Gesangsunter-
richt miissen die 6ffentlichen Schulen, hohere wie niedere, sein. Nur

*) Vergl. des Verf. Schrift: ,Die Grofse der musikalischen Intervalle als Grund-

lage der Harmonie, mit zwei lithogr. Tafeln. Berlin 1873. Verl. von Jul. Springer.“
#%) Gradus ad Parnassum sive manuductio ad compositionem musicae regularem,
methodo nova ac certa, nondum ante tam exacto ordine in lucem edita, elaborata a
Joanne Joseeno Fox, Sacrae Cuaesareae ac Regiae Catholicae Majestatis Carort vi.
Romanorum Imperatoris supremo chori praefecto. Viennae Austriae, typis Joannis
Petri van Ghelen, 1725. Fux ist 1660 in Steiermark geboren und am 18. Februar 1741
zu Wien_gestorben. Uber seine Lebensverhiltnisse vergl. Jomany Joser Fux, Hof-
compositor und Hofkapellmeister der Kaiser Leopold I., Josef I. und Karl VI. von

1698 bis 1740. Nach urkundlichen Forschungen von Dr. Lupwie Rirrer von Kdcngr,
Wien., 1872.“
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wenn man in den Schulen dem Gesange wieder, wie es in fritheren
Jahrhunderten der Fall war, einen wichtigen und ehrenvollen Platz
bei der Erziehung einrjumt und dafiir Sorge trégt, dass jeder einzelne
Mensch schon im zarten Jugendalter angehalten wird, mit seiner eigenen
Stimme die rhythmischen und harmonischen Verhiltnisse zu genauer
Darstellung zu bringen, ist auf eine allgemeine Besserung des musi-
kalischen Geschmackes und unserer musikalischen Zustinde iiberhaupt
zu hoffen.

Das vorliegende Buch ist daher recht eigentlich fiir den kiinftigen
Gesanglehrer geschrieben, der durch dasselbe mit jenen Zeiten vertraut
gemacht werden soll, in denen der Gesang allein fiir kunstgeméfse
Musik gehalten wurde und noch nicht durch den schiidlichen Einfiuss
der Instrumentalmusik verdorben war.

Grewiss hat die Instrumentalmusik auch ihren Wert und ihre Be-
rechtigung; so lange sie sich niimlich in den bescheidenen Grenzen
einer Nachahmerin des Gesanges hiilt und von jenem ihre Gesetze ab-
leitet. Im Laufe der Zeiten, schon seit Anfang des achtzehnten Jahr-
hunderts und noch frither, hat dieses Verhiltnis sich aber geradezu
umgekehrt. Das, was man auf einem mechanisch zu handhabenden
Gerdt durch dufsere Hillfsmittel, durch vorheriges Abstimmen u. s. w.
hervorbringen kann, wird jetzt auch der menschlichen Stimme zuge-
mutet. Und hierin ist vor allen Dingen die Verschlechterung der
heutigen Gesangskunst, der Verderb der menschlichen Stimme, ja selbst
die Verminderung der musikalischen Anlagen bei der grolsen Mehrzahl
der Menschen zu suchen. Denn anstatt von den einfachsten Verhilt-
nissen beim Unterrichte auszugehen und die Schiiler anzuhalten, diese
mit der grofsten Vollkommenheit und Reinheit auszufithren, wird jetzt
oft schon in den ersten Stunden die Aufgabe gestellt, Intervalle zu
singen, die selbst das Ohr eines Gteiibteren nur schwer aufzufassen ver-
mag, wodurch der musikalische Sinn so weit abgestumpft wird, dass
vollkommene Reinheit ihm auch bei den einfachsten Consonanzen schliels-
lich nicht mehr Bediirfnis ist. Hieraus folgt aber, dass nur der ein
guter Gesanglehrer sein kann, der selbst ein griindliches Studium der
rhythmischen und harmonischen Verhéltnisse durchgemacht hat, in
deren richtiger Darstellung er seine Schiiler zu unterweisen hat, wozun
mehr gehért als die blofse Kenntnis von der Anatomie des mensch-
lichen Kehlkopfes und der Atmungswerkzeuge.

Wenn der Staat nun, wie es in anerkennenswerter Weise der
Fall ist, selbst das musikalische Studium zu heben sucht, so kann er
dies mit gutem Erfolge nur dann thun, wenn er in dem hier angedeu-
teten Sinne fordernd eingreift und die Musik zu ihrem natiirlichen
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Ursprung zuriickfithrt. Seine Aufgabe wiire es daher, anstatt Schulen
fiir virtuoses Instrumentenspiel zu griinden, ein Institut zu schaffen,
welches gebildete junge Minner zu tiichtigen Vocalcomponisten und
Gesanglehrern fir unsere offentlichen Lehranstalten ausbildete. Das
wiirde eine wahre Hochschule der Musik sein: dann wiirde allméhlich
das ganze Volk wieder die richtigen Grundsitze der musikalischen
Kunst erlernen, und alle jene Ausschreitungen, wie sie heutzutage in
anspruchsvoller Formlosigkeit und Unnatur auftreten, wiirden von selbst
zu Grunde gehen. Denn der Einzelne hitte in der Schule so viel
Musik gelernt, dass er ein selbststdndiges Urteil gewonnen und die Spreu
vom Weizen unterscheiden konnte. Auflserdem wiirde die Musik aber
auch selbst wieder zu ihren alten Ehren gelangen: denn als Bildungs-
mittel, wie sie es bei den Alten war, kann sie nur Wert haben, wenn
sie mit dem Worte, mit der menschlichen Sprache vereint zur
Ausfithrung kommt.

Berlin, im September 1876.



Vorwort zur ersten Auflage.

(Abgekiirzt.)

Ich fibergebe hiermit der Offentlichkeit eine Schrift iiber den Con-
trapunkt, in welcher ich den Gang der Studien beschrieben habe,
welche ein angehender Componist durchzumachen hat, wenn er in den
sicheren Besitz einer flie[senden und correcten Stimmfithrung gelangen
will. So viel und so vielerlei auch heutzutage componiert wird, so
selten ist es doeh, dass in diesem wichtigsten Zweig der musikalischen
Compositionstechnik, in der Stimmfiithrung, die ndtigen Vorstudien
gemacht sind, — ja, wir besitzen nicht einmal ein Werk aus der
neueren Zeit, das hierin den ndtigen Unterricht erteilt. In der vor-
liegenden Arbeit habe ich es versucht, diese Liicke auszufiillen.

Unsere Musik, wie sie sich seit dem dreizehnten Jahrhundert all-
mihlich entwickelt hat, ist die mehrstimmige Musik; ein grofser Teil
ihrer Wirkungen beruht auf einem gleichzeitigen Erklingen mehrerer
nebeneinander gefiihrter Stimmen. Hierin besteht die wahre Mehr-
stimmigkeit, nicht aber in einer Aneinanderreihung von fertigen Ac-
corden (wie dies heutzutage hidufiz in Compositionen angewendet, ja
sogar in Lehrbiichern anempfohlen wird), sondern die Accorde sind
erst die Folge einer gleichzeitigen Verbindung mehrerer melodisch-
sangbar gefithrter Stimmen. Um aber in dieser Kunst der Stimm-
fithrung zu einiger Sicherheit zu gelangen, muss eine lange, selten von
neueren Componisten mit Griindlichkeit betriebene Schule durchgemacht
werden. Die blofse Harmonielehre und die Art und Weise, wie wir
in neueren Compositionslehren die sogenannten polyphonen Formen, die
Fuge u. dgl. abgehandelt finden, sind aber in keiner Weise ein Ersatz
fir wirkliche contrapunktische Ubungen. Wie hiufig sehen wir nicht,
dass der Mangel flielsender Stimmen (denken wir z. B. an Chorcom-
positionen mit Orchesterbegleitung) durch ein Haschen nach ganz
dulserlichen Effekten, durch eine sogenannte ,elegante Instrumentation®,
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eigentiimliche ,Klangfarben® u. dgl. verdeckt werdensoll, was aber
fiir den griindlichen Kenner unleidlich ist.

. Werfen wir einen Blick auf die Geschichte der Musik, so be-
merken wir, dass in keiner Zeit die Stimmen sangbarer und mit mehr
Kunst gefithrt sind, als in der zweiten Hilfte des sechzehnten Jahr-
hunderts, der Bliitezeit des A-capella-Gesanges. Schon die Niederlinder
des funfzehnten Jahrhunderts hatten sich hierin eine unglaubliche
Fertigkeit angeeignet, ihre Werke leiden aber noch vielfach an har-
monischen Hérten und sie benutzten ihre bewunderungswiirdige Ge-
schicklichkeit hiiufig in einer unkiinstlerischen Weise, indem sie die
compliciertesten Canons erdachten, die aber oft gerade ihrer Kiinstlich-
keit wegen fiir die Sdnger nicht einmal ausfiihrbar waren. Rinige,
wenn auch nur kleinere Proben dieser Kunststiicke habe ich in meinem
Buche iiber die Mensuralnoten und Taktzeichen im XV. und
XVI. Jahrhundert (Berlin 1858 bei G. Reimer) im zweiten Abschnitte
mitgeteilt.

‘Im sechzehnten Jahrhundert nahm aber die Musik eine andere
Richtung. Allerdings hatten sich die harmonischen Regeln, denen wir
hier begegnen, schon frither Geltung verschafft; an Stelle jener com-
plicierten oft ganz unausfithrbaren Kunststiicke trat eine grofsere Ein-
fachheit, so dass wir dieselben in dieser spéiteren Zeit nur noch bei
den theoretischen Schriftstellern, Grarman, Ses. Heypexn u. A., als
Beispiele aufgenommen finden. Hauptsichlich war es aber das ge-
waltige Genie und der tiefe kiinstlerische Sinn eines Parmstriva und
Orranpus Lassus, wodurch der reine A-capella-(Gesang zu jener bewun-
derungswiirdigen Klassicitdt emporgehoben wurde. Mit Recht haben
nicht nur die Zeitgenossen, sondern auch spitere die unerschopfliche
Erfindungskraft dieser beiden Ménner gepriesen; in ihren Werken
herrscht ein Ebenmals der Form und vor allem ein Fluss in dem
Gesange einer jeden einzelnen Stimme, wie wir ihn von keinem spéteren
ibertroffen und nur von wenigen erreicht sehen. Die Meisterwerke
Ses.: Bacw’s -und Hiwnorl’s zeigen allerdings eine ebenso sichere und
vielleicht noch ausgebildetere Hand im Contrapunkt, als ihre Vorfahren
im sechzehnten Jahrhundert; sie brauchten aber nicht mit einer solchen
Sorgfalt wie jene zu Werke zu gehen, weil alle ihre Chorcompositionen
auf eine instrumentale Grundlage berechnet sind. Die Alten schrieben
aber nur. fiir. reine Singstimmen und hatten deshalb schon der Intona-
tion wegen sich in viel engeren Grenzen zu halten. An diese Zeit
miissen wir daher das Studium der Stimmfiihrung ankniipfen und miissen
nach den Regeln und Gesetzen, welche damals galten, unsere Ubungen
einrichten. Keineswegs soll hierdurch unsere Musik jene alte Gestalt
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wieder erhalten; wir sollen nur von ihr annehmen, was wir durch
ein Studium unserer heutigen Musik nicht erlernen kdnnen. Wir sollen
nach einem ebenso fliefsenden Gesang der einzelnen Stimmen wie die
Alten streben, wenn wir auch durch die heutige Zeit berechtigt sind,
iiber die engen Schranken ihrer Regeln hinauszugehen, wenn uns auch
andere Ideen zu unseren Kunstwerken begeistern, als damals.

Alle unsere grofsen Tonsetzer bis zur Mitte oder dem Ende des
vorigen Jahrhunderts haben eine griindliche Schule des Contrapunktes
durchgemacht, und zwar in engem Amnschluss an die alten Meister.
‘Wenn nun auch im siebzehnten Jahrhundert neben dem alten strengen
A-capella-Styl allmihlich sich ein freierer Opern- und Kammer-Styl
bildete, so stand doch der erstere noch wihrend des ganzen Jahr-
hunderts in hohem Ansehen und wurde fiir die Kirche besonders wiirdig
befunden. Die Schule blieb bei der alten strengen Weise; dieselbe
hatte sich unverfilscht vom Lehrer zum Schiiler fortgepflanzt, so dass
noch im Anfang des achtzehnten Jahrhunderts Joseem Fux seinen
berithmten Gradus ad Parnassum verfasste, welcher 1725 zu Wien
in lateinischer Sprache herauskam. Im zweiten Teile dieses Buches
wird in einem Dialog zwischen Schiiller und Lehrer die Lehre vom
Contrapunkt abgehandelt. Hieriiber sagt er in der Vorrede: ,Endlich
yhabe ich, um es leichter beizubringen und die Wahrheit deutlicher
»Zzu machen, den zweiten Teil in Frag’ und Antwort abgefasst, da
yich durch Arovsrum den Lehrmeister jenes vortreffliche Licht in der
wMusik, den Paresrriva verstehe, dem ich alles, was ich in dieser
,» Wissenschaft weils, zu danken habe, und dessen Gedéchtnis ich zeit-
ylebens mit aller Ehrerbietung zu erneuern, niemals unterlassen werde.*
Den Schiller nennt dieser gelehrte und bescheidene Mann nach seinem
eigenen Namen Josern. Es versteht sich von selbst, dass Paresrrina
nicht der unmittelbare Lehrer des Fux war. Man sieht aber daraus,
dass man zu seinen Zeiten auf ein griindliches Studium guter klassi-
scher Werke hielt, und so fand denn auch das Fux’sche Werk, welches
sich auf das strengste den alten Regeln anschliefst, eine solche Teil-
nahme, dass es 1742 von Lorenz Mizuer zu Leipzig ins deutsche,
1761 von Acressaxoro Manrrepr zu Carpi ins italienische und 1773
von Pierre Dents zu Paris ins franzosische iibersetzt herausgegeben
wurde.*) — Auch die Italiener blieben lange bei der strengeren Schule,
wie die Werke eines Brrarpr, Bononcsi, Marrini, Paorvccr U. a.

*) Uber die Ubersetzungen des Gradus ad parnassum vergl. Dr. Luowia
Rirrer von Kocuer's oben S. VII citiertes Werk iiber Jomasy Joser Fux, S. 353,
Beilage 1V, 4.
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beweisen, und namentlich ist es das Werk des zuletzt genannten,
welches sich durch eine reiche Beispielsammlung von Werken nam-
hafter Componisten, wie Paresrrina, Lassus und auch spiterer, Perrr,
Marcerro, Crarr W a., auszeichnet.

Der Lehrgang der alten Schule, wie er auch in vorliegendem Buche
abgehandelt ist, bestand darin, dass zunichst die contrapunktischen
Ubungen in den verschiedenen Octavengattungen (Kirchentonarten) an
einen Cantus firmus angekniipft wurden. Der Schiiler musste zunichst
einen solchen Cantus firmus zweistimmig bearbeiten, d. h. er musste
ihm eine zweite Stimme als Contrapunkt entgegensetzen, und zwar
zuerst, wenn wir uns den Cantus firmus in ganzen Noten denken,
ebenfalls in ganzen, dann in halben, hierauf in Vierteln, alsdann in
syncopierten ganzen und schliefslich in Noten von verschiedener Geltung,
eine freie selbstindige Melodie bildend. Diesen zweistimmigen folgten
drei- und vierstimmige Ubungen in derselben Weise. Nachdem der
Schitler hiermit eine geraume Zeit hindurch beschéftigt worden, bis er
sich eine wirkliche Sicherheit in diesen verschiedenen ,Gattungen*
des Contrapunktes angeeignet hatte, verliefs man den Cantus firmus
und es begannen die Voritbungen zur Fuge, nimlich die Bildung von
kurzen zwei-, drei- und vierstimmigen Sdtzen, in welchen die Stimmen
nachahmend hintereinander eintreten. Hieran schloss sich die einfache
Fuge (zwei-, drei- und vierstimmig) an. Nun erst, nachdem der
Schiiler hierin sicher geworden, ging man zum doppelten Contra-
punkt iiber, welcher namentlich in der Octave und Duodecime zur
Bildung von Fugen mit zwei Themen von grofser Wichtigkeit ist.
In vielen neueren Werken iiber Contrapunkt wird der Fehler gemacht,
dass man als Voritbung zur Fuge den Canon anempfiehlt und den
Schiiler mit dieser unbequemen und reizlosen Form quélt, welche mit
der Fuge nichts weiter gemein hat, als dass in ihm die Stimmen
hintereinander nachahmend eintreten.

Ein anderer Fehler in neueren Werken besteht darin, dass auch
der doppelte Contrapunkt vor der Fuge genommen wird. In der ge-
wohnlichen Fuge, in welcher nur ein Thema ohne bestimmten Gegen-
satz auftritt, kann derselbe aber gar nicht zur Anwendung kommen.
Etwas anderes ist es natiirlich, wenn ein zweites oder Gregenthema
dem Hauptthema gegeniibertritt. Da ist es von Wichtigkeit, bald das
eine, bald das andere als Oberstimme zu horen, bald es dem Fiihrer,
bald dem Gefihrten entgegensetzen zu konnen. Erst hier findet der
doppelte Contrapunkt seine praktische Anwendung. Hiernach ist
es fiir den Compositionsunterricht unerlésslich, dass man die Fugeniibung
in zwei Abschnitte teilt: dass man vor dem doppelten Contrapunkt
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einfache Fugen mit zwei, drei und vier Stimmen arbeiten lisst und
dann, wenn hierin Sicherheit erlangt ist, den Schiiler mit dem doppel-
ten Contrapunkt in der Octave, Decime und Duodecime vertraut niacht.
Denn diese drei sind fiir die nun zu erlernende Fuge mit-mehreren-
Themen unentbehrlich, und so lernt der Schiiler zugleich seine erworbene
Fertigkeit im doppelten Contrapunkt praktisch anwenden. Letzteres
scheint mir von besonderer Wichtigkeit, da es nicht zweckmifsig ist,
dass der Schiiler mit diesen oder noch complicierteren Arten des Contra-.
punktes (z. B. in der Septime, None, Undecime u. s. w.). hingehalten
wird, ohne dass er erfihrt, welchen Nutzen er von dieser Kunst zu
ziehen im Stande ist.

Ses. Bacu und dessen Schiiler fingen indes in Deutschland zuerst
an, die alte strenge Schule zu verlassen. Obgleich nun der grofse
Bacn niemals selbst etwas iiber die Theorie der Musik geschrieben hat,-
so erhalten wir doch iiber seine Lehrart hinreichende Kunde durch
seine zahlreichen Schiiler, von denen der bedeutendste und griindlichste
Jon. Pum. Kirnsercer ist. Derselbe hat nach seinem eigenen und
Forker’'s Zeugnis die Bacw’sche Lehre seiner ,Kunst des reinen
Satzes in der Musik® (Berlin und Konigsberg 1774 bis 1779) zum
Grunde gelegt. In einem Kkleinen, nicht viel spiter erschienenen
Schriftchen ,Gedanken iiber die verschiedenen Lehrarten in
der Composition“ (Berlin 1782) sagt er, dass zwar die Musik dem
Berarpr, Bovoxemt und Fux die reinsten Lehren zu verdanken habe,
dieselben seien aber iibertrieben streng“. Dagegen nennt er die
Bacr'sche Methode die ,einzige und beste“. Diese ist aber, wie wir
sie durch ihn kennen gelernt haben, nichts weniger als eine praktische.
Unterweisung in der Stimmfithrung, sondern vielmehr eine aus den
Werken seiner Zeit, namentlich den Bacw’schen Compositionen abge-
leitete Accord- oder Harmonielehre, welche natiirlich dem fertigen
Musiker viel interessantes bietet, aber in keiner weise das befordert,
wonach wir streben, Gewandtheit in der Stimmfithrung. Daher kann
man nicht umhin, bei der grifsten Ehrfurcht vor dem Genius Bacw’s,
der wie kein anderer die Tone in seiner Gewalt hatte, dennoch sein
Lehrtalent fiir die Composition in Zweifel zu ziehen, — ja, wir
konnen vielleicht sagen, dass dieser Mann so unendlich musikalisch
begabt war, dass er deshalb als Lehrer gerade in diesem Fache weniger
bedeutend war und zu hoch itber seinen Schiilern dastand. Denn das
wind wohl von allen griindlichen Musikkennern zugegeben werden, dass
es keinem seiner Schiller, selbst seinen eigenen Sohn Karr Puimree
Ewmanuer nicht ausgenommen, gelungen ist, seine contrapunktische
Freiheit in der Stimmfiihrung nur anndhernd zu erreichen, obwohl
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sie sich viele der eigentiimlichen harmonischen Wendungen ihres un-
vergleichlichen Lehrers anzueighen gewusst haben. Und leicht ist es
moglich, dass Bacu es nicht fiir notig hielt, lange bei den ersten und
einfachsten Ubungen zu verweilen, weil ihm gleichsam schon bei der
Geburt das geldufig war, was ein anderer erst durch ein langes Studium
miihevoll erreicht.

_ Ubrigens ist die dltere Weise, den Contrapunkt nach den ver-
schiedenen Gattungen zu lehren, stets von einigen Theoretikern fest-
gehalten worden, wenn auch mit dem grofsen Mangel, dass sie das
Arbeiten in den alten Kirchentonen fiir unniitz, oder wenigstens fiir
unwesentlich, hielten., Dies sehen wir z. B. in Jon. Geore ALBrECHTS-
sErGER'S Anweisung zur Composition (Leipzig 1790), in Cumerusinr's
Cours de Contre-point (Leipzig, bei Kistner, franzosisch und deutsch),
auch in der in letzter Zeit erschienenen Lehre vom Contrapunkt von
Deux (herausgegeben von Scmorz). Alle. in genannten Werken auf-
gestellten Ubungen halten.sich nur an Dur und Moll. Dies Verfahren
hat aber mancherlei Nachteile: Wir lernen einmal ohne. griindliches
Studium der alten Tonarten niemals die alten Meisterwerke recht
wiirdigen und den Gang der Musikgeschichte verstehen; ferner ist es
aber auch fiir ein richtiges Modulieren, wenn wir streng diatonisch
schreiben wollen, hochst wichtig, dass wir wissen, wie wir auf jeder
Stufe der diatonischen Leiter regelrecht einen Schluss einzurichten haben.
Ich glaube, die Richtigkeit dieser Behauptung wird sich nur dann ein-
sehen lassen, wenn man selbst das Studium, wie es hier vorgeschrieben
wird, griindlich durchgemacht hat.

Fiir einen Musiker, der fiir die Kirche zu schreiben gedenkt oder
sonst einer ernsteren Richtung (z. B. dem Oratorium) sich zuwendet,
halte ich das Studium des Contrapunktes in der angegebenen Art fiir
eine unerldssliche Bedingung. Aber auch der, welcher in der aller-
freiesten Weise seine Kriifte dem Theater oder dem Concertsaal wid-
men will, gewinnt, wenn er sich Geschicklichkeit in der Stimmfiihrung
erworben hat. Man denke sich z. B. einen Operncomponisten, der eine
Arie componieren will, in welcher irgend ein Instrument die Singstimme
obligat begleiten soll, oder in welcher er die Violinen in gleichmifsig
dahinflie(senden Passagen benutzen will, — wie leicht werden ihm der-
gleichen Dinge, wenn er sich bei seinem Studium von vornherein daran
gewohnt hat, nicht Accorde aneinanderzureilen, sondern obligate Stim-
men zu schreiben. Mit welcher Sicherheit wird ein solcher seine En-
semblestiicke und Finales zusammensetzen, wenn er mit Leichtigkeit
eine Fuge zu schreiben im Stande ist. Mit Recht nennt daher Cs-
rumiNt in der Einleitung zu seinem Cours de Contre-point die Kunst der



— XVI —

Fugencomposition die Grundlage aller Composition. Und sehen wir die
‘Werke unserer grofsen Meister an, wie hitten Bacm, Hisprn, Mo-
zART U. a. in oft unglaublich kurzer Zeit ihre grofsten Meisterwerke
hinstellen konnen, wenn sie nicht die Stimmfithrung beherrscht hitten?
Und gerade bei den schwierigeren Formen, in grofsen ausgefiihrten
und fugierten Choren ist alles wie aus einem Gusse hingeworfen und
klingt, als verstiinde sich das folgende von selbst, und dennoch in
jedem Augenblicke unterhaltend und neu.

‘Wie schon oben gesagt, habe ich mich in vorliegendem Buche in
der Anordnung fast ganz dem zweiten Teile des Fux'schen Werkes
angeschlossen; ich habe daher fast alle seine Beispiele heriiber ge-
nommen, aber auch vielfach neue hinzugefiigt, da mir die seinen nicht
immer ausreichend erschienen. Eine weitlduftige . Behandlung der
mathematischen Klanglehre, wie sie in vielen alten Liehrbiichern
gegeben ist, ist fiir unsere Zeit nicht mehr angemessen. In der
Einleitung *) habe ich statt dessen nur in der Kiirze die akustischen Ver-
héltnisse der diatonischen Tonleiter auseinandergesetzt; hieran kniipfen
sich einige historische Notizen iiber die Entwickelung der Notation und
iiber die Kirchentonarten, welche in dieser Weise wohl noch nicht
zusammengestellt sind, im {iibrigen aber keine Anspriiche auf Neuheit
haben. Sie sollen nur den Schiiller auf die Litteratur und Geschichte
seiner Kunst aufmerksam machen.

Fux geht in seinem Gradus ad parnasswm nicht iiber den vier-
stimmigen Satz hinaus; einige Andeutungen iiber den mehrstimmigen
schienen mir indes nicht ohne Nutzen, obgleich sich im ganzen nicht
viel hieriiber sagen lisst. Wenn man Fertigkeit in der Stimmfiihrung
bis zum vierstimmigen Satze in einem gewissen Grade erreicht hat, so
hort die eigentliche specielle Anleitung auf; man lernt dann durch un-
ausgesetztes eigenes Arbeiten und durch das Studium guter Werke
mehr, als durch Biicher und Lehrer. Ich habe mich daher in diesem
Punkte kurz gefasst und statt dessen einige Beispiele von dlteren
Componisten beigegeben.

*) Diese Einleitung ist in der zweiten und dritten Auflage ginzlich umge-
arbeitet und bedeutend erweitert worden, mit Ausnahme des zweiten Capitels:
,Musikalischer Ton. Akustische Verhiiltnisse“, iilber welchen Gegenstand der Verf.
inzwischen eine besondere bereits oben S. VII citierte Schrift: ,Die Grofse der musi-
kalischen Intervalle“ verdffentlicht hat.

Berlin, im November 1861.

H. Bl
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Einleitung.

Cap. L
Vom Rhythmus.

Rhythmlis ist eine nach gewissen Gesetzen geordnete FEinteilung der Zeit.
Dieselbe geschieht zuniichst dadurch, dass wir Zeitteile von gleicher Dauer
abmessen. Diese gleichméfsig abgemessenen Zeitteile sind aber an und fiir
sich noch nicht Rhythmus, wenn nicht noch ein zweites Moment, die Be-
tonung, hinzukommt, durch welche man mehrere solcher Zeitteile zu einer
grofseren Einheit zusammenfasst. Eine solche Einheit nennt man Takt,
wofiir man aber auch den Namen Rhythmus gebraucht.

Man kann die absolute Grilse der einzelmen unter einander gleichen
Zeitteile verschieden annehmen, so dass es langsamere und schnellere Rhythmen
giebt, d. h., dass Takte von gleicher Anzahl der Zeitteile einen griofseren oder
kleineren Zeitraum einnehmen konnen; doch wird nach beiden Seiten hin
durch das dem Menschen innewohnende Gefithl die Grenze gezogen. Sind
die einzelnen Zeitteile zu grofs, d. h., ist die Folge derselben gar zu lang-
sam, so verlieren wir das Urteil iiber ihre Grifse und Gleichheit und es
gelingt uns nicht mehr ohne #ulsere Hiilfe, sie als von gleicher Dauer auf-
zufassen; sind sie dagegen zu klein, d. h. geschieht ihre Folge zu schnell
nach einander, so sind sie schliefslich nicht mehr unterscheidbar. Innerhalb
dieser Grenzen (die freilich nicht genau zu bestimmen sind) ist die Mannig-
faltigkeit der Grolse unendlich, und wir bezeichnen dieselbe als Geschwin-
digkeit oder Tempo.

Die Betonung fasst mehrere solcher Zeitgrofsen oder Zeitteile zu einem
Takt oder Rhythmus zusammen, und wir nennen jene Zeitgrofsen oder Zeit-
teile nun Taktzeiten. In jedem Takt ist diejenige Taktzeit, auf welche
die Betonung fillt, gute Taktzeit oder Arsis, die unbetonte ist schlechte

Bellermann, Contrapunkt. 3, Aufl. 1
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Taktzeit oder Thesis™). Das uns innewohnende Gefithl verlangt, dass die
Betonungen oder guten Taktzeiten immer nach einer gleichmifsigen Anzahl
von Taktzeiten wiederkehren. Aber auch hier ist eine Grenze gezogen, und
zwar eine ganz bestimmte, so dass wir nur zwei Taktarten zu unterscheiden
im Stande sind, n#mlich die gerade und die ungerade. In der ersteren fassen
wir je zwei Zeiten unter einer Betonung zu zweizeitigen oder geraden Takten
zusammen; in der anderen je drei Zeiten zu dreizeitigen oder ungeraden.
In einem geraden Takt folgt auf die betonte oder gute Taktzeit (Arsis)
eine unbetonte (Thesis). In einem ungeraden Takt folgen dagegen auf die
gute oder betonte Taktzeit zwei unbetonte. Die Taktzeiten wollen wir hier
und in den folgenden Auseinandersetzungen durch Viertelnoten bezeichnen,
so dass der gerade Takt als Zwei-Viertel-Takt erscheint,

e for | fr|for|fee
und der ungerade als Drei-Viertel-Takt.

- " |~
yafrelfrelfer

Auf diese beiden Grundformen, den geraden oder zweizeitigen und un-

® etc.
1

geraden oder dreizeitigen Takt, sind alle rhythmischen Gestaltungen zuriickzu-
fithren, so mannigfaltig dieselben auch scheinen mogen. Denn nehmen wir
vier Zeiten zu einem Takte zusammen, so zerlegen sich diese schon von
selbst in zwei mal zwei Zeiten. Bei einem Zusammenfassen von fiinf Zeiten
aber dréngt sich uns unwillkiirlich die Teilung in 2+ 8 oder umgekehrt
83+ 2 auf, in folgender Weise:

entweder 5/4 l; ]‘; e |‘ e

.
cees

~
[

s | Is ete.

oder 5/4 £ £ #3F £

; [ 2 4
[
Hierdurch wiirden wir Betonungen in ungleichmifsigen Abstinden be-
kommen, wodurch das rhythmische Gefiihl verletzt wird.
Es darf indes nicht unerwihnt bleiben, dass nach den Ueberlieferungen
der alten griechischen Rhythmiker die Griechen neben der geraden Taktart,

P r ] f e

*) Ich bezeichne, dem in neueren Schriften tiber Rhythmik und Metrik seit BeNTLEY
eingefithrten Gebrauch gemilfs, die gute oder betonte Taktzeit mit Arsis und die schlechte oder
unbetonte mit Thesis, wihrend Jos, Fux und andere Schriftsteller jener Zeit diese Worter um-
gekehrt gebrauchen , und Zesis die gute und Arsis die schlechte Taktzeit nennen, weil allerdings
die griechischen und lateinischen Schriftsteller meistens diese Bezeichnung haben, wobei sie vom
Niedersetzen und Heben des Fufses beim Tanzen und Marschieren ausgehen. Sie haben aber
zuweilen auch die jetzt iibliche umgekehrte Bezeichnung, die sich auf Hebung und Senkung der
Stimme griindet. Die Stellen der Alten iiber diesen Gegenstand s. in der Anmerkung zum Ano-
nymus de musica ed. FRIEDR. BELLERMANN (Berlin 1841) 8. 21 und in RossBacH’s griechi-
scher Rhythmik (Leipzig 1854) S. 25.
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die sie das yévoc Yoov nannten und der ungeraden, ihrem 7Yévog StmAdatov
auch die fiinfteilige Taktart, das sogenannte <évog MwoéMov (nach dem
Verhiiltnis 3 : 2) im Gebrauch hatten. Die moderne Musik hiilt jedoch eine
solche Vereinigung von fiinf Zeiten unter einer Betonung mit Recht fiir
unrhythmisch. Ueber das, was wir heutzutage Hemiolien nennen siehe
weiter unten, S. 10. )

Wie man zundchst die einzelnen Zeitteile in zwei und dreiteilige
Takte gruppiert hat, ebenso werden nun mehrere dieser Takte zu grofseren
Takten zusammengefasst, und zwar ebenfalls wieder durch die Zahlen zwei
und drei, so dass wir durch die Zusammensetzung von zwei geraden den
vierzeitigen Takt erhalten, den wir in Viertelnoten so ausdriicken:

cler f o o 0 f r f ete.

In einem solchen grofseren Takte wird die erste Taktzeit durch eine
stirkere Betonung hervorgehoben, so dass nun jene einfachen Takte, aus
denen er zusammengesetzt ist, unter einander wieder in dem Verh#ltnis von
Arsis wnd  Thesis stehen. Hiernach hat das erste Viertel von den vier
Taktzeiten die Hauptbetonung, das dritte die Nebenbetonung, wihrend das
zweite und vierte Viertel die unbetonten Taktzeiten sind. Die Haupt-Arsis
bezeichne ich durch dieses Zeichen ~, die Nebenbetonung hierdurch —.

In #hnlicher Weise werden auch drei gerade Takte zu einem grifseren
Takte verbunden. Bei der Annahme von Viertelnoten im langsamen 3/y-Takt so:

Spfrfrrrf

! |

In diesem grifseren sechszeitigen Takte steht der erste kleinere zwei-
zeitige Takt zu den beiden folgenden nach Mafsgabe des dreiteiligen Rhyth-
mus in dem Verhiltnis von Arsis und Thesis, so dass von den sechs Takt-
zeiten die erste die Hauptbetonung, die dritte und fiinfte Nebenbetonungen

e
e

'fr'fetc.

1 l

haben.
Ferner kann man auch vier gerade Takte zu einem grofseren zu-
sammenfassen, wie hier:

CHfrrrer:

0 l-:ls-!;.ietc.
| e

o o o o
.

Dieser achtzeitige Takt besteht aus vier zweizeitigen kleineren Takten,
zugleich aber auch aus zwel vierzeitigen. Wir haben auf dem ersten Viertel
die Hauptbetonung des ganzen Taktes und auf dem fiinften Viertel eine Neben-
betonung, welche sich zu den Betonungen des dritten und siebenten Viertels

e
el

wie eine Hauptbetonung verhilt.
Je grifser die Takte werden, desto schwieriger ist es, die verschiedenen

Grade der Betonungen zu unterscheiden, so dass man noch grissere Zusammen-
1*
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setzungen, wie z. B. den aus sechs einfachen geraden oder drei vierzeitigen
Takten bestehenden zwdlfzeitigen Takt,

C 11

e
]
el
)
*;;)
.
el
e

;].[;o:arap?etc.
| [

kaum noch als Takteinheit empfindet, weshalb sie in der Praxis nur in hochst
seltenen Fillen Anwendung finden diirften.

Im ungeraden Rhythmus kommt in derselben Weise die Zusammenfassung
von zwei, drei und vier einzelnen Takten zu grifseren vor. Im Sechs-Viertel-
Takt haben wir einen aus zwei einfachen ungeraden Takten bestehenden
grﬁfseren Takt.

- - |~ _
Sperrrrriftrrres

Im Neun-Viertel-Takt haben wir einen aus drei einfachen ungeraden

Takten bestehenden grofseren Takt.

f ete.

Wefrrrrereeifrrrerrrrlfe

Im Zwilf-Viertel-Takt haben wir einen aus vier einfachen ungeraden
Takten bestehenden grofseren Takt.

h

12/41“.i..{" ° | rl[letc,

[ \ Pl
Hieriiber pflegt die moderne Musik nicht hinauszugehen, obwohl der
Achtzehn-Viertel-Takt d. h, die Verdopplung des Neun- Viertel - Taktes vielleicht
noch zulissig wire.

TTe
T

18 ° o o P o o o o o
Apeefrererifrrrertre

In Bezug auf die beiden sechszeitigen Takte, ndmlich:

~

frfrfrlfrerfrlfeo

P
6/4;-‘¢5go ""‘l,;etc.
I et

sel hier hinzugefiigt, dass dieselben trotz ihres gleichgrofsen Umfanges in
ihrem Wesen durchaus verschieden von einander sind. Wie wir sehen, kann
es also verschiedene grofsere zusammengesetzte Takte geben, welche die
gleiche "Anzahl von Taktzeitén haben, aber durch ihre Zusammensetzung sich
von einander unterscheiden. Ihre Art bestimmen wir immer nach den ihnen

I Y
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zu Grunde liegenden einfachen Takten. Der Sechs- Viertel-Takt gehort hier-
nach der ungeraden Taktart an, weil er sich aus zwel einfachen ungeraden
Takten zusammensetzt; der langsame Drei-Halbe-Takt gehort dagegen der
geraden Taktart an, weil er sich aus drei einfachen geraden zusammensetzt.

Wie wir bis jetzt mehrere einfache Takte zu grofseren zusammen-
gesetzten vereinigt haben, so dass die einfachen Takte in jenen grifseren gleich-
sam als Taktzeiten erscheinen; in derselben Weise kann man nach der an-
deren Seite hin die einzelnen Taktzeiten in kleinere Teile zerlegen, was
wiedernm nur durch die Zahlen zwei und drei geschehen kann. Alsdann kann
man auch die so gewonnenen kleineren Taktteile nochmals durch die angegebenen
Zahlen teilen und so fort. Dies hat aber ebenfalls seine Grenzen und hingt
namentlich vom Tempo, d. h. von der Grofse der Taktzeiten selbst ab; denn
die Teilung so weit fortfithren zu wollen, dass die hierdurch entstehenden
kleineren Noten sich nicht mehr auffassen und rhythmisch gliedern lassen,
wiirde aufserhalb der erlaubten Grenze liegen.

Die Teilung durch zwei ist die gewdhnlichere, z. B.

~

2/4 | f ¢ } ete.
AN ERIESE,
ppop prpop ppop ppop

3/4‘; ]' ‘a. [; ete.
I 4 [ 4 [ 4 . [ 4 [ 4 o [ 4

Aber auch die Teilung durch drei kommt vor. Thre Bezeichnung in der
Notenschrift geschieht gewthnlich durch die Triole,

e

L’ ] o . . . . te.
(/ ! 3 [ 3 I 3 [ 3 3 l 3 ‘ 3 l 3 ° )
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o L L RN
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falls der Komponist nicht von vorn herein auf eine dreiteilige Untereinteilung
Riicksicht nimmt und die Taktzeiten selbst durch punktierte Viertelnoten
ausdriickt. Dann miissen wir den einfachen geraden Takt als 6/; Takt, den:

einfachen ungeraden Takt als 9/ Takt und den vierzeitigen als 12/ Takt u. s. w.
schreiben, wie hier: '

O S A S
e eorl™ ledr e
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Und hierbel kann nun wieder die Untereinteilung durch zwei und drei
stattfinden, z. B.

1 y -
I R I A e | S S N
3 3 3 3 3 3
preeerereree prrperrer ropperres
e e o dagdagdsoudagddgad

so wie auch bei der Teilung der Taktzeiten durch zwei eine Untereinteilung
in Triolen stattfinden kann, z. B.

f ’ ’ ¢

ol 1 S A S A N [ A
3 3 3 3 3 3 3 3
',_:.."L' ;_Lprnr ;_LP‘PP eerreer

In der modernen Instrumentalmusik werden dergleichen Teilungen oft
absichtlich bis zur Unverstindlichkeit angewendet. In der Vokalmusik, nament-
lich aber im mehrstimmigen Chorgesange, ziehen sich die Grenzen von selbst,
wenn der Komponist die nitige Riicksicht auf die menschliche Stimme nimmt
und wenn ihm daran gelegen ist, dass die Singer sowohl die Textworte ver-
stdndlich aussprechen, als auch die rhythmischen und harmonischen Verh#ltnisse
der Komposition klar und deutlich ausfiihren konnen.

In den vorstehenden Auseinandersetzungen haben wir die Taktzeiten,
oder wie sie die Alten in Riicksicht auf das Taktschlagen nannten, die
onpelo moddg nach willkithrlicher Annahme stets als Viertelnoten und bei
der dreiteiligen TUntereinteilung als punktierte Viertelnoten geschrieben.
Die Praxis hilt an dieser Schreibweise nicht fest, sondern wihlt von den
verschiedenen Notengattungen, von denen jede die niichst kleinere Gattung
zwelmal umfasst, irgend eine beliebige zur Bezeichnung der Taktzeiten her-
aus. Nehmen wir z, B. das Lied: ,,Heil dir im Siegerkranz‘‘, welches dem
einfachen ungeraden Rhythmus angehért, so pflegt man es gewshnlich in der
hier angegebenen Weise im Drei- Viertel-Takt zu notieren:



Beispiel A.
e e e
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Heil dir im Sie - gerkranz, Herrscher des Va-terlands

Die Praxis kann hierfir aber auch die kleinere oder auch die grifsere
Notengattung wiihlen, wie die beiden folgenden Beispiele (B und C) zeigen:

Beispiel B.
N
e B s i et e it |

Wit e b
Beispiel C.
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Im Beispiel B driicken wir die Taktzeiten nicht durch Viertelnoten
sondern durch Achtelnoten aus und bezeichnen die Taktart als Drei-Achtel-
Takt. Die Achtelnoten haben hier dieselbe Geltung d. h. dieselbe Geschwin-
digkeit, dasselbe Tempo, wie die Viertelnoten im Beispiel A, — Im
Beispiel C. bezeichnen wir die Taktzeiten durch halbe Noten und nennen die
Taktart den Drei-Halben-Takt. Auch hier ist das Tempo nicht gefindert,
und es haben die halben Noten dieselbe Geschwindigkeit, welche die Viertel-
noten im Beispiel A hatten.

Tm sechzehnten Jahrhundert pflegte man die gerade Taktart fast immer
als vierzeitigen Takt aufzufassen, also dipodisch zu messen; und die Takt-
zeit wurde meist durch die halbe Note (minima) ausgedriickt, so dass dann
die brevis (unsere doppelte Taktnote) die Note fiir den vollen vierzeitigen
Takt war,

c= —[==|-|FFFF
weshalb man den vierzeitigen Takt in dieser Gestalt noch hente den alla-
breve-Takt zu nennen pflegt.

Die ungerade Taktart wurde fast stets als einfacher dreizeitiger Takt
anfgefasst, und die Taktzeiten meist durch ganze Noten (semibreves), seltener
durch halbe Noten (minimae) bezeichnet:

3/1:. — lc = cl 3/2®-

Im ersteren Falle nennen wir die Taktart heutzutage den Drei-Eintel-Takt, im
anderen den Drei-Halben-Takt, Die Musiker des fiinfzehnten und sechzehnten
Jahrhunderts nannten die erstere Schreibweise das fempus perfectum, die andere
die prolatio major.*) — Grofsere zusammengesetzte Takte kamen bei ihnen

*) Ueber diese Ausdriicke vergl. des Verfassers Schrift: ,,Die Mensurainoten und
Taktzeichen im XV. und XVI. Jahrhundert, Berlin bei Georg Reimer 1858,
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selten vor, obgleich es einzelne Beispiele giebt, z. B. fiir den sechszeitigen
Takt in der geraden Art die Motette von Parmsrrina , Tollite jugumn
meum*, No. 29 im ersten Buche der vierstimmigen Motetten.

Da die Praxis erstlich keine bestimmte Notengattung zur Bezeichnung
der Taktzeiten festgestellt hat, und zweitens die absolute Grifse der Takt-
zeiten sehr verschieden sein kann, und drittens kleinerer Taktteil und Taktzeit
wieder in demselben Verhiltnis stehen wie Taktzeit und Takt, so ist es oft
nicht genau zn bestimmen, welche Notengattung wir in einem Gesange als
Taktzeiten und welche wir als Teile derselben aufzufassen haben. In einem
so einfachen Liede, wie z, B. ,Heil Dir im Siegerkranz“ kann kein Zweifel
dartiber herrschen. Denn mogen wir dasselbe in einer Notengattung wie wir
wollen notieren, so wird Niemand hier anders als drei Taktzeiten markieren.
Ebenso in dem Liede ,Freiheit, die ich meine,

nﬂ ] ] | ] o] —
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Freiheit die ich mei - ne, die mein Herz er- fiillt etc.

niemand anders als vier Zeiten, und so in vielen Gestingen. In anderen
aber, denen grifsere zusammengesetzte Taktarten zu Grunde liegen, z. B. in
solchen, die im langsamen Drei-Viertel- oder Drei-Halben-Takt geschrieben
sind, tritt leicht der Fall ein, dass der eine Singer die Achtel- (oder Viertel-)
Noten und der andere die Viertel- (oder halben) Noten als Taktzeiten ansieht
und darnach taktiert, d. h. also, dass der eine in derselben Zeit sechs zihlt,
in welcher der andere drei, wie hier:

6
. I etc.
I
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Die Wirkung ist natiirlich dieselbe, denn kleinerer Taktteil und Taktzeit
stehen, wie bereits gesagt wurde, in dem Verhdltnis wie Taktzeit und Takt,
und der eine Singer ist von Natur und Uebung im Stande, grifsere Zeit-
riume als Taktzeiten aufzufassen und abzumessen als der andere. Wir sehen
daraus, dass die Darstellung des Rhythmus auf einer doppelten Thitigkeit des
Ausfiihrenden beruht, n#mlich erstlich in einem Zusammenfassen von gewissen
Zeitteilen zu grofseren Zeiteinheiten, und dann in der Einteilung solcher
Zeitteile in kleinere Teile. Alle rhythmischen Grofsen sind aber nur re-
lativer Art. Das Mals, nach welchem sowohl das Zusammenfassen als auch
das Finteilen geschieht, haben wir als Taktzeit bezeichnet., Diese Taktzeit
ist aber in vielen Fillen eine willkiirlich angenommene Grofse, fiir welche
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man hiufig eine andere aus der Reihe der in einem Gesange vorkommenden
Notengattungen einsetzen kann. Es kommt hierbel nur darauf an, dass die
als Taktzeit zn withlende Notengattung eine Dauer hat, die sich dem Gefiihl
des Ausfithrenden leicht einpriigt, also nicht zu schnell und nicht zu langsam ist.

Es ist micht notig, dass ein Gesang stets mit dem vollen Takt d. h.
mit der ersten Taktzeit seinen Anfang nimmt; es konnen derselben anch eine
oder mehrere schlechte Taktzeiten oder Teile von solchen vorangehen, die
wir Auftakt nennen. Man unterscheidet daher Rhythmen, welche mit dem
vollen Takte anheben und Rhythmen, welche mit einem Auftakte beginnen.
Die ersteren pflegt man fallende Rhythmen zu nennen, weil auf die Arsis
oder Hebung die Thesis oder Senkung folgt; die anderen dagegen steigende
Rhythmen, weil hier umgekehrt die Thesis der Arsis vorangeht.

Die Grifse des Auftaktes kann sehr verschieden sein. In dem folgenden
Liede besteht derselbe aus einer Taktzeit:
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Stlmmt an 1n1t hellem, hohem Klang,stimmtan ete.

in dem folgenden aus drei halben Taktzeiten:
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Vom hoh'n Olymp her-ab ward uns die Freude ete.

Ist der Auftakt grofs, geht z. B. einem sechszeitigen Takte ein vier-
oder fiinfzeitiger Auftakt vorauf, oder einem neunzeitigen Takte ein sieben
oder achtzeitiger u. s. w., so pflegt man den ersten Takt voll zu schreiben,
indem man die dem Auftakt vorangehende gute Zeit als Pause notiert. Doch
ist dies heutzutage dem Ermessen des Componisten iiberlassen, z. B.
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Im fiinfzehnten und sechzehnten Jahrhundert aber und frither, als man
noch keine Taktstriche anwendete, wurden in den mit einem Auftakte be-

ginnenden Stiicken stets die Pausen voraufgesetzt, ohne welche man den
Auftakt nicht hiitte erkennen konnen, z. B.

R eEE s S=aim=
ete. ? etc.

Ein rhythmisch wirklich befriedigender Schluss wird immer auf den vollen
Takt fallen, dessen Note man dann nach Beliehen aushilt. TUm den vollen
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Takt zum Schluss zu erreichen, wird in den Gesingen hiufig die vorletzte
Silbe zu einer lingeren Note gedehnt. Beispiele sind in allen Kirchenliedern
vorhanden.

— J -1 T
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an uns und al - ler En - den ete.

Nicht selten #ndert der Componist im Laufe eines Gesanges die Taktart
und die Geschwindigkeit. Kin solcher Takt- und Tempo-Wechsel tritt am
besten mit dem vollen Takt ein, mindestens muss er aber mit eimer Neben-
betonung seinen Anfang nehmen, wie z. B. in der Pavestrina’schen Motette
»Dies sanctificatus®.

ﬁ? B 3 ——=f=—1
(GRS i e e
Fe - cit Do WL - pus. Ex - wl - e - mus etc.

Wie oft ein Taktwechsel eintreten kann und wie lang man dieselbe
Taktart beizubehalten hat, bis ein neuer Wechsel folgen kann, ist nicht zu
bestimmen und hingt von den Zufilligkeiten der Textworte u. s. w. ab.

Bin hiufig vorkommender kurzvoriibergehender Taktwechsel vom drei-
zeitigen Takt in den zweizeitigen bei vorgeschriebener ungerader Taktart
bilden die sogenannten Hemiolien, welche meist unmittelbar vor einem
Schlussfall vorkommen. Hier werden durch die Betonung zwei dreizeitige
Takte in drei zwelzeitige verwandelt, z. B.

| Hemiolicn |
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hierfiir konnte man also auch so schreiben:

Die Componisten pflegen hier aber kein neues Taktzeichen zu setzen.
Der Wechsel ergiebt sich durch die Wortunterlage meist von selbst, wie
z. B. in dem ersten Chor des HAxprL’schen Messias ,And the glory, the
glory of the Lord“, ferner in dem Schlusssatz der Motette von Parestrina
Dies sanctificatus, u. s. W.

Das hier iiber den Rhythmus im Allgemeinen Gesagte mdge geniigen.
Wie die Tone der Melodie sich rhythmisch zu gestalten haben, ist Sache
der Praxis und kommt bei den betreffenden Gattungen des Contrapunktes
zur Sprache.



Cap. II.
Musikalischer Ton. Akustische Verhaltnisse.

Wenn man den gemeinschaftlichen Begriff, der den Ausdriicken Klang,
Schall, Laut, Ton, Gerjusch und #hnlichen zum Grunde liegt, durch einen
derselben, z. B. durch Klang bezeichnet, so ist Klang die dem Gehdre ver-
nehmbare Bewegung der Korper®). Von den mancherlei Eigenschaften, welche
die Klinge haben konnen, und wonach wir sie stark, schwach, kreischend,
dumpf, schwirrend, brummend u. s. w. nennen, giebt es auch eine, die wir
durch den Awusdruck Hohe bezeichnen, und die einem jeden Klange, dem
einen in grofserem, dem anderen in geringerem Mafse, zukommt, so dass
sich jede zwel Klinge in betreff dieser Eigenschaft mit einander vergleichen
lagsen und entweder als gleich, oder als ungleich befunden werden, in wel-
chem Falle der eine hoher, der andere tiefer heifst. Von dem Begriff der
Hihe und Tiefe aber, da er das Resultat einer unmittelbaren Wahrnehmung
ist, ldsst sich ebensowenig eine Definition geben, wie von den aus den Wahr-
nehmungen anderer Sinnesorgane hervorgehenden Begriffen, z. B. von siifs
und sauer, von rot und blan u, a. Wohl kann man aber die in der Natur
begriindete Ursache dieser Eigenschaften angeben, z. B. man weils, dass
durch die chemische Verbindung gewisser Stoffe ein sauerer oder siifser Ge-
schmack entsteht; man weils, dass die Korper aunf verschiedene Weise die
Strahlen des Lichtes aufnehmen und wieder ausstrahlen und hierdurch in
verschiedenen Farben erscheinen. Auf eine dem entsprechende Weise muss
man von den tieferen Klingen sagen, dass sie durch langsamere und von
den hoheren, dass sie durch schnellere Bewegungen hervorgebracht werden.

Wenn ein Korper in Bewegung gesetzt wird, so teilt sich dieselbe der
Luft mit und gelangt so zu unseren Gehérsnerven. Da die Korper aber oft
von der unregelmifsigsten Gestalt, oft aus den verschiedenartigsten Stoffen
zusammen gesetzt sind, so erfolgen ihre zitternden Bewegungen so ungleich-
mifsig aufeinander, dass ihr Klang in jedem Augenblicke von verschiedener
Hbohe ist. Andere regelmifsigere Korper, z. B. eine ausgespannte Saite, lassen
ihre Schwingungen in ganz gleichmifsigen Zeitriumen auf einander folgen,
und einen solchen Klang, welcher wegen der Gleichmifsigkeit der ihn her-
vorbringenden Bewegungen auf einerlei Hohe bleibt, nennen wir Ton. Tone
also unterscheiden sich von anderen Klingen durch die Statigkeit ihrer Hohe,

*) Der Griechische Schriftsteller EUKLID fingt seine Schrift tiber die Teilung der Saite
mit diesen Worten an: Ei fovyla el xal dnwola, awwnd) dv sly slwnic 3¢ obong nal
1M3evé¢ wwouvpévon, odddy dv dxodotto. Wenn Ruhe und Unbeweglichkeit stattfinde, so
wurde Schweigen sein, und wenn sich nichts bewegte, wiirde nichts gehort werden.



und nur solche allein konnen (wie sich spiter zeigen wird) als Grundlage
der harmonischen Verhiltnisse in der Musik (im Gesange) in Anwendung
kommen,

Zwischen jeden zwei auf verschiedener Hohe befindlichen Ttonen giebt es
eine unendliche Menge Zwischentone, so wie zwischen jeden zwei Bewegungen
von verschiedener Geschwindigkeit eine unendliche Menge mittlerer Geschwindig-
keiten denkbar sind. Wiirde nun der Ubergang von einem Tonme zu einem
andern durch die simtlichen unendlich vielen Zwischenstufen geschehen, so
wiirden hierdurch Klinge entstehen, die, weil ihnen die Stdtigkeit der
Hohe fehlt, keine Tone und folglich fir die Musik unbrauchbar wiren. Es
gehort demnach zum Wesen der Musik, dass der Ubergang von einem Tone zu
einem andern mit Uberspringung jener unendlich vielen Zwischenstufen geschielt,
d. h., dass die einzelnen Tone durch Zwischenriume auseinander gehalten
werden. Den Zwischenraum oder die Entfernung zweier Téne von einander
nennt man Intervall. Die musikalischen Téne sind also solche Klinge, die
wihrend ihrer ganzen Dauer auf einerlei Hohe stehen bleiben und in Inter-
vallen zu einander iiberschreiten,

Von zwei verschiedenen Tonen wird, wie oben gesagt, der tiefere durch
langsamere, der hohere durch schnellere Schwingungen hervorgebracht; sie
stehen also in einem mathematischen Verhiltnis zu einander. So bilden z B.
zweil Tone, deren Schwingungszahlen sich wie 1:2 verhalten, ein grifseres
Intervall als zwei, deren Schwingungszahlen das Verhdltnis 2 : 3 haben u. s. w.
Das Intervall zweier Tone im Verhiiltnis 8 : 9 oder auch dem von ihm nur
wenig verschiedenen von 9 : 10 nennen wir ganzen Ton, die ohngefsihre
Hilfte 15:16 halben Ton. Die Grundlage aller harmonischen Verhiltnisse
in der Musik bildet eine Reihe von Toénen, welche wir die diatonische
Tonleiter nennen, in welcher abwechselnd nach zwei grofseren Intervallen
(ganzen Tonen) und dann nach drei solchen ein kleineres (ein halber Ton)
folgt. Jeder auch nicht musikalisch gebildete Mensch, wenn er nur tiberhaupt
die Tone der Hohe und Tiefe nach unterscheidet, singt uwnwillkiirlich in
diesen Verhiltnissen., Hs hat nimlich diese Tonleiter in der Natur selbst
ihren Ursprung, da sie, wie sich weiter unten zeigen wird, aus den einfachsten
Zahlenverhiltnissen hervorgeht.

Wie der menschliche Verstand einfache Verhiltnisse leichter als ver-
wickeltere zu fiibersehen im Stande ist, so fasst aunch unser Ohr solche Inter-
valle mit grifserer Sicherheit auf, denen ein einfaches Zahlenverhiltnis zu
Grunde liegt. Diese einfachen Verhiltnisse sind daher die wohltonenderen
und bilden die Konsonanzen in der Musik; jene komplicierteren dagegen die
Dissonanzen, welche nicht selbstindig auftreten konnen, sondern erst einer
Vorbereitung und Auflésung durch und in konsonierende Verhiltnisse bediirfen,
wenn sie nicht dem Obr unangenehm erscheinen sollen; d. h. wenn ein Ton
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in ein dissonierendes Verhdltnis zu den gleichzeitig erklingenden Tonen treten
soll, so muss er unmittelbar vorher schon als ein konsonierendes Intervall
zu den daselbst ihn begleitenden Tonen erklungen sein (dies heilst Vor-
bereitung) und den unmittelbar nichsten Schritt nicht anders als zur nichst
tieferen Tonstufe machen (dies heilst Auflosung). Aus der Zusammenstellung
der von einem Tone aus gefundenen einfacheren oder konsonierenden Intervalle
entsteht dann auch die bereits erwéhnte, einer jeden Musik zu Grunde liegende
diatonische Tonreihe,

Niichst dem Einklange 1 : 1, ist das einfachste Verhiltnis, in welchem
zwel Tone zu einander stehen konnen, 1:2; d.h. in dem Zeitraum, in welchem
der tiefere Ton eine gewisse Anzahl Schwingungen macht, macht der hthere
doppelt so viel. Dies ist die Oktave, z. B. C—c.

Hierauf folgt das Verhaltnis 2:8; in demselben Zeitraum, in welchem
der tiefere Ton zweimal schwingt, schwingt der obere dreimal; dies ist die
Quinte, z. B. ¢—g¢. Alsdann kommt das Verhdltnis 3 : 4, die Quarte, z. B.
¢—f und hierauf 4 : 5, die grofse Terz, z. B. ¢c—e.

Diese hier genannten Intervalle genfigen, die ganze Tonleiter darzu-
stellen; samtlich sind sie Konsonanzen, demen sich noch das Verhiltnis der
kleinen Terz 5 :6 hinzugesellt, welches wir erhalten, wenn wir einem Tone
(z. B. O) seine grofse Terz und Quinte geben; es ist dann die Differenz
dieser beiden Intervalle:

1:54:% =4:5:6.
¢, e, g. ¢, e, g.

Zwei Tone, die in dem Verhiltnis 1:2, oder der Oktave stehen,
machen auf unser Ohr einen so #hnlichen Eindruck, dass wir sie mit dem-
selben Namen benennen und uns vorstellen, es sei derselbe Ton, nur in
einem kleineren Mafsstabe. Hieraus geht hervor, dass ein Intervall durch
seine Umkehrung (d. h. wenn man den héheren Ton desselben um eine Oktave
tiefer, oder den tieferen um eine Oktave hoher setzt) seine konsonierende
oder dissonierende FEigenschaft nicht verliert, So entsteht aus der Um-
kehrung der Quinte 2:3 die Quarte 3:4 und natiirlich, umgekehrt, aus
der Umkehrung der Quarte 3:4 die Quinte 4:6=2:3. Durch die Um-
kehrung der grofsen Terz 4 :5 die kleine Sexte 5:8 und durch die Um-
kehrung der kleinen Terz 5:6 die grofse Sexte 6:10=3:5. Hs sind
somit alle aus den Zahlen 1, 2, 3, 4, 5, 6 und deren Verdoppelungen
bestehenden Verhiltnisse Konsonanzen,

Von den Verbindungen von mehr als zwel Ttnen kann nur eine Ver-
bindung von dreien konsonieren, nimlich die von Grundton, Quinte und
(grofser oder kleiner) Terz, '

1:%:3% und 1:% :%s
4:5:6 und 10:12:15
c—e—g und c—es—yg
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mit ihren Umkehrungen. Von diesen Beiden ist aber die erstere mit grofser
Terz und Quinte die konsonierendere, weil das Verhiltnis 4: 5 einfacher als
5:6 ist. In der Musik nennt man diese vollkommenste konsonierende Ver-
bindung dreier Téne den harten oder Durdreiklang. Derselbe wird, wie
allgemein bekannt, von der Natur selbst hervorgebracht; wenn man z. B. eine
Saite von einiger Linge anschligt, so hort man aufser dem eigentlichen Ton
derselben ihre Oktave, die hohere Quinte, die Oktave der Oktave und iiber
dieser die grofse Terz (4 :5) erklingen. Wenn die ganze Linge der Saite
das grofse ' angiebt, so sind die mitklingenden Téne folgende:

e £ In eine Qotave versetat.
—

===
=

\D

Bei gleicher Spannung steht die Linge einer Saite zu den Schwingungs-
zahlen in umgekehrtem Verh#ltnis, d. h. wenn wir annehmen, dass eine
Saite, deren Linge wir 1 nennen wollen, in einer Zeiteinheit eine Schwin-
gung macht, so macht die halbe Saite in derselben Zeit zwel (giebt also die
Oktave an) /33, (die Quinte der Oktave) Y44, (die Oktave der Oktave)
Y55, (die Terz der Doppeloktave) u. s. w. Wenn nun eine lingere Saite an-
geschlagen wird, so schwingt erstens ihre ganze Linge und erklingt in dem
ihr eigenen Ton; mnebenbei (wenn auch weniger stark) schwingen auch die
beiden Hilften fiir sich; ebenso ihre drei Drittel, ihre vier Viertel, ihre
fiinf Finftel u. s. w. Auf diese Weise kommt es, dass man neben dem eigent-
lichen Tone die obenangegebenen Intervalle leise mitklingen hort. In vielen
physikalischen und musikalischen Biichern sind die akustischen Verh#ltnisse
nach Saitenliingen angegeben. Es steht dann dort die kleinere Zahl fiir
den hoheren Ton, wihrend hier die kleinere den tieferen angiebt.

Die diatonische Tonreihe erhdlt man nun dadurch, dass man einen Ton
als Grundton, z. B. C, hinstellt, und diesem zuniichst die einfachsten Inter-
valle, seine Quinte (2:3) und seine Quarte (3:4) beifiigt. Auf diese
Weise entsteht eine Reihe von drei Ténen ¢, f, g, oder in Zahlen 6:8: 9,
Nun bauen wir auf jedem dieser drei T¢ne einen natiirlichen oder Durdrei-
klang auf und erhalten hierdurch eine Reihe von acht T¢nen:

C.—E F. G 4. H. c d.
24. — 30. 82. 36. 40. 45. 48, b4.
Den letzten Ton, das hiohere d, versetzen wir, indem wir seine Schwingungs-
zahl durch 2 dividieren, eine Oktave tiefer, also:
C. D. E F. G. A. H. c.
24. 27, 30. 32. 86. 40. 45. 48,

Die Tonleiter ldsst sich durch Oktavenversetzung bis ins Unendliche

fortsetzen und heilst, gleichviel welchen ihrer Tone wir als den
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ersten ansehen, die diatonische Tonleiter oder Tonfolge, oder auch das
diatonische Klanggeschlecht.

A. H. ¢ d e f. g a h ¢ I ¢ . g a.
20. 22V, 24. 27. 30. 32. 36. 40. 45. 48. 54. 60. 64. 72. 80. etc.

9/8 16/15 9/8 10/9 16/15 9/8 10/9 9/8 16/15 9/8 10/9 16/15 9/8 10/9

Wie wir sehen, ist diese Tonreihe aus dreierlei Intervallen zusammen-
gesetzt, 8:9, 9:10 und 15:16. Die beiden ersten Verhiiltnisse 8 : 9 und
9: 10, nur wenig, um das kleine Verhiltnis 80 : 81, von einander verschieden,
nennen wir ganzen Ton, und zwar das erstere 8:9 einen groflsen ganzen,
jenes andere 9 :10 einen kleinen ganzen Ton; das dritte bedeutend kleinere
15:16 aber einen halben Ton. TUnd jenes kleine Intervall, welches nicht
selbst in der Tonleiter vorkommt, sondern den Unterschied zwischen dem grofsen
und kleinen Ganzton ausmacht, 80 : 81, heilst das syntonische Komma.

Bei niherer Betrachtung dieser Verhiltnisse werden wir sogleich sehen,
dass in der Tonleiter gewisse Mingel und Unreinheiten einzelner Intervalle
vorhanden sind, welche in der Natur der Zahlenverhiltnisse ihren Grund
haben und welche der Art sind, dass es nicht moglich ist, selbst eine ein-
fache Melodie, welche die Grenzen der diatonischen Tone nicht iiberschreitet,
vollkommen rein zu singen, ohne an gewissen Stellen von den urspriinglichen
oben angegebenen Zahlenverhiiltnissen ein wenig abzuweichen. TUm dies zu
erkennen ist es ndtig, dass wir alle in der Tonleiter vorkommenden Kon-
sonanzen einzeln durchgehen und priifen, indem wir untersuchen, ob dieselben
in jedem einzelnen Falle die oben angegebenen Schwingungszahlen haben.

1. Die Oktaven sind selbstverstindlich alle rein und stehen in dem Ver-
hiltnis 1 : 2.

2. Von den sechs in der Tonleiter vorkommenden Quinten stehen nur
fiinf, némlich ¢—g, e—h, f—c, g—d und a—e in dem richtigen einfachen
Verhsltnisse 2 : 8, wihrend die sechste Quinte d—a um ein syntonisches
Komma zu klein ist und sich wie 27 : 40 verhilt, Der Klang einer solchen
um ein Komma zu kleinen Quinte ist von so unreiner, unharmonischer
Wirkung, dass wir sie selbst als melodischen Schritt in einem einstimmigen
Gesange nicht dulden wiirden, geschweige denn als Zusammenklang in einer
mehrstimmigen Musik.,

3, Die Quarte ist die Umkehrung der Quinte, ihr Zahlenverhiltnis ist
3:4. Von den sechs in der Tonleiter vorkommenden Quarten ist die von
o nach d’ (die Umkehrung der Quinte d—a) um ein syntonisches Komma
zu grofs und verhilt sich wie 20 : 27.

4. Die drei in der Tonleiter vorkommenden grofsen Terzen c—e, f—a,
g—"h stehen selbstverstindlich in dem richtigen Verhiltnis 4 : 5, da die Ton-
leiter aus den drei harten Dreiklingen auf ¢, f und ¢ zusammengesetzt ist.
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5. Die kleinen Terzen sollen sich wie 5 : 6 verhalten; von diesen stehen
drei, nimlich e—g¢, a—c, und i—d in dem richtigen Verhiiltnis; die vierte
d—/f ist aber um ein syntonisches Komma zu klein und verhdlt sich wie
27 : 82,

6. Die kleinen Sexten sind die Umkehrungen der grofsen Terzen, sie
verhalten sich alle wie 5 : 8.

7. Die grofsen Sexten sind die Umkehrungen der kleinen Terzen, von
diesen ist die Sexte f—d’ um ein syntonisches Komma zu grofs; sie ver-
hilt sich nicht wie 3 : 5, sondern wie 16 : 27,

Bei der hier in Betracht kommenden Unreinheit eines konsonierenden
Intervalle handelt es sich immer um das syntonische Komma. Es tritt in
unserer nach der modernen Weise aus drei Dur-Dreiklingen konstruierten
Tonleiter da zu Tage, wo die Téne des Dreiklanges f—a—c unmittelbar mit
dem Dreiklange g—7—d in Beriihrung kommen, oder genauer, wo die Tne
f—a vom Dreiklang auf f mit dem Tone d, der Quinte des G-Dreiklanges
zusammenstofsen. Dieses kleine Intervall ist Schuld daran, dass selbst eine
ganz streng diatonische Musik, eine Komposition von ParestriNa nicht ge-
sungen werden kann, ohne dass man die urspriinglichen Verhiltnisse ein wenig
dndert. Dies geschieht von der Seite der Ausfithrenden beim A4-capella-Gesange
mehr oder weniger unbewusst. Man bezeichnet eine solche Abweichung von
den urspriinglichen Zahlenverhiltnissen, eine solche Abinderung derselben,
mit dem terminus technicus ,Temperieren.

Auch die streng diatonische mehrstimmige Musik wendet .aufser den ur-
spriinglichen sieben diatonischen Tonstufen der Leiter in gewissen Fillen eine
Erhohung der Tone ¢ in eis, £ in fis und g in g¢is, und ferner eine Er-
niedrigung des Tones % in b an. Die erhohten Stufen kommen in den
Kadenzen (Schlussfillen) auf d, g ,und @ vor, und sind dann eine Erhchung
des sogenannten aufwirtssteigenden Leitetones. Der hierbei entstehende Halb-
tonschritt von cis mach d, fis nach g, gis nach « muss die Grolse des gewthn-
lichen diatonischen Halbtones von e nach f und von % nach ¢ haben und in
dem Verhiiltnis 15 : 16 stehen. Dieses Verhiltnis wollen wir mit dem
griechischen Ausdruck Lémma bezeichnen. Die Alten nannten Aeippe den
Rest, welchen die grofse Terz von der Quarte abgezogen iibrig ldsst. Nach
unserer modernen Annahme ist die grofse Terz = 4 : 5, die Quarte = 3:4,
folglich das Limma = 15 : 16, dasselbe Intervall, welches wir oben bereits als
halben Ton bezeichneten; wir nennen es jetzt aber grofsen halben Ton, zum
Unterschied von einem anderen Intervall, das wir auf folgende Art erhalten.
Ziehen wir nimlich das Limma vom ganzen Ton ab, z. B. cis—d (15 : 16)
von ¢c—d (8:9) oder gis—-a (15 : 16) von g—a (9 : 10), so erhalten wir
ein Intervall, welches kleiner als das Limma ist, und welches wir mit dem
griechischen Ausdruck Apotome, (dmotopy)) und in der deutschen Sprache als
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kleinen halben Ton bezeichnen. Wir unterscheiden aber eine grifsere und
kleinere Apotome, je nachdem wir das ILimma vom grofsen oder kleinen
ganzen Tone abziehen; im ersteren Falle verhilt sie sich wie 128 : 185; im
anderen wie 24: 25, Von diesen hat das Verhiltnis 24 : 25 ganz besondere
Wichtigkeit, weil es den Unterschied zwischen der grofsen und kleinen Terz
angiebt.

Da der Unterschied der Intervalle des grofsen und kleinen ganzen Tones,
dann der verschiedenen halben T¢ne untereinander thatsichlich nicht sehr
grofs ist und die halben Tine durchschnittlich beinahe ungefihr die halbe
Grofse der durchschnittlichen Grélse der ganzen Tone haben, so hat man
bei der Stimmung von Instrumenten, namentlich von Orgeln und Klavieren,
fiir die eigentlich reine Stimmung der Intervalle eine allgemeine Einteilung
der Oktave als Surrogat fiir alle die feinen Unterschiede in der Harmonie
eintreten 1a'ssen, indem man die Oktave in zwolf moglichst gleiche Teile zu
teilen versucht, so dass man nun einen solcher Teile bald als Limma, bald
als Apotome, zwel derselben bald als grofsen, bald als kleinen ganzen Ton
u. s. w. gebrauchen kann. Sieben solcher Zwbolftel stehen dann an Stelle
einer reinen Quinte, fiinf an Stelle einer reinen Quarte, vier an Stelle einer
grofsen Terz u.s. w. Hierdurch ist das ganze Tonsystem in sich abge-
schlossen und die Tonarten, welche in Unendlichkeit von Quinte zu Quinte,
beziehungsweise von Quarte zu Quarte fortschreiten wiirden, bilden jetzt einen
Zirkel, dessen Ausgangspunkt mit der dreizehnten Quinte genau iibereinstimmt.
Dies wird dadurch erreicht, dass man jede Quinte um eine Kleinigkeit,
um den zwbdlften Teil eines sogenannten P ythagorischen Komma's zu tief
stimmt, von dem S.19 die Rede sein wird. Diese zwar sinnvolle aber
willkiirliche und nicht die wahre Harmonie gebende Erfindung, welche nur
dadurch dem Ohre ertriglich wird, dass das letztere selbst nicht vollkommen
scharf hort und eine gewisse Unreinheit ertragen kann, nennen wir die
,2leichschwebende Temperatur®.

Um das Verhiiltnis eines solchen gleichschwebend temperierten halben
Tones (d. h. den zwdlften Teil einer Oktave) zu berechnen, verfihrt man
folgendermafsen: Wenn der Grundton 1 Schwingung macht, so macht der
nichst hihere 1.z, der folgende 1.zx2, der dann folgende 1. 2% u. s. w.,
die Oktave mithin 1.2 = 2. Es ist also:

12 . log ¢ == log 2
12 . log x = 0,3010300
0,3010300
log o = 2————— = 0,025085
12
x = 1,059463.

Bellermann, Contrapunkt. 3. Aufl. 2
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Wenn man die Schwingungszahl irgend eines Tones hat, so erhidlt man
die des folgenden, indem man die des ersteren mit 1,059463 multipliziert.
Hiernach berechnet sind die Schwingungszahlen der innerhalb einer Oktave
befindlichen zwdlf Halbtone folgende:

¢ oder his =1

¢is oder des == 1,059463 . .

d. ... .. == 1,122460 . .,

dis oder es == 1,189206 . .

e oder fes . = 1,259920 . . [1,25]

[ oder eis . —= 1,334839 . . [1,3333 . . .
fis oder ges — 1,414212 . .

/2 = 1,498306 . [1,5]

gis oder as == 1,587400

a. ... .. — 1,681790

b oder ais . = 1,781796 .
I oder ces . == 1887746 . .
¢ oder lis . = 2.

Die an der rechten Seite dieser Zahlenreihe hinzugefiigten Decimal-
briiche geben uns die Verh#ltnisse der grofsen Terz, der reinen Quarte und
der reinen Quinte nach der natiirlichen Stimmung an. Wir sehen daraus,
dass die Abweichung bei der grofsen Terz grifser als bei den beiden anderen
Intervallen ist, welche erstere auch, da sie weniger konsonierend als die
Quinte und Quarte ist, eine grifsere Unreinheit vertragen kann.

Die Griechen, deren musikalisches System ebenfalls auf den diatonischen

Verhiltnissen beruhte, liefsen-bei ihren Berechnungen der Tonleiter das Ver-
- haltnis der grofsen Terz (4:5) und somit auch den natiirlichen Dreiklang

ginzlich aufser Acht und bestimmten alle Tone nur durch die Verhiltnisse
der Quinte (2:8), der Quarte (3:4) und der Oktave (1:2). Wenn sie

< z.B. den Ton ¢ als Ausgangspunkt annahmen, so fiigten sie diesem die

Quarte / hinzu, dann die Quinte g, dem g die Quinte d, dem d die Quinte a,
dem @ die Quinte e, und schliefslich dem e die Quinte 2. Auf diese Weise
erhielten sie eine Tonleiter, welche in Bezug auf die Lage der halben und
ganzen Tone vollkommen mit unserer wmodernen diatonischen Tonleiter iiber-
einstimmt, die aber, was die Grifse der einzelnen Intervalle betrifft, mehr-
fache Abweichungen von unseren modernen Zahlenverhiltnissen zeigt. In dem
folgenden Schema geben die Zahlen iiber den Buchstaben das Verhiltnis zum
Grundton ¢, die erste Reihe unter jemen die Tonleiter in ganzen Ziahlen und
schliefslich die hierunter stehende die Entfernung zwischen zwei neben
einander liegenden Tonstufen an:
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1, %%, M, s 3oy T Pes, 2.
c—d—e¢e—f—g—a—h—c¢
384:432:486:512:576: 648 : 729 : 768,

S’ ~— e S e ~— S
9/81 0/81 256/2437 g/87 9/87 9/8’ 256//243-

In dieser Tonleiter sind natiirlich alle Quinten und Quarten rein, da
nach diesen beiden alle anderen Intervalle festgestellt wurden. Wir sehen
ferner, dass sie keine Kkleinen ganzen Tone, sondern nur grofse im Ver-
haltnis 8 : 9 enthiilt. Hierdurch sind die grofsen Terzen um ein syntonisches
Komma zu grofs und verhalten sich nicht wie 4:5, sondern wie 64 : 81,
und der halbe Ton (das Aetpror) ist dann um ein solches Komma kleiner als
in der modernen Skala, Auch die kleinen Terzen sind um so viel zu klein
und stehen in dem Verhidltnis 27 :32. Die sehr komplizierten Verhiltnis-
zahlen der Terzen sind wohl Ursache, dass diese Intervalle von den Griechen
und nach ihnen von den fritheren mittelalterlichen Theoretikern zn den disso-
nierenden Intervallen geziihlt wurden.

Féhrt man fort in derselben Weise durch Quinten und Qunarten fortzu-
schreiten und hierdurch alle zwdlf chromatischen Tonstufen zu berechnen,
also von ¢ nach g, von hier nach d, dann nach @, nach e, nach &, nach fis,
nach eis, nach gis, nach dis, nach ais, nach eis und schliefslich nach his
zu gehen, so verhilt sich dieser zuletzt gefundene Ton Ais zum Ausgangs-
ton ¢ nicht wie 1:2, sondern wie 262144 : 531441, ist also um das kleine
Intervall 524288 : 531441 hoher als die reine Oktave von ¢. Dieses Intervall,
welches dem Verhiltnis 73 : 74 ziemlich nahe kommt, nennt man das
Pythagorische Komma. Die ganze Tonleiter hiernach berechnet giebt

folgende Zahlen: .
c ... . =-202144

cis. . . . == 279936
d ... =294912
dis. . . == 3814928
e . . .=3831776
els. . == 354294
fis. . .= 373248
g . . .= 393216
gis . . . — 419904
a . .. .= 442368
ats . . . — 472392
ho. ... =497664

his . . .= 531441.
Wie wir sehen, liegt es in der Natur der besprochenen Zahlenverhilt-
nisse, dass sich keine in allen Intervallen vollkommen reine Tonleiter dar-

stellen lisst; jedenfalls ist aber der modernen zuerst beschriebenen Berech-
PR



— 90 —

nung der Vorzug vor der alten griechischen zu geben, weil die letztere ge-
rade diejenige Verbindung mehrerer zu gleicher Zeit erklingender Tone un-
rein darstellt, die man als das Fundament aller mehrstimmigen Harmonie
ansehen muss, nimlich den Durdreiklang, welcher in den mitklingenden
Tonen einer Saite von der Natur selbst hervorgebracht wird und in dem
einfachen Verhiltnis 4:5: 6 steht.

Diese kurze Angabe der akustischen Beschaffenheit der diatonischen Ton-
leiter muss uns von der Notwendigkeit einer Temperatur iiberzeugen, sei
dieselbe wie beim A-capella-Gesange von den Zufilligkeiten der Harmonie-
folge abhiingend, oder wie auf unsern Tastinstrumenten (Orgeln und Kla-
vieren) gleichschwebend und feststehend. So wichtig dieser Gegenstand,
namentlich auch fiir angehende Komponisten ist, so habe ich mich dennoch
einer grofseren Ausfiihrlichkeit enthalten konnen, da ich alle hier in Be-
tracht gezogemen Verhiltnisse anderswo eingehender, und, wie ich hoffen
darf, bis zu einem gewissen Grade erschopfend besprochen habe, nimlich in
meiner Schrift: ,Die Grilse der musikalischen Intervalle als Grund-
lage der Harmonie“. Mit zwel lithographierten Tafeln. Berlin 1873,
Verlag von Julius Springer. Ich habe daselbst nachzuweisen versucht, dass
eine in allen Konsonanzen wirklich reine Musik nur im unbegleiteten Ge-
sange mdoglich ist.

Cap. III.
Intervalle.

Der Unterschied zweier Tone in Bezug auf ihre Hohe heilst Intervall,
indem man sich diesen Unterschied als einen Abstand, eine Entfernung,
einen Zwischenraum vorstellt. So bilden z. B. zwei Téne, die sich wie
80 :81 verhalten, das kleine Intervall eines syntonischen Komma’s; zwei,
die sich wie 524288 : 531441 verhalten, das nur wenig grofsere Intervall
eines pythagorischen Komma’s; zwei, die sich wie 24:25 verhalten, das
Intervall des kleinen halben Tones oder der kleineren Apofome; zwei, die sich
wie 15 :16 verhalten, das Intervall des grofsen oder diatonischen Halbtones
oder des modernen Limma’s u. s. w.

Tn der praktischen Musik (im Gesange, in der Komposition) werden
die Tntervalle aber grofstenteils benannt nach der Anzahl der Tonstufen,
die sie in der diatonischen Tonleiter umfassen. Man spricht daher von einer
Prime, Sekunde, Terz, Quarte, Quinte, Sexte, Septime, Oktave, None,
Decime u. s. w. — Die Prime umfasst also nur eine Tonstufe. Sie ist
daher nicht selbst als Abstand oder Intervall anzusehen, wohl aber ist sie
der Ausgangspunkt, von dem aus die anderen Tonstufen als Inmtervalle ah-
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zuzihlen und abzumessen sind. Dies kann selbstverstindlich nach beiden
Richtungen hin, aufwirts und abwirts, geschehen. Indes pflegt man, wenn
es nicht ausdriicklich anders bemerkt wird, hierbei stets an ein Aufwirts-
steigen zu denken,

Die Sekunde ist die Entfernung einer Tonstufe zu ihrer niichst ge-
legenen in der Leiter, wie z. B. von ¢ zu d, oder von d zu e, oder von
e zu f u.s. w. TUm diese zweite Stufe zu erreichen, muss die Stimme
einen Schritt ausfihren. Die Terz bezeichnet die dritte Stufe; sie st
also ein Intervall, welches drei Tomstufen umfasst, wie z. B. von ¢ nach e
(¢—a—e), von d mach f (d—e¢—f), von ¢ nach g (e—s—g) w s Ww.
Hier muss die Stimme, wenn sie die dritte Stufe erreichen will, zwei
Schritte machen. Und so bei allen folgenden: die Quarte umfasst vier
Stufen oder drei Schritte; die Quinte fiinf Stufen oder vier Schritte; die
Sexte sechs Stufen oder fiinf Schritte; die Septime sieben Stufen oder
sechs Schritte; die Oktave acht Stufen oder sieben Schritte.

Da mit der Oktave eine Wiederholung aller Verhiltnisse eintritt, so
pflegt man diese als die Grenze der Intervalle anzusehen. Die grofseren
erscheinen uns daher nur als durch Oktavenversetzung auseinander geriickt.
Hiernach ist die None eine iber der Oktave gelegene Sekunde; die Decime
eine iiber der Oktave gelegene Terz, die Undecime eine iiber der Oktave
gelegene Quarte uw. s. w.

Da die Tonleiter aus nur sieben wesentlich verschiedenen Tonstufen
besteht, so kann es natiirlich auch nur sieben der Lage nach verschiedene
Sekunden, sieben verschiedene Terzen, sieben verschiedene Quarten u. s. w.
geben, — Und ferner, da die Schritte (oder Sekunden) in der Tonleiter als
halbe und ganze Tone zwel verschiedene Griofsen haben und der halbe Ton
nur zweimal in der Oktave vorkommt, so hat auch jedes Intervall als Sekunde,
Terz, Quarte, Quinte w. s. w. zweierlei Grifse, so dass wir zu unterscheiden
haben:

a) bei den Sekunden, die grolse und die kleine Sekunde, oder den

ganzen und den halben Ton.

b) bei den Terzen, die grofse und die kleine Terz.

¢) bei den Quarten, die reine Quarte und die fibermifsige Quarte.

d) bet den Quinten, die reine Quinte und die verminderte Quinte.

e) bei den Sexten, die grofse und die kleine Sexte.

f) bei den Septimen, die grofse und die kleine Septime,

Rechnen wir nun die Prime (den Einklang, die Wiederholung des-
selben Tones) als Ausgangspunkt der Intervalle und die Oktave als die Grenze
derselben mit zu den Intervallen, so haben wir in der diatonischen Tonfolge
der Grofse nach vierzehn verschiedene Intervalle, die wir nunmehr niiher
betrachten wollen.
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1. Die Prime oder der Einklang. Dieser verdient, wie schon oben
bemerkt wurde, nicht eigentlich den Namen eines Intervalles, da er ja nur
ein Ton ist, und wenn er von verschiedenen Stimmen gesungen wird, diese
von gleicher Hohe sind und keinen Abstand zeigen. Dennoch miissen wir
ihn aber den Intervallen hinzuzihlen, da es in einem zwei- und mehrstimmigen
Gesange nicht selten vorkommt, dass zwel Stimmen auf denselben Punkt zu-
sammentreffen, und dann das Verhiltnis des Einklanges (der Gleichheit) ebenso
wie die anderen aus verschiedenen Tonhohen bestehenden Intervalle gewissen
Regeln unterworfen ist. Dann aber kommt es anch hiufig in der Melodie
(im einstimmigen Gesange) vor, dass dieselbe Tonstufe wiederholt hinterein-
ander gebraucht wird.

Und in Bezug hieraunf sei bemerkt, dass alle Intervalle eine zwiefache
Bedeutung und Anwendung haben. Erstlich im einstimmigen Gesange sind
sie Bestandteile der Melodie und verbinden die Tonstufen in einer und der-
selben Stimme nacheinander, Als solche nennen sie die mittelalterlichen
Musiker conjunctiones oder Verbindungen., ,,Conjunctio ist die stitige Ver-
bindung der Tone eines nach dem andern.“*) Ferner aber bilden sie in der
mehrstimmigen Musik von zwel verschiedenen Stimmen gleichzeitig hervor-
gebracht Zusammenklinge, mixturae duarum vocum. In letzterem Falle
sind sie entweder Consonanzen oder Dissonanzen,**)

2. Die kleine Sekunde oder der grofse halbe Ton kommt zweimal in
der Tonleiter vor, ndmlich von e¢ zu f und von A zu c.

3. Die grofse Sekunde oder der ganze Ton kommt fiinfmal vor,
nimlich von d zu e, von f zu g, von ¢ zu @, von ¢ zu % und von ¢ zu d.

4. Die kleine Terz besteht aus einem ganzen und einem halben Ton.
Sie kommt, da es in der Tonlélter zwei halbe Tine giebt, viermal vor,
mmdem man dem halben Ton entweder unten oder oben einen ganzen Ton
hinzufiigen kann, so dass wir also bei e—f und ebenso bei A—c jedesmal
zwei kleine Terzen haben. Nach der Lage des halben und ganzen Tones
haben dieselben daher zweierlei Gestalt oder Grattung. In der ersteren liegt
der ganze Ton am unteren, in der anderen am oberen Knde, nimlich:

*) Conjunctio est unius vocis post aliam continua junctio. JoHANNIS TINCTORIS,
Terminorum musicae diffinitorium herausgegeben von H. BELLERMANN in CHRYSANDER'S
Jahrbichern I, 1863. TUber TiNcroris und sein angefuhrtes Werk siche die Anmerkung
weiter unten im nichsten Kapitel ,Benennung der Tone.”

#¥) Qo heilst es z. B. in dem angefihrten Diffinitorium des TINCTORIS von der Quinte:
Diapente est concordantia ex mixtura duarum vocum abinvicem diatessaron et tono,
aut tritono et semitonio distantium effecta, und vom halben Ton: Semitonium est dis-
cordantia ex mixtura duarum vocum, duabus aut tribus diesibus abinvicem distan-
tium effecta. Die Bestimmung der Grolse des Halbtones nach DiSsen ist nicht richtig

und fir uns gleichgultig, weshalb ich hier keine weitere Erlauterung hinzufuge.
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1. Gattung d—ef a—1he
2. Gattung ef—yg he—d.

Solche Gattungen unterscheiden wir bei allen folgenden Intervallen, wenn
sie nicht, wie die grofse Terz und die fibermifsige Quarte, aus lauter ganzen
Tonen bestehen, oder wie die so eben genannte iibermilsige Quarte und die
verminderte Quinte iiberhaupt nur einmal in der Leiter vorkommen,

Die neueren Musiklehrer halten die Einteilung der Intervalle nach ihren
Gattungen fiir iiberflissig, indem sie meinen, die Grofse der Intervalle sei
dieselbe, ob der halbe Ton an dieser oder jener Stelle liege. Das ist aller-
dings richtiz. Bin Singer muss aber die Tonleiter im Kopfe haben und sich
nicht nur den Sprung eines Intervalles, sondern auch seine Zwischenstufen
in der Teiter richtig vorstellen kounen, wenn er fest und sicher treffen und
singen will. Und da zeigt sich denn bald, was jeder gute Gesanglehrer
bestitigen kann, dass selbst die einfachsten Intervalle, wie die Quinten und
Quarten, von den verschiedenen Stufen der diatonischen Leiter aus gesungen,
durchans nicht immer gleich leicht zu fassen und zu treffen sind.

5. Die grolse Terz besteht aus zwei ganzen Tonen und kommt dreimal
vor, Da sie aus zwei Intervallen besteht, welche allerdings in ihren Zahlen-
verhiltnissen verschieden, fiir die musikalische Praxis aber von gleicher Grifse
sind, so giebt es nur eine (Gtattung, nimlich:

f—g—a, g—a—h, ¢ —~d—e.

6. Die reine Quarte besteht aus zwel ganzen und einem halben Ton
und kommt sechsmal vor. Sie wmfasst drel Gattungen; in der ersten liegt
der halbe Ton in der Mitte, in der zweiten am unteren und in der dritten
am oberen Knde, nimlich:

1. Gattung d—e-f—-g, a—h-c—d,
2. Gattung e-f—g—a, h-c—d—e,
3. Gattung g—a—Hh-c, c—d—e-f.

7. Die iibermifsige Quarte oder das Dreitonintervall (fritonus) be-
steht aus drei ganzen T¢men und kommt nur einmal vor, nimlich:
f—g—a—nh.
8. Die verminderte (falsche oder unreine) Quinte besteht aus zwei
ganzen und zwei halben Tonen und kommt ebenfalls nur einmal vor, nimlich:
h-¢c—d—e-f.

9. Die reine Quinte besteht aus drei ganzen Tonen und einem halben
Ton und kommt sechsmal vor. Sie hat vier verschiedene Gattungen, von
denen die erste und vierte zweimal vorkommen. In der ersten Gattung liegt
der halbe Ton von der zweiten zur dritten Stufe, in der zweiten von der



ersten zur zweiten, in der dritten von der vierten zur finften und schliefslich
in der vierten von der dritten zur vierten Stufe, némlich:

1. Gattung d—e-[—g—a,
a—h-c—d—e,
2. Gattung e-f~—g—a—nh,
3. Gattung f—g—a—1h-c,
—a—h-c—d
4. Gattung g a4,
c—d—e-f—yg.

10. Die kleine Sexte besteht aus drei ganzen und zwei halben Tonen

und kommt dreimal vor, jedesmal von anderer Gattung nimlich:
1. Gattung e-f—g—a—7nh-c,
2. Gattung a—h-c—d—e-f,
3. Gattung h-c—d—e-f—y.

11. Die groflse Sexte besteht aus vier ganzen Tonen und einem halben
Ton. Sie kommt viermal in drei verschiedenen Gattungen vor. In der ersten
liegt der halbe Ton von der zweiten zur dritten Stufe, in der zweiten von
der vierten zur fiinften und in der dritten von der dritten zur vierten Stufe,
namlich:

1. Gattung d—-e-f—g—a—7h,

2. Gattung [—y—-u—l-c—d,

3. Gattung '(/7*((—]/-(,‘)—![—-(?,
¢—dl— e-f—-g—a.

Diese letzte oder dritte Gattung des Hexachordes ist das grifste Stiick
der diatonischen Tonleiter, welches in Bezug auf seine Lage der ganzen und
halben Téne zweimal vorkommt. Es ist daher von besonderer Wichtigkeit
fiir die Fugenkomposition. Die mittelalterlichen Musiker benannten diese Anord-
nung der Tonstufen mit den sechs Silben wi, re, mié, fa, sol, la, woriiber im
nichsten Kapitel ausfiihrlicher gesprochen wird.

12. Die kleine Septime besteht aus vier ganzen und zwei halben Tonen,
Sie kommt fiinfmal in fiinf verschiedenen Gattungen vor, n#mlich:

1. d—e-f—gy—a—-Ih-c,
2. e-f —g—a—h-c—d,

3. g—a—h-c—d—e-f,
4, a—h-c—d—e-f—y,
5. h-c—d-—e-f—g—a.

18. Die grofse Septime besteht aus fiinf ganzen Tonen und einem
halben Ton. Sie kommt zweimal vor. Das eine Mal liegt der halbe Ton
von der dritten zur vierten, das andere Mal von der vierten zur fiinften
Stufe, n#mlich:

1. ¢—d—e-f—g—a—h,
2. f—g—a—h-c—d—e.



14. Die Oktave besteht stets aus fiinf ganzen und zwei halben Tdnen
und geht durch alle Stufen der Leiter. Sie kommt in sieben verschiedenen
Gattungen vor, nimlich:

1. d—e-f—g—a—nh-c—d,

2. e-f—g—a—h-c—d—e,

3. f—g—a—h-c—d~-e-f,

4 g—a—h-c—d— e-f—y,

5. a—h-c—d—e-f—g—a,

6. h-c—d—e-f—g—a—Fh,

7 ¢c—d—e-f—g—a—h-c.

Ich bin bei der Aufstellung der Tntervallen-Gattungen stets von dem Ton
D, als dem ersten ausgegangen, in Ubereinstimmung mit den mittelalterlichen
Musikern, welche die Oktave ID—d den ersten Kirchenton nennen. (Vgl.
das Kapitel ,Von den Tonarten“.) Diese Uebereinstimmung halte ich ans
geschichtlichen Griinden fiir geboten, obgleich es heutzutage manches fiir sich
hitte, den Ton C als Ausgangspunkt des ganzen Tonsystems anzusehen.

Nun sei hier noch eine Bemerkung iiber die Ausdriicke grofs, klein,
rein w s. w. als nihere Bestimmung der Intervalle hinzugefugt. Unter den
neueren Theoretikern verwerfen nimlich einige nach dem Vorgange GoTrrrIED
WeBER's*) die Ausdriicke reine Quinte und reine Quarte, und unterscheiden
auch bei diesen beiden Intervallen grofse und kleine, indem sie die reine
Quarte die kleine und die iibermiifsige die grofse Quarte, und in Bezug auf
die Quinte umgekehrt, die reine Quinte die grofse und die verminderte die
kleine Quinte nenpen. Dies ist aber eine schlechte, im hichsten Grade un-
musikalische Bezeichnungsart, die auf das eigentliche Wesen der Intervalle
gar keine Riicksicht nimmt und zu grofser Verwirrung Anlass geben kann,
Denn die reine Quinte 2:8 und die reine Quarte 3:4 sind nach dem
Einklang 1: 1 und der Octave 1 : 2 die einfachsten Verhiltnisse der Tonleiter,
die durchaus zusammen gehdren und sich in consonierender Weise zur Octave
erginzen, wie hier:

reine Quinte rcine Quarte
¢ f—y ¢

reine Quarte reine Quinte

reine Quinte reine Quarte

d

reine Quarte reine Quinte

—g—a——-—d

withrend dagegen durch die verminderte Quinte und die iiberméilsige Quarte

#) Versuch einer geordneten Theorie der Tonsetzkunst zum Selbstunterricht, 2. Aufl.
Mainz 1824, S. 60 u. ff.
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(den #ritonus) eine unreine, unharmonische, hochst dissonierende Eintellung
der Oktave entsteht.

vermind. Quinte tritonus
h¢c—d—ef—g—a—hc—d—ef
tritonus vermind. Quinte

Es ist deshalb von Wichtigkeit an der alten richtigen hier gegebenen
Terminologie fest zu halten. Fiir reine Quinte und reine Quarte geniigen
in der Praxis gewdhnlich schon die Ausdriicke Quinte und Quarte schlechthin,
die, wie wir gesehen haben, sechsmal rein in der Tonleiter vorkommen,
wihrend die verminderte Quinte und der #rifonus nur einmal zwischen % und £
und / und /% erscheinen.

Alterierte Intervalle.

Da im mehrstimmigen rein diatonischen Gesange in gewissen Fillen,
die weiter unten zur Sprache kommen, einzelne Stufen durch ein Kreuz
( #r) erhoht werden konnen und miissen, nimlich / in fis, ¢ in ¢is und ¢ in
cis; und ferner, da neben dem Ton % auch b gesetzt werden kann, so
kommen selbst bei den strengsten A-capella-Componisten im Zusammenklange
(als mixctura duarum vocwm) hin und wieder einige um einen kleinen halben
Ton alterierte Intervalle vor, die ich der Vollstindigkeit wegen hier folgen
lasse, nimlich:

1. Die verminderte Quarte, bestehend aus zwei halben Toénen und
einem ganzen Ton, und zwar auf folgenden drei Stufen:

cis-d—e-f,
fis-g—a-b,
gis-a —h-c.

2. Die fibermifsige Quinte, d. i. die Umkehrung der verminderten
Quarte, bestehend aus vier ganzen Tonen, nimlich:
f—g—a—h—acis,
b—c—d—e—fis,
c—d— e—fis—gis.
Seltener sind dagegen und fast garnicht vorkommend
3. die verminderte Septime und 4. die iibermifsige Sekunde. Die
erstere besteht aus drel ganzen und drei halben Téonen cis-d—e-f—g—a-b,
gis-a— h-¢c—d—e-f, die andere aus der Entfernung von einem ganzen Ton
und einem kleinen halben Ton, ndmlich von / nach gis und von & nach cis.
Andere als die hier aufgezihlten und mit ihren Tonstufen einzeln be-
nannten alterierten Intervalle sind im strengen mehrstimmigen Vokalsatz
bei Anwendung der untransponierten Tonleiter ganz unmdglich, wie z. B.
die verminderten Septimen von dés nach ¢, von e nach des u. s. w., u. s. w.
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Ebenso kann aunch die iibermiifsige Sexte, ein heutzutage sehr beliebtes und
nicht selten gebrauchtes Intervall, mit ihrer Umkehrung, der verminderten
Terz im strengen Satz nicht vorkommen. Die Griinde hierfiir ergeben sich
im Laufe des Studiums von selbst.

Cap. IV.
Benennung der Tine.

Die ilteste uns bekannte Benennung der Tone, (oder besser, der Stufen
der Tonleiter) ist die von den alten Griechen gebrauchte, welche ihre dia-
tonische Tonleiter aus sogenannten Dorischen Tetrachorden zusammensetzten.
Hierunter hat man jene Quartengattung zu verstehen, in welcher von der
Tiefe zur Hohe Halbton, Ganzton, Ganzton auf einander folgen, z. B,
e-f—g—a, h-c—d—e, a-b—c—d. Diese Quarten setzten die Alten entweder
verbunden oder getrennt zusammen, so dass sie aus der Verbindung zweier
verbundener Quarten die Septime

*
e-f—g—a-b—c —d
erhielten, in welcher sie die die Tone mit folgenden Namen bezeichneten: e
hiels die Omaty), [ die mapumdty, g die Ayovés, a die péoy, b die Tplty,

¢ die moapavity und 4 die vity. Reihten sie dagegen zwel getrennte
Tetrachorde aneinander, dann erhielten sie eine vollstiindige Oktave,

e-f—g—a H h-c—d—e

in welcher 5 den Namen mopapéoy erhielt, ¢ wurde nun zur tpity, d zur
TopavyTy und e zur vity. -— Die in zwei verbundenen Tetrachorden ge-
meinschaftliche Tonstufe wurde die Bindung (guvagy)) genannt, und ist oben
und in den folgenden Beispielen durch ein Sternchen (*) bezeichnet. Jenes
Ganzton-Intervall dagegen, welches zwei Tetrachorde von einander trennt,
also zwischen a und %, hiels die Trennung (3:4Cevfic) oder der Trennungs-
Ganzton (tévog Zwalevxtndg) und ist oben und in den folgenden Beispielen
durch zwei senkrechte Striche (|)) angedeutet.

Die aus zwei getrennten Tetrachorden bestehende Oktave erweiterten
die Alten nun zu einer zwei Oktaven langen Moll-Skala von diesem Umfange:

* *
A| B D BTG a| e d—ef—g—a,
in welcher der tiefste Ton, als aufserhalb der dorischen Tetrachorde stehend
den Namen wpogiopPavipevog (der hinzugefiigte) bekam. H, C, und D
hiefsen die Hmaty), die mapuwdty; und die Ayavée, mit dem Zusatz Hmdtwy,
FE, I und G abermals dmdty), Tapundty) und Atyavés mit dem Zusatz péowv;
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@ erhielt darauf den Namen péoy, & mapapéoy und die drei folgenden e,
d wnd e tpity, mepaviyty und vity; mit dem Zusatz Selevypévoy md die
die drei letzten, f, g, a ebenso tplty, mapaviity und v¥jty mit dem Zusatz
brepfodalwy, so dass die Stufen der ganzen Skala folgendermafsen benannt
waren:
;' @ . . Vi drepBodaimv.
| Letzte Stufe der obersten
‘ g. .. TapavyTy DrepBoAalwy.

Vorletzte der obersten.

f . Tplty brepBodaiwv.
Dritte der obersten.

e . . . Vi televypivov.

.
Bindung. ) Letzte der getrennten.
»

QUVRLPT] « . v o ~lr
l d. . . mepavity Selevypévov.
‘ Vorletzte der getrennten.
% €. . . Wi Geleuypdvoy.
Dritte der getrennten.

TR b, . . Topapésy.
Nachbarin der mittelsten Stufe.

AR Y
Y%

Sualevtig . . . L0
Trennung. I

£
8

. héon.
Mittelste Stufe.
A avog HEcwy.
" Zeigefingerton der mittleren.

-
F— E—

-
®
=

TREUTATY 1éTwY.

" Vortiefste Stufe der mittleren.
brdtn péowv.

* Tiefste Stufe der mittleven.
Ay avog drdTmy.

" Zeigefingerton der tiefsten.

CUVAYT) v v .y
Bindung.

— ——#
O 8 5 @

¢ . . mapomdty drdrwv.
Vortiefste Stufe der tiefsten.
_ Dmdy bdrdtwv.
Tiefste Stufe der tiefsten.

s

BLolevkg . . .
Trennung.

s

T[

4 . . mpochapfavépevos.
Hinzugefigte Tonstufe.

¢

-

:7’-__.__! —

»Cetrennt“ wurde das zweite Tetrachord von oben genannt, einmal, weil
hier thatsichlich eine Trennung stattfindet, dann aber auch, weil man hiufig
behufs einer Modulation nach der nichstverwandten B-Leiter noch ein ver-
bundenes Tetrachord bei der péoy einschob, dessen Stufen a-b—c—d dann
die Namen péon, Tpity ocuvyppévey, Tapavity cuvnipévoy und vty
suvrpévey erhielten.

Diese musikalisch sehr zweckmiifsigen Benennungen hatten aber den
einen Ubelstand, dass die einzelnen Tonnamen gar zu lang waren. Die



— 929

theoretischen Schriftsteller des Mittelalters behielten dieselben allerdings
grifstenteils bei, wandten aber bald daneben eine andere mit lateinischen
Buchstaben an, welche wir heutzutage mit geringen Abweichungen noch im
Grebrauch haben, und welche, wie man allgemein annimmt, von GREGOR DEM
GrosseN (Papst 591—604) herrithrt. Dieser soll dem urspriinglichen Pros-
lambanomenos den ersten Buchstaben des lateinischen Alphabetes A beigelegt
haben, in dieser Weise:

— o—*
e I Iy —
= =t B
A B ¢C D E F @
Die folgende Oktave bezeichnete er mit kleinen Buchstaben und die dann

folgende, welche indessen nicht ganz gebraucht wurde, mit kleinen doppelten:
e
(4 11
c d e f g o b 0 7

Neben diesem Gebrauch des Buchstaben 4 fiir den mpochapfavipevog,
B fiir die Omdty dmdtwv w. s. w., kommt bei einigen mittelalterlichen Schrift-
stellern eine hiervon abweichende Art der Benennung vor, nach welcher die von
uns durch C bezeichnete Tonstufe den Buchstaben A erhielt, so dass also auf
die heutzutage mit ¢ —d — e-f — g — a — h-¢ bezeichnete und benannte
Oktaven die sieben ersten Buchstaben des lateinischen Alphabetes ¢ — b — c¢-d
— é—f — g-a kamen, und die beiden diatonischen Halbtine durch die Buch-
staben ¢-d und g-a bezeichnet wurden. Bei der Fortsetzung in die Tiefe fiel
dann auf den alten Proslambanomenos der Buchstabe F' und auf das darunter-
liegende G' (das mittelalterliche I') der Buchstabe E. Der hauptsichlichste
Vertreter dieser Richtung ist Norker Laseo®). Da die Norker’sche Be-

[ay
haw 1)
=

1
i
[ 4

|

o

&
=Y YEE

SH el

. *) Die Musikgeschichte des Mittelalters nennt zwei Mdnner Namens NOTKER, welche
beide zu St. Gallen lebten und sich Verdienste um ihre Kunst erworben haben. Der altere
von ihnen, NOTKER BALBULUS wurde in der ersten Hdlfte des neunten Jahrhunderts zu
Elk im jetzigen Canton Zirich geboren und starb 912 in hohem Alter zu St. Gallen. Er
war Dichter und Componist zahlreicher geistlicher Gesange, die zum Teil noch heute ge-
sungen werden. — Der andere, NorkirR LABro lebte ungefihr ein Jahrhundert spiter
und starb 1022 ebenfalls zu- St. Gallen. Ucber beider Leben vergl. P. ANSELM SCHUBIGER,
die Sdngerschule St. Gallens, Einsiedeln 1858. — Der letztgenannte NoTKER ist der Ver-
fasser eines kleinen Musiktraktates und zwar des altesten in deutscher (althochdeutscher)
Sprache geschriebenen Werkchens uber Musik. In diesem kommt die oben angefuhrte Be-
nennung der Tone, nach welcher unser C' den Buchstaben A erhalt, in Anwendung. —
Vergl. hiertiber des Verf. Aufsatz ,NOTKER Labro von der Musik“ in der Allg. Musikal.
Zeitung vom J. 1872, No. 35—37. Der althochdeutsche Text des Norker’schen Werkchens
ist mit hinzugefugter lateinischer Ubersetzung abgedruckt in GErBERT'S Script. I, S. 96—102;
ferner ohne Ubersetzung in Fr. HEWNRICH v. D. HaGEN's ,Denkmale des Mittelalters®
Heft I, Berlin 1824, S. 25—31, und in HEewWricaE HATTEMER’s ,Denkmale des Mittel-
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nennung aber keine weitere Verbreitung gefunden, dagegen die dem GrEGOR
zugeschriebene bel allen Nationen bis auf den heutigen Tag sich eingebiirgert
hat, so ist in den folgenden Auseinandersetzungen selbstverstindlich nur von
der sogenannten Grecor’ianischen die Rede™).

In der Tiefe wurde die Tonleiter nur noch um eine Stufe erweitert,
indem man unter dem urspiinglichen Proslambanomenos A ein tieferes Gt hin-
zufiigte, welches man aber zum Unterschiede von dem eine Oktave hoher-
stehenden mit dem griechischen Buchstaben I' (I'-graecum) bezeichnete. Hiernach
umfasste das Tonsystem zwanzig Tonstufen.

Von diesen erhielt das I' den Namen vox gravissima, die Tone der mit
grofsen Buchstaben bezeichneten Oktave nannte man wvoces graves, die mit
kleinen wvoces acufae und schliefslich die mit kleinen doppelten Buchstaben
voces superacutae. Neben dieser Einteilung nach Oktaven hatten die mittelalter-
lichen Musiker noch eine andere nach Quarten. In dieser hiefsen die vier
tiefsten Stufen I'ABC die woces graves, die vier folgenden DEFG die finales,
als die Schlussnoten der Kirchengesiinge, die vier a b¢d die acutae, die vier
e[ gy die superacutae und schliefslich die vier Z:Zg die excellentes.  Diese
Einteilung, besonders von Hucearp (840—930), aber auch spiter nicht
selten gebraucht, ist nicht so gut wie die erstgenannte, weil wir mit dem
ersten Ton der dritten Qarte nicht auf die Oktave, sondern auf die Nome
der tiefsten Stufe kommen, und aufserdem die fiinf Quarten nicht von gleicher
Gattung sind.

2
1
- ——— e -y —

1S i s e i i S
I I —

\.—/

v graves, finales, acutae, superacutae,  excellentes.
o (superiores,) (excellentes,)  (residui.)
alters,, Band III, S. 586—590. — Einige neuere Schriftsteller schreiben den in Rede

stehenden Musiktraktat dem NOTKER BALBULUS zu.

*) Da nach dem NoTKER'schen Gebrauch der Buchstaben die sieben ersten Buch-
staben des Alphabetes auf unsere Dur-Octave und bei der GREGOR’ianischen auf unsere
Moll-Octave fallen, (wie oben zu sehen ist), so licgt die Annabme nahe, dass diesen beiden
Arten der Benennung zwei entgegengesetzte Tonanschauungen zu Grunde liegen. So sagt
Huco RIEMANN in seinen ,Studien zur Geschichte der Notenschrift, Leipzig 1878% 8. 29,
dass im (tegensatze zur Moll-Anschauung der Gricchen bei den germanischen Volkern die
Dur-Anschauung zum Ausdruck gekommen sci. RiEMANN nennt die NorTker'sche No-
tation deshalb auch die frankische. Ich habe anfangs diese Ansicht getelt. Durch die
trefflichen Auscinandersetzungen des P. Urro KorNmuprer in der Allg. Musikal. Zeitung,
Leipzig 1880 No. 29 habe ich mich jedoch davon uberzeugt, dass sowohl die Hinzufugung
des T' in der Gregoranischen Notation, als auch die Benennung unseres ¢ durch @ bei
NOTKER nichts mit einer nationalen Dur- und Moll-Anschauung zu thun haben.

#¥) Zu HUCBALD'S Zeiten ging das System nur bis ¢.””  Er nennt desshalb die beiden letzten
Tone %’ und ¢’ die residui und die hier mit acufae und superacutae bezeichneten Tetrachorde
superiores und excellentes. Vergl. weiter unten die Besprechung der 1lucBaLD’schen Notationen.
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Aus diesem Grunde tadeln einige spitere Musiklehrer, wie z. B. HERMANNUS
ContrAcTUs diese Einteilung mit Recht. Die Quarteneinteilung bei den alten
Griechen ist hiermit. nicht gleichzustellen, welcher stets die sog. Dorische
Quarte zu Grunde liegt, die mit der folgenden verbunden und getrennt zu-
sammengesetzt werden konnte, so dass auf diese Weise zugleich dem System
der Oktave Rechnung getragen wurde.

Was den zweiten Buchstaben des Alphabetes B betrifft, so bezeichnete
derselbe im fritheren Mittelalter und zum Teil noch spiter den Ganzton von
A aus, also unser H. Bei dem Bediirfnis aber, iiber die diatonische Ton-
leiter hinaus zu modulieren, hauptsichlich aber wm von dem F' aus eine reine
Quarte aufwirts singen zu konnen, nahm man sehr friih schon ein doppeltes
B an und nannte dasselbe, wenn es einen ganzen Ton von A entfernt war,
B-gquadratum, wofiir wir im Deutschen jetzt den achten Buchstaben H ge-
brauchen; war es dagegen einen halben Ton von A entfernt B-rotundum.
Hierfiir haben wir die Benennung B beibehalten. Einige Nationen gebrauchen
den achten Buchstaben noch nicht, wie die Englinder und Hollinder, welche
beide unser H einfach B nennen. Fiir unser B sagen die Englinder B-flat,
die Hollinder B-moll.

Die Modernen haben die Oktaveneinteilung und Benennung als grofse,
kleine Oktave u.s. w. beibehalten, nur mit dem Unterschied, dass sie hierbei
nicht von dem Ton 4, sondern von C ausgehen, und zwar in der Weise,
dass sie mit dem grofsen Buchstaben C' denjenigen Ton bezeichnen, welcher
zwei Oktaven und eine Sexte tiefer steht als unsere auf a’ abgestimmte
Stimmgabel, welche in der Sekunde ungefihr 440 Schwingungen macht.
Hiernach ist die Benennung folgende:

5 — it R
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Contratone, grofse Octave, kleine Octave,
- £
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eingestrichene Octave, aweigestrichene Octave, dreigestrichene
Octave,

nach der dreigestrichenen wiirde die viergestrichene und dann die fiinf-
gestrichene Oktave folgen. Dieser Umfang bewegt sich weit iiber die Grenzen
der menschlichen Stimmen hinaus und hat durch die iibertriebene Anwendung
des Inmstrumentenspieles eine solche Ausdehnung gewonnen, die in der Hohe



auf der Piccolo-Flote bis zum fiinfgestrichenen C und auf der Orgel in der
Tiefe bis zu jenem C gehen kann, welches noch zwei Oktaven tiefer als das
grofse C liegt. Dieses C nennt man auch das zwelunddreizigfiifsice C, weil
zu seiner Hervorbringung eine offene Orgelpfeife von 32 Fuls Liinge erforderlich
ist. Das Contra-C, welches eine Oktave hoher liegt, verlangt zu seiner Her-
vorbringung eine halb so grofse Pfeife und heifst deshalb das sechzehn-
fitlsige, das grofse C wiederum eine halb so grofse, und heilst deshalb das
acht-fiifsige u. s. f. — Dieses grofse C nimmt man, abgesehen von den ge-
ringen Schwankungen in der absoluten Tonhthe, als denjenigen Ton an, nach
welchem man die Stimmung des ganzen Tonsystems benennt,

Wir pflegen daher zu sagen, dass wir im achtfifsigen Tone (oder im
Acht-Fuls-Ton) singen, wogegen das Pedal der Orgel durch ein sechszehn-
fiifsiges Register verstirkt den Bass in der tieferen Oktave mitklingen liisst,
ebenso wie der Kontrabass im Orchester die Melodie der iibrigen Bass-
instrumente (Violoncello, Fagotto u. a.) im Sechzehnfuls-Ton spielt, d. h. also,
eine Oktave tiefer als die Noten geschrieben sind. Ferner hat man auf der
Orgel vier- und zweifiifsige Register, um den eigentlich achtfiifsicen Ton
in der Hohe zu verstiirken und glanzender zu machen. Auch im Orchester
und im begleiteten Gesange pflegt man dergleichen Verstdarkungen anzuwenden,
withrend der Gesang selbst als das natiirliche Organ der Musik den normalen
Tonumfang innehilt

Wirklich schin klingen selbstverstiindlich nur jene Téne, welche von den
menschlichen Stimmen, jeder in ihrer Art als Bass, Tenor, Alt und Sopran ohne
Ueberanstrengung leicht und rein hervorgebracht werden konnen; es ist dies
ein Umfang ungefihr vom grofsen K bis zum zweigestrichenen a, hichstens
drei Oktaven und eine Quarte. Im A-capella-Gesange darf der Umfang selbst
eines vielstimnigen Stiickes nicht wohl drei Oktaven iibersteigen. In den
vierstimmigen Sitzen iiberschreitet z. B. PanmstriNa selten einmal den Ge-
samtumfang von zwei Oktaven und einer Quinte. In der Motette Congra-
tulamind mihi fihrt er den Sopran in der Hohe bis zum d'/, den Bass in
der Tiefe bis zum A; dieses Stiick umfasst also nur zwei Oktaven und eine
Quarte. Andere, wie die Motetten Sicut cervus desiderat, Dies sanctificatus
haben zwel Oktaven und eine Sexte Umfang, und diesen Umfang iiberschreitet
PALESTRINA sogar in achtstimmigen Sitzen nur ausnahmsweise.

‘Wenn man die diatonischen Téne verldsst, so hiingt man bei einer Er-
hohung durch ein Kreuz dem urspriinglichen Namen die Buchstaben ¢s, bei
einer Erniedrigung durch ein b nur ein s oder ein es an; ¢ erhtht heilst /s,
erniedrigt ces, d erhtht dis, erniedrigt des, a erhoht ais, erniedrigt as u. s. w.
Bei den zuweilen vorkommenden doppelten Erhghungen und Erniedrigungen
stellt man die Namen doppelt z. B. ¢, gis-gis, ges-ges, h, his-his, b-b u. a.
Diese iiberaus bequeme und einfache Benennungsweise ist in Deutschland



allgemein im Gebrauch. In England und Holland bedient man sich auch der
Buchstaben, driickt aber die Erhthung und Erniedrigung im Englischen durch
sharp wad flat (c-sharp = cis, c-flat = ces) und im Holldndischen durch
Kruis und b-moll ans. In Italien und Frankreich gebraucht man dagegen
statt der sieben, beziehungsweise acht Buchstaben ¢, d, e, f, g, a, b, b, die
sieben Silben wuf, re, me, fa, sol, la, s¢ und zwar mit dem Zusatz diesis
und b-moll fiir unser 7s und es. Diese Italienisch-Franziosische Benennung ist
oft sehr weitschweifig, zumal sie statt unseres ,Dur‘ und ,Moll* die Worter
magjor und minor gebrauchen, Wenn wir z. B. im Deutschen sagen ,,Vorspiel
in Cis-moll*, so muss der Franzose dies umsehreiben ,,Prélude dans le ton
AUt diése mimeur u. dgl.

Die Silben ut, ve, mi, fa, sol, la, denen erst ganz spit von den Fran-
zosen die siebente s7 hinzugefiigt ist, stammen aus dem Mittelalter her., Sie
sind die Anfangssilben der Halbverse folgendes in dem Sapphischen Versmafs
gedichteten Hymnus:

Ut queant laxis vesonare fibris,

mira gestorum  famuli tuorum,

solve polluti labii reatum,
Sancte Joannes.*)

Die Melodie dieses Hymnus iibersteigt nicht den Umfang der Sexte ¢c—a
und ist aufserdem so beschaffen, dass die Anfangsnote eines jeden Halbverses
immer um eine Stufe der Tonleiter hoher als die vorhergehende liegt. Der
erste Halbvers beginnt mit ¢, der zweite mit d, der dritte mit e, der vierte
mit f, der fiinfte mit g, der sechste mit @, und nur der letzte weicht von
dieser Ordnung ab und geht wieder nach g zuriick,

?—:L::.W:i‘:_.;”i- — --H__-___-_.__;.*i:-:ﬂ::-_-_.zi’:

Ut que-ant la - xis re - 80 - na - re fi - bris mi - ra

*) ,Damit die Diener mit beruhigten Nerven die Wunder deiner Thaten singen konnen,
l6se die Schuld der befleckten Lippe, heiliger Johannes.“ Dichter dieses noch um mehrere
Strophen lingeren Hymnus an den heiligen JoHANNES DEN TAUFER, den Schutzheiligen der
Longobarden, ist Paurus Diaconus, genannt WINFRIED auch WARNEFRIED, ein Zeitgenosse
CarRLS DES GROSSEN, Derselbe ist 730 in dep Lombardei geboren und am 13. April wahr-
scheinlich im Jahre 800 als Modnch im Kloster Monte Cassino gestorben. Vergl. iiber sein
Leben Herzoc’s Real- Encyclopddie fiir protest. Theologie und Kirche, Band XI, S. 222
w. f. — In der spdteren Zeit hat man fir die sechs Silben einen Versus memorialis
gemacht, der den Zweck der Musik so bezeichnet:

Cur adhibes tristi numeros cantumque labori?

Ut relevet miserum fatum solitosque labores.
» Warum figst du zur traurigen Arbeit Rhythmen und Gesang? Damit er das elende Geschick
und die taglichen Arbeiten erleichtere."

Bellermann, Contrapunkt, 3. Aufl, 3
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Diese Eigentiimlichkeit der Melodie benutzte Gumo von Arezzo (in der
ersten Hilfte des elften Jahrhunderts) seinen Schillern das Treffen der Tone
beizubringen, woriiber er sich ih seiner Epistola de ignoto cantuw an den Bruder
Micuaen in der Kiirze ausspricht.**) Dies ist als der Anfang der spiter so
ausgebreiteten, darch Jahrhunderte hindurch im Gebrauch gebliebenen Solmi-
sation anzusehen, in welcher man neben jenen Buchstaben die Tone mit den
sechs Silben ut, re, mi, fa, sol, la, benannte, Dieselben entsprechen zunichst
wie in obiger Melodie den Tionen c¢—d—e-f—g—a, einem Hexachorde, in
welchem von der dritten zur vierten Stufe der halbe Tonschritt liegt. Wie
schon 8. 24 gesagt, ist dies das griofste Intervall, welches in der diatonischen
Tonleiter in derselben Gestalt oder Gattung (Ganzton, Ganzton, Halbton,
Ganzton, Ganzton) zweimal enthalten ist. Dieselben Verhiltnisse haben wir
auch in der Tonreihe g—a—~h-c—d—e, und, da man neben dem b-quadratum
(ﬁ-h) auch das b-rotundum (b) anwenden kann, auch noch in dieser: f—g—
a-b—c—d. Es war daher natiirlich, dass man dieselben Verhiltnisse mit
denselben Namen bezeichnete und nicht nur die Tone ¢—d—e-f—g—a,
sondern auch die jener beiden anderen Tonreihen mit den sechs Silben ui,
re, mi, fa, sol, la benannte. Hiernach wurden nun die in der mittelalter-
lichen Zeit angenommenen zwanzig Stufen von der vox gravissima bis zum
e-superacutum auf folgende Weise in sieben Hexachorde zusammengestellt:

*) Die hier durch GuIpo mitgeteilte, spiter durch GAFURIUS u. A. wieder angefiihrte
Melodie ist micht die einzige dieses Gedichtes. FEs finden sich spater andere, in welchen
die Versanfinge nicht mehr den Silben uf, re, i, fa, Sol, la entsprechen. Auch der
Text wurde in der Reformationszeit, um ihn fur die lutherische Kirche brauchbar zu
machen, von D. URBAN REGIUS aus Luneburg 1532 geindert. Vergl. Lucas Losstus Psal-
modia, hoc est cantica sacra etc., Wittenberg 1579, fol. 232. Eine wiederum von dieser
sehr abweichende Melodie hat MeTTENLEITER in seinem Enchiridion Chorale (Regensburg
1853) S. 638 aufgenommen.

**) Vergl. Gereerr, Scriptores eccles. de mus. IT 8. 45. — ForkeL, Allg. Gesch.
der Musik II. 8. 264 u. 265. — Auch die KIESEWETTER’sche Schrift ,GUIDO VON ARREZzO,
sein Leben und Wirken (auf Veranlassung und mit besonderer Ricksicht auf eine Disser-
tation sopra la vita, le opere ed il sapere di Guido d’Arezzo von LUIGI ANGELONT)
Leipzig 1840. — Ferner Epistola Guidonis Michaeli Monacho efc., ubersetzt und er-
kldrt von MicH. HERMESDORFF, Trier 1884.
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Hiernach wurde z. B. das I' I'-uf genannt, das 4 A-re, das B B-mi, das
C C-fa-ut: fa namlich als vierte Stufe des Hexachordes I'-E, ut dagegen als
erste des Hexachordes C-o. Mehrere Tone erhielten auch drei Silben, z. B.
@ hiels G-sol-re-ut. Sol hiefs es als fiinfte Stufe im Hexachord C-a, re als
zweite im Hexachord F-d und ut als erste im Hexachord G-e. — Ein mit
dem Ton ¢ beginnendes Hexachord (C-a, c-aq) nannte man das natiirliche
(natura), ein mit g beginnendes (I'-E, G-e, g-ee) das harte (b-durum) und
ein mit f beginnendes (F-d, f-dd) das weiche (D-molle). !

Die obige Tabelle der Hexachorde finden wir bei allen #lteren musik-
theoretischen Schriftstellern von demselben Umfange. Jedenfalls war ur-
spriinglich 4 der tiefste Ton, wenigstens war es so bei den Alten. Die
Mittelalterlichen haben aber wohl hauptsiichlich aus dem Grunde ein noch
tieferes ¢ hinzugefiigt, damit sie gleich zu Anfang des Tonsystemes ein voll-
stindiges Hexachord bilden kiomnten, oder, wie es in einem mir gehdrigen
handschriftlichen Tractat , Musicae artis liberalis institutio pro primis thyronibus
1540 (ohne Namen des Verf.) heilst: I'-ut praecedit A-ve, cuwm prima sit litera
inter septem, ut D-finale 1o mévte (d. 1. die reine Quinte) sub se facere possit.
Unbegriindet ist aber der Vorwurf, den einige dem Guino von ARrezzo ge-

g
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macht haben, dass er das I' hinzugefiigt habe, um seinem Namen ein Ge-
déchtnis zu stiften. Dagegen sprechen seine eigenen Worte im Microlog
Cap. II: In primis ponatur I' graecum a modernis adjunctwm. Dass man
diesem tiefsten G einen griechischen Buchstaben gegeben hat, hat sicherlich
nur einen #Hufserlichen Grund, indem man die grofsen und kleinen Buch-
staben bereits verwendet hatte und auch fernerhin die Oktaveneinteilung mit
dem ersten Buchstaben des Alphabetes 4 beginnen wollte.*) Hexricus Lorrrus
GLAREANUS, ein durch seine musikalischen Kenntnisse ausgezeichneter Philo-
loge des sechzehnten Jahrhunderts und Verehrer der klassischen Wissen-
schaften, hauptsiichlich des Griechischen, sagt Dodecachordon, Basel 1547
S. 2 freilich: Has autem claves in ordinem tangquam in scalam quandam, ad
Graecam  olim  chordarum dispositionem redegit . Guido Avetinus, eximiae
eruditionis vir, quem nostra aetas sequitur, dta, ut infimo grady in
linea parallela  poneret wvocem Ut, praescripta tertia Graecorum ltera T
Nempe ut haud tmmemores essemus hanc disciplinam, ut alias omnes,
a Graecis esse. D.i. ,Es brachte aber diese Schliissel in die Stufenfolge
einer Tonleiter gemils der altgriechischen Anordnung der Saiten Guipo
voN Arezzo, ein Mann von ausgezeichneter Bildung, dem unser Zeitalter
folgt; so dass er auf die unterste Linie den Ton U setzte, den er mit
dem dritten griechischen Buchstaben I' bezeichnete, und zwar, damit wir ein-
gedenk seien, dass diese Wissenschaft, wie alle anderen, von den Griechen
herstammt.“

Unter Clavis ist hier und vielfach in den #lteren musik-theoretischen
Schriften nicht das vorgesetzte Zeichen, unser Schliissel zu verstehen, sondern
die bezeichnete Tonhthe selbst. So heifst es in dem oben angefiihrten
Manuscript: Clavis est litera wocis formandae index lineae adhaerens aut
linearum intervallo. Sunt viginti claves: T-ut, A-re, ﬁmz etc. Dieser
Sprachgebrauch ist so allgemein geworden, dass man heutzutage noch hiufig
die Tasten des Klaviers und der Orgel die ,,Claves nennt, und unser Klavier
selbst hat seinen Namen von ihnen bekommen. Hier muss aber die Bemer-
kung noch hinzugefiigt werden, dass man einen Unterschied zwischen Claves
signatae und claves mon signatae machte. Die ersteren sind das, was wir
heutzutage Schliisse] nennen und sind nach Angabe der mittelalterlichen
Musiker fiinf, nimlich 1, der Schliissel fiir das I', 2. der F-Schliissel fiir das
F-grave oder finale, 8. der C-Schliissel fiir das c-acutum, 4. der G-Schliissel
fiir das g-acutum und schliefslich 5. der D-Schliissel fir das d-superacutum.
Auf der obigen Hexachord-Tabelle sind sie angegeben. Von diesen Schliisseln
finden wir jedoch sowohl in den Stimmbiichern zu den Mensuralgesingen als
auch in den Choralbiichern nur die bei uns gebriiuchlichen drei, den F-, C-

*) Vergl. hiermit auch Micu., HERMESDORFF'S Ausgabe des Gurponischen Micrologs,
Trier 1876, S. 15.



und G- Schliissel vorgeschrieben. Die beiden anderen, der Schliissel fiir das
T' und das d-superacutum, kommen nur in den Partituren zur Anwendung,
in denen alle Stimmen auf dem grofsen aus zehn Linien bestehenden System
zusammengeschrieben sind. Hieriiber giebt das folgende Capitel ,Notation®
nihere Erklirung, sowie das beigegebene Facsimile.

Wenn sich eine Melodie in dem Umfange eines der genannten Hexachorde
bewegt, so ist die Bezeichnung der Tonstufen durch die sechs Silben wf,
re, mi, fa, sol, la sehr einfach und leicht, z. B,
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oder dasselbe S#tzchen in das Hexachordum duwrum iibertragen:
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ut sol fa wmi la sol mi fa re wmi re ut.
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Uberschritt aber eine Melodie diesen Umfang, hatte man z. B. die Tonleiter
bis zur Oktave und noch weiter hinauf zu singen, so reichten die sechs
Silben nicht aus und es musste die sogenannte Mutatio d. i. eine Verwechslung
der Namen oder Silben eintreten, welche sich in vorliegendem Falle danach
richtete, ob die folgende siebente Stufe einen ganzen oder halben Ton von der
sechsten entfernt lag, d. h. ob % oder b folgte. In ersterem Falle pflegte man die
Mutatio anf dem o vorzunehmen, welches man nun nicht mehr als sechste Ton-
stufe des natiirlichen Hexachordes (7a), sondern als zweite des harten (r¢) ansah:

— — J——'—z‘—e——p-— —— ——H:——
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ut re mi fa sol re wmi fa sol la

Im anderen TFalle pflegte man die Mutatio schon auf dem ¢ eintreten zu
lassen, welches nun nicht mehr als fiinfte Stufe des natiirlichen Hexachordes
sol, sondern als zweite des weichen re genannt wurde:

— e;_, —
s By I S s Bt 1
B tt—

ut re mi fa re mi fa sol la

Das Hauptaugenmerk wurde auf den halben Tonschritt gerichtet, welcher stets
durch die beiden Silben i fa bezeichnet werden musste, weshalb man hiufig
in #lteren Schriften dieses Intervall als mi-fa benannt findet, und es auch
heutzutage oft noch so nennt,

Bel den mannigfaltigen Gestaltungen der Melodien waren natiirlich Uber-
ginge vom natiirlichen Hexachord in das harte, vom harten in das natiirliche,
vom matiirlichen in das weiche, vom weichen in das natiirliche, vom weichen
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in das harte und vom harten in das weiche moglich, so dass es eine grofse
Anzahl von Stellen im Tonsystem gab, auf denen Mutationen stattfinden konnten.
Hierbei pflegte man denjenigen Ton, auf welchem die Mutatio vollzogen
werden sollte, sowohl mit der ihm zukommenden Silbe desjenigen Hexachordes
zu bezeichnen, welches man verlassen, als auch mit der Silbe desjenigen, in
welches man iibergehen wollte, Joaxnes Tincroris fihrt in seinem Diffini-
torium®) diese Stellen alle einzeln auf, z, B. Fa-ul est wmutatio, qua fit in
c-fa-ut et in c-sol-fa-ut ad ascendendum a b-duro in naturam et in utrogne
[-fa-ut ad ascendendum a natura in b-molle, d. h, ,Fa-ut ist der Silben-
wechsel, welcher auf ¢-fa-ut und c-sol-fa-ut geschieht, um hinaufzusteigen
vom harten Hexachord in das natiirliche und auf den beiden f-fa-uf um
hinaufzusteigen vom natiirlichen in das weiche.* [Fiihrte die Mutation, wie
in der angefiihrten Stelle, von einem tieferen Hexachord in ein hoher ge-
legenes, so hiels sie ad ascendendum, fihrte sie in ein tieferes ad descendendum.
Zu wie viel Mutationen und in welcher Weise jeder einzelne Ton dazu ge-
braucht werden kann, ergiebt sich aus der Betrachtung der oben mitgeteilten
Hexachordtabelle. Von den darin vorkommenden acht Stufen der Oktave
¢, d, e, [, g, a, b und h kommen die Toéne ¢, a, ¢ und d in allen drei
Hexachorden, dem natiirlichen, harten und weichen vor, nimlich:

der Ton ¢ als ut, sol und re
a ,, re, lo und ms
¢ ,, fa, ut und sol
d ,, sol, re und la,
Vermittelst dieser vier Tone konnen drei Mutationen aufwirts und eben so
viele abwiirts gemacht werden, so z. B. vom Tone ¢ aus:
ut-sol ad descendendum,
ut-re ad descendendum ,
sol-re ad ascendendum ,
re-sol ad descendendum
ve-ut ad ascendendum,,
sol-ut ad ascendendum.

*) Joannes TiNcToRiS (nicht TINCTOR, wie er hdufig genannt wird) ist der Verfasser
des iltesten auf uns gekommenen musikalischen ILexicons, welches den Titel fiihrt:
Terminorum musicae diffinitorium. Dasselbe ist zu Neapel ohne Jahreszahl, wahrschein-
lich gegen 1477 im Druck erschienen. Seiner grofsen Seltenheit wegen hat es FORKEL
in seiner Litteratur der Musik (1792) und spater PreTRO LICHTENTHAL in seinem Dizionario
e bibliografia della musica (1826) — freilich nicht frei von mancherlei Fehlern — ab-
drucken lassen. Eine neue Ausgabe dieses wichtigen und interessanten Buchleins hat der Verf.
gegenwartiger Schrift mit genauer Benutzung des Originaldruckes und mit Hinzufiigung einer
deutschen Uebersetzung und vieler erlauternder Anmerkungen in dem ersten Bande der
CHRYSANDER’schen Jahrbiicher fir musikalische Wissenschaft (Leipzig 1863) veranstaltet.
Dieses und andere grifsere Werke des Jo. Tixcroris sind im vierten Bande der von
CoussEMAKER herausgegebenen Scriplores (Paris 1876) S. 1—200 erschicnen.
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Dagegen kommen die Tone ¢ und f nur in zwei Hexachorden vor, weil e
nicht im weichen und f nicht im harten liegt. Daher gewihrt jeder dieser
Tone nur zwei Mutationen, n#mlich e nur:

la-mi ad ascendendum,

mi-la. ad descendendum ,
und der Ton f nur:

fa-ut ad ascendendum ,

ut-fa ad descendendum,

Die T¢ne % und b aber gewdhren gar keine Mutation, weil & nur im
weichen und % nur im harten Hexachorde vorkommt; beide haben allerdings
denselben Schiiissel, dieselbe Stelle im Liniensystem, sind aber dennoch von
verschiedener Tonhthe. Der oben citierte kleine Traktat von 1540, definiert
die Mutatio folgendermalsen: Mutatio est vocis unius in aliam ejusdem clavis
sub eodem sono variatio. Mutatio fit in clavibus tantum duwarum aut trium
vocum; i b-fa-4-mi (i. e. in b-rotundo fa et in b-quadrato mi) autem non
fit mutatio, propter distantiam, d. h., ,Die Mutatio ist der Wechsel einer
Silbe mit einer anderen desselben Schliissels; dieser Wechsel geschieht nur
auf den Schliisseln, welche zwei und drei Silben haben. Auf b und % findet
aber des Abstandes wegen keine Mutatio statt, d. h. weil b und A nicht von
gleicher Tonhthe, sondern um einen kleinen halben Ton verschieden sind.*

Die richtige Anwendung der Mutatio hatte ihre Schwierigkeiten, welche
sich bei einer freieren Modulation, namentlich bei der Anwendung chroma-
tischer Tonfolgen, enharmonischer [bergiinge u. s. w. so sehr hiuften, dass
man sie abschaffte und mit ihr die Solmisation iiberhaupt. Die strengeren
Musiker des vergangenen Jahrhunderts, unter diesen namentlich Jom. Jos.
Fux erkannten jedoch ihren hohen Wert fiir die rein diatonische Schreibart
und den unbegleiteten Chorgesang an, und verteidigten sie mit grofser
Energie gegen die Angriffe unbefugter und unwissender Scribenten, von denen
sich namentlich Jou. Marraesox durch anmafsendes und aufgeblasenes Wesen
auszeichnete. Welchen Wert die Solmisation noch heutzutage fiir die Schule
der Composition hat, wird sich spiter in dem Capitel iiber die Beantwortung
des Themas in der Fuge zeigen, wenn wir hierbei auch von der Anwendung
der Mutation absehen kinnen, welche heutzutage wieder einzufiihren ein iiber-
flilssiges Bemiihen wire.

Ein Verzeichnis der zahlreichen Schriften, welche im Laufe des vorigen
Jahrhunderts fiir und wider diesen Gegenstand erschienen sind, findet man
in Forkers allgemeiner Litteratur der Musik, Leipzig 1792, 8. 268—273,
auch in O. F. Brcker’s Systematisch -chronol. Darstellung der mus. Litt.,
Leipzig 1836, 8. 266—271.



Cap. V.
Notation.

Unsere heutige musikalische Notation stammt aus dem Anfange oder der
Mitte des zwdlften Jahrhunderts und bezeichnet gleichzeitig mit vollkommener
Genauigkeit nicht blos die harmonischen, sondern auch die rhythmischen Ver-
hiltnisse eines Gesanges, weshalb wir sie Mensuralnotation nennen. Die
fritheren Notationen kennen diese Vereinigung noch nicht und sind grofsten-
teils nur Tonschriften, bei der die rhythmischen Verh#ltnisse sich ent-
weder aus den Textworten des Gesanges oder aus besonders hinzugefiigten
rhythmischen Zeichen ergeben mussten; von dieser Art ist z. B. die alt-
griechische Notation, Oder sie sind, wie die mittelalterlichen Neumen, blofse
Vortragszeichen, welche weder die rhythmischen noch die harmonischen Ver-
hiiltnisse sicher und deutlich darstellen,

Die #lteste Tonschrift, iiber welche wir sichere und ausfiihrliche Nach-
richt haben, ist die der alten Griechen. Weiter zuriick reichen unsere Kennt-
nisse nicht. Mehrfach hat man es versucht, die hebriischen Accente als
Musiknoten auszulegen, so vor lingeren Jahren LreoroLp HaupT in seinem
Schriftchen ,,Sechs alttestamentliche Psalmen mit ihren aus den Accenten
entzifferten Singweisen‘’ (Leipzig 1854); diese und #hnliche Versuche sind
aber als verfehlt anzusehen, weil uns sonst nichts von hebriischer Musik
tiberliefert ist, so dass die Ansichten iiber das Tonsystem der Hebrier, so
wie fiber die ihren Dichtungen zu Grunde liegenden rhythmischen Gesetze
grofstentheils nur anf unnachweisharen Hypothesen beruhen.

Die Griechen hatten fiir die Tonverhiltnisse eine doppelte Bezeichnung,
die eine fiir den Gesang, die andere fiir das Instrumentenspiel. Von diesen
beiden ist die letztere die musikalisch bessere und jedenfalls auch die #ltere. Sie
besteht aus siebzehn buchstabenihnlichen Zeichen, welche zundichst fiir die un-
transponierte diatonische Tonleiter bestimmt waren und vom grofsen F bis zum
eingestrichenen @ gingen,

F. G| A H c¢ d e f g a b ¢ & e f. g @
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Diese Reihe bezeichnet die im vorigen Cap. beschriebene zwei Oktaven
lange Molltonleiter und davor noch zwei Stufen. Ueber die Bedeutung der
einzelnen Zeichen werde ich weiter unten die Erklirung in der Kiirze ge-
ben. Die neben der Instrumentalnotation angewandte Vokalnotation bestand
aus den gewohnlichen vierundzwanzig Buchstaben des sog. neuionischen Alpha-
betes, deren Ordnung und Folge man aber nur begreifen kann, wenn
man sich zuvor mit den Gesetzen der Instrumentalnotation bekannt gemacht
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hat. Ob diese letztere auch aus griechischen Buchstaben entstanden ist, wie
ForrtraGE"), WesTpHAL**) und Andere behaupten, ist sehr zweifelhaft und
eben so unsicher, wie die von Vincent™**) aufgestellte Hypothese, wonach
die #ltesten Zeichen fir das Heptachord

H ¢ d e f g oa
hErRIT+*#FC

bestimmt waren, welches TerpANDER 1m siebenten Jahrhundert vor Christo
in Gebrauch hatte und dessen Saiten gemifs der pythagorischen Lehre von
der Sphérenmusik den Himmelskorpern Saturn, Jupiter, Mars, Sonne, Venus,
Merkur und Mond entsprachen. FEine Andeutung dafiir kann man in der
Achnlichkeit der Zeichen fir H und ¢ (k und C) mit den Zeichen des Sa-
turnes i und des Mondes C finden.

Die Reihe jener siebzehn Zeichen, wie sie oben angegeben ist, enthilt
die Schliissel zur ganzen Instrumentalnotation, und obgleich hier eine jede
Stufe des diatonischen Systems ihr eigenes besonderes Zeichen hat, und mit
jenen Zeichen recht gut ein Gesang in der untransponierten Scala notiert
werden konnte, so haben die Griechen es dennoch nicht gethan, sondern an
gewissen Stellen auch hier das angewendet, was in der modernen Notation
einem Versetzungszeichen entsprechen wiirde, TUm diesen anscheinend schwie-
rigen Gegenstand kennen zu lernen, miissen wir uns zundichst damit bekannt
machen, auf welche Weise die Alten die Erhohungen und Erniedrigungen
der Tone durch Kreuz nnd Be ausdriickten.

Wir Modernen sind bekanntlich im Stande eine jede Stufe der Leiter
auf zweierlei Weise zu veriindern, indem wir dieselbe einmal durch das
Kreuz (%) um eine Apotome erhthen und im anderen Falle durch ein Be (b)
um dasselbe Intervall erniedrigen: im ersteren Falle wird aus ¢ cis, aus d dis,
im anderen aus ¢ ces, aus d des u. s. w. Die zweite Art, néimlich einen
Ton zu erniedrigen, fehlt den Griechen, und wir werden weiter unten sehen,
wie sie diesen Mangel ersetzen. Von Erhohungen hatten sie zweierlei Arten,
einmal die Erhthung um einen diatonischen Halbton oder ein Aetppo und
das andere mal um einen chromatischen Halbton oder eine &motops). Ich
habe hier absichtlich die Ausdriicke ,,grofsen und kleinen Halbton vermieden,
weil nach der alten Berechnung unser kleiner Halbton der grofse und unser
grofser der kleine genannt wurde, wogegen die Ausdriicke Ledmma und

#) Das musikalische System der Griechen in seiner Urgestalt. Aus den Tonleitern des
Avyprus zum ersten Male entwickelt von Dr. C. FORTLAGE. Mit zwei Tafeln. Leipzig 1847.
#*) Harmonik und Melopoeie der Griechen von RUDOLF WESTPHAL, Leipzig 1863.

**%) Notice sur divers manuserits grecs relatifs & la musique im zweiten Teile des
XVI. Bandes der Notices et extraits des manuscrits de la bibliothéque du roi et autres
bibliothéques, publiés par Uinstitut royal de France. Paris 1847,



Apotome keinen Zweifel iibrig lassen. Die Erhthung um ein Leimma ge-
schah nun dadurch, dass die urspriingliche Note umgelegt wurde, z. B. E wil,
1, r L. Die Apotome-Erhohung wurde dagegen durch eine vollstindige
Umkehrung des Zeichens bewirkt, E 3, | -. Die Apotome-Erhéhung von e
und % in eis und hés [ ~}, KM, kamen im diatonischen Geschlecht nicht
vor, woflir der Grund weiter unten leicht einzusehen ist. Abgesehen hier-
von bekam jedes Zeichen dreierlei Gestalt, wie die folgende Tabelle zeigt:
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Von den drei iiber einander stehenden Reihen enthilt die oberste die
untransponierten Stufen der diatonischen Tonfolge; die zweite die Leimma-
Erhghungen und die dritte die Apotfome-Erhchungen. Was die Apotome-Er-
hohungen zu bedeuten haben, ist klar, nimlich E=¢, J=cis, =4,
= =dis, F=¢, 9=g¢is u. s. w. — Dagegen haben die Leimma-Erhthungen den
Mangel der Apotome-Erniedrigung dadurch zu ersetzen, dass man fiir eine
um eine Apotome zu erniedrigende Note die Leimma-Erhohung der niichst-
tieferen Tonstufe setzt, in folgender Weise, E=¢, W =des, k= =d,
1l =es, F=g¢, . =asu.s. w. Aber wir werden sogleich weiter schen, dass
in gewissen und zahlreichen Fillen auch die Apofome-Erhohungen der nichst-
tieferen Stufe die Apotome-Erniedrigungen ersetzen miissen, so dass die Alten
nach moderner Auffassung oft gis fiir as, cis fiir des u. s. w. schrieben.

Bei der Notation der urspriinglichen oder untransponierten Skala benutzten
die Alten die Zeichen der obersten Reihe, jedoch mit der Ausnahme, dass
sie die Stufen ¢ und f als Leimma-Erhohungen von % und e auffassten. Hier-
nach war die Notation von A-moll folgende:

A H ¢ d e f g a h ¢ & e f g a
H h £t+rLF CKY < EWMZ N

Der Halbtonschritt tritt hier jedesmal durch Anwendung desselben Zeichens
in veriinderter Stellung deutlich hervor. Dasselbe ist in allen B-Tonarten
der Fall, wo indes die Regel gilt, dass man die Leimma-Noten nur beim
halben Tonschritt selbst setzen darf, wihrend alle anderen- durch ein b er-
niedrigten Tone durch Apofome-Noten ausgedriickt werden miissen. Daher
kommt es z. B., dass der Ton b und ebenso andere Tone in den verschie-
denen B-Tonleitern auf zwelerlei Weise geschrieben vorkommen. In dem
Tetrachord f—g—a-b z. B. schreibt man b als Leimma-Note, weil b von a
einen halben Ton entfernt steht A F C «, in der Quarte f—g-as—b da-
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gegen als Apotome-Note A F w. D, weil es hier einen ganzen Ton von as
entfernt steht; hier muss nun as eine Leimma - Note als Halbton von g be-
kommen. In der Quarte f-ges—as—0b endlich wird ges als Leimma-Note
und as und b dagegen als Apotome-Noten geschriecben 4 X ). — Nach
diesen Regeln folgen die B-Tonleitern von D-moll bis B-moll auf der gegen-
iiberstehenden lithographierten Beilage 1A.

In den Kreuztonarten kann die Anwendung der Leimma-Noten beim
Halbton nicht stattfinden, aufser bei dem in E-moll vorkommenden Schritt
von % nach ¢. In allen fibrigen Skalen haben wir fiir den halben Tonschritt
zwei verschiedene Zeichen, nimlich eine urspriingliche und eine Apotome-
Note. (Siehe Beilage 1B.)

In Es-moll oder Dis-moll werden die beiden Halbténe verschieden no-
tirt f—ges mit der Leimma-Erhchung » \ und b-ces (== ais-h) mit der
Apotome-Erhshung ) K.

Die Schreibweise der Leimma-Schritte in den verschiedenen transponierten
diatonischen Skalen durch urspriingliche Noten und Leimma- oder Apotome-
Erhthungen kann man sich sehr leicht daran merken, dass bei allen den-
jenigen Leimma-Schritten, welche auf der modernen Klaviatur aus einer
Untertaste und darauffolgender Obertaste (a—b, c—des) bestehen, eine ur-
spriingliche Note mit ihrer Leimma-Erhohung, also dasselbe Zeichen in
zwejerlel Lage (C«y, E wl) zu setzen ist; dass dagegen bei allen anderen
Halbténen, in denen erst die Obertaste und dann die Untertaste steht (fis-g,
cis-d), zwei verschiedene Zeichen zu schreiben sind, néimlich erst eine Apo-
tome-Erhohung und dann die nichst hohere urspriingliche Note (\ F, 3 ). In
der letzt notierten Scala Es-moll kommen, wie wir gesehen haben, beide Ar-
ten des Halbtones vor, es ist daher gleich, ob wir dieselbe Dis-moll oder
Es-moll nennen wollen; Es-moll ist indes insofern besser, als Proremarus
sieben Transpositionsskalen aufstellt, deren Grundténe im Verhiltnis Ganzton,
Ganzton, Halbton, Ganzton, Ganzton, Halbton, Ganzton (F—G—A-B—¢
~—d-es—f) stehen. Vergl. hieriiber das folgende Capitel.

Die Vokalnoten geben uns in demselben aus drei Zeilen bestehenden
System die vierundzwanzig Buchstaben des gewohnlichen griechischen Alpha-
betes; dasselbe reicht von der Apotome-Erhshung des hohen F, auf welche
A kommt, bis zum kleinen F, welches @ erhilt. Die tieferen und hiheren
Noten sind Wiederholungen jener Buchstaben, zum teil in verkehrter, zum
teil in verstimmelter und verinderter Gestalt:

F G A Hcde|lfgaheodeflyg o
1Lla3 Q@ W—,1Q2Q0CcOMIZTI s
2, bNVVfDFPllFYPEA@EB‘I‘J[
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Ausfiihrliche und griindliche Belehrung iiber diesen Gegenstand findet
man in ,, Friep. Beorermasy’s Tonleitern und Musiknoten der Griechen®;
Berlin, Albert Forstner, 1847. Die Notation der chromatischen und enhar-
monischen Tonleitern iibergehe ich hier, der Leser findet auch hieriiber a. a.
O. die geniigende Belehrung.*)

Der Zeitwert der einzelnen Noten ergab sich entweder aus dem Vers-
malse des Gesangstextes, iiber dessen einzelne Silben sie geschrieben wur-
den, oder aus beigefiigten Wertzeichen. Die kiirzeste Dauer (fempus primum,
onpetov, elementum d. i. die gewdhnliche Dauer einer kurzen Silbe) wurde
gar nicht, die doppelte durch —, die dreifache durch &=, die vierfache durch
LI und die fiinffache durch w! bezeichnet; die einzeitige Pause durch A und
die lingeren durch Verbindung dieses Zeichens mit den angegebenen Wertzeichen

N '/T 7\" Ii\u Vergl. Anonymus de musica, primum ed. F. BrLrermany, Berlin
1841, S. 97.

Die Riomer waren in der Musik wie in den anderen Kiinsten nur Nach-
ahmer der Griechen. In diesem Sinne sagt Virruv, de architectura V, 4:
,Die Lehre von der Harmonie ist ein dunkler und schwieriger Wissenschafts-
zwelg in der Musik, und zwar besonders fiir diejenigen, welche der griechi-
schen Sprache nicht michtig sind; denn wenn wir sie entwickeln wollen,
ist es notig, dass wir uns auch griechischer Worter bedienen, weil einige
derselben keine entsprechende lateinische Synonyme haben.* Die Romer
haben daher auch keine eigentiimliche Notation gehabt, sondern die griechische
angenommen, wie aus des Borrrus Schrift itber die Musik**) hervorgeht. Da die-

*) Die vollstindige Ueberlieferung simmtlicher griech. Musiknoten verdanken wir dem
Arvpius aus Alexandrien, der ungefdhr zur Zeit des PTOLEMARUS, mdglicherweise auch
spater, gelebt hat. Seine in MEmBoM’s Antiguae Musicae auctores septem (Amsterdam1652) ab-
gedruckte Schrift Introductio musica enthalt nach einer kurzen Einleitung simmtliche fiinf-
zehn Transpositionsskalen, ndmlich die hier notierten zwolf und daneben die drei tiefsten
F-moll, Fis-moll und G-moll noch in der hoheren Octave, in den drei Klanggeschlech-
tern, diatonisch, chromatisch und enharmonisch. Da die fritheren Musikgelehrten, wie
BurerTE, MARPURG, FORKEL u. A. den inneren Zusammenhang der Zeichen nicht kannten,
sondern dieselben in den einzelnen mit dem Tetrachord der ocvvyjpévey aus achtzehn
Stufen bestehenden Skalen nur zahlten, so finden wir in #lteren musikalischen Schriften
hiufig die seltsame Angabe, die Alten hatten 1620 verschicdene Noten in Gebrauch ge-
habt: (15X18 == 270, in drei Klanggeschlechtern == 810, instrumental und vocal = 1620.)
Durch die oben citierte Schrift FrirD. BELLERMANN'S, welcher als der erste den inneren Zu-
sammenhang der Zeichen richtig erkannte, ist man jetzt gerade iber die Bedeutuug der alt-
griechischen Musiknoten vollkommen aufgeklart. ’

#%) Anicii Manlis Torquati Severini Boetii de institutione arithmetica libri duo,
de institutione musica libri quingue; e libris mscr. ed. GopOFR, FRIEDLEIN, Leipzig 1867.
~— BoErrius ist zwichen 470 und 475 zu Rom geboren; er lebte eine Zeit lang in Athen,
wo er sich eine griindliche wissenschaftliche Bildung aneignete. Nachdem er mehrmals
Consul gewesen, wurde er auf Befehl des Gothenkonigs THEODORICH 524 zu Pavia enthauptet.
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sem Schriftsteller in seinen theoretischen Auseinandersetzungen der Gebrauch
der oft sehr langen griechischen Namen fiir die einzelnen Stufen der Ton-
leiter unbequem war, so hat er mehrfach in den Beispielen lateinische Buch-
staben angewandt, indes ohne Riicksicht auf die damit bezeichneten Ton-
stufen, sondern nur, wie wir mathematische Figuren mit Buchstaben zu be-
zeichnen pflegen. Im 1V. Buche Cap. 14 (de consonantiarum speciebus) be-
zeichnet er z. B. den Ton H (d. 1. die Omdty dmdtwy) mit dem Buchstaben
A, den Ton ¢ (die mapundtyy Om.) mit B, den Ton d (die Aexavdg Om.)
mit C u. s. w., bis hinauf zum eingestrichenen a, der vty OmepBoruliwy,
auf welche dann der Buchstabe O fiallt. Weiter unten im 17. Capitel des-
selben Buches wird dagegen eine zwei Octaven lange Durscala behufs Er-
klirung der Grundténe in den Transpositionsscalen mit den Buchstaben A-P
bezeichnet. Aus diesem Gebrauch der Buchstaben ist der ziemlich weit
verbreitete Irrtum entstanden, dass Boerius, der iibrigens selbst mehrere
Tabellen in griechischen Musiknoten, namentlich eine sehr vollstindige im
15. Cap. des IV. Buches giebt, die funfzehn ersten Buchstaben des lateini-
schen Alphabetes (A-P) zur Notation angewandt habe. So schreibt Cousse-
MAKER In seiner Histoire de Uharmonie au moyen dge (Paris 1852), wo er
von 8. 149 an iiber die verschiedenen Arten der mittelalterlichen Notationen
spricht: Ils (les Romains) passent powr avoir, comme les Grecs, employé les
caractéres de lewr alphabet pour mnoter lewr musique. Suivant Boéce, cette
notation awrait consisté dans les quinze premiéres lettres de U'alphabet romain.
Diese funfzehn Buchstaben sollen nun spiter durch GrEGOR DEN (ROSSEN,
welcher eingesehen habe, dass zwischen den Rejhen A—H und H—P kein
wesentlicher Unterschied bestehe, auf die ersten sieben Buchstaben A—G
zuriickgefithrt sein. Diese Ansicht widerlegt sich aber durch die obigen
Bemerkungen iiber den Borrius von selbst; wohl ist es aber moglich, dass
Grecor selbstindig zuerst die Buchstaben A— G zur Bezeichnung und
Benennung der Tone benutzt hat.

Mit diesen sieben Buchstaben, die man daher nicht selten die gregorianischen
Buchstaben, auch die gregorianische Notation zu nennen pflegt, lassen sich
sehr wohl einfache diatonische Melodien notieren und die theoretischen
Musiker des Mittelalters wenden sie zu diesem Zwecke bisweilen in ihren
Schriften an. In der praktischen Musik aber, d. h. in den zahlreichen
liturgischen Gesangbiichern, welche uns vom achten bis zum Ausgange des
zwolften Jahrhunderts aufbewahrt sind, sind sie jedoch nicht als Musiknoten
im Gebrauch gewesen. In diesen finden wir andere Zeichen, kleine Punkte,
Striche, Hakchen und zusammengesetzte Schnorkelchen, welche in gar keinem
Zusammenhange mit irgend einem Alphabete zu stehen scheinen, und welche
man Neumen nennt. Neuwmae practera in musica dicuntur notac, quas mu-
sicales dicimus: unde newmare est notas verbis musice decantandis superaddere,
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Ducanee, Glossar. ad script. med. et inf. lat.*) Trotz der grofsen Verbrei-
tung der Neumen und trotz ihres Jahrhunderte langen Gebrauches in der
Kirche ist man dennoch iiber die eigentliche Bedeutung derselben ginzlich
im Unklaren. Finige nehmen an, dass dieselben einesteils durch ihre Ge-
stalt, wenn auch nur unvollkommen, die Zeitdaner, andernteils durch ihre
Stellung die relative Hohe der Tone bezeichnen sollten. Diese Ansicht ver-
tritt z. B. Scuusieer (Die Singerschule St. Gallens vom 8. bis 12. Jahrh,,
Einsiedeln 1858) und er nennt uns daselbst S. 16 sogar gewisse Neumenzei-
chen (die Biwvirga und Trivirga, die Bistropha und Tristropha), welche stets
jenen Ton der diatonischen Tonleiter bezeichnet haben sollen, der unmittel-
bar iiber den beiden Halbtonen liegt, d. h. wo die genannten Zeichen vor-
kommen, hitten die mittelalterlichen Musiker stets f oder ¢ gesungen, An-
dere, wie Coussemaker, (hist. de Uharm. S. 158) halten die Neumen fiir
Vortragszeichen, welche in den Accenten der gewdhnlichen Sprache, dem
Acutus, Gravis und Circumflexus ihren Ursprung haben.**) TUnzweifelhaft ist
es aber, dass schon den Zeitgenossen diese Schreibweise als eine unzuver-
lassige und vieldeutige galt, aus welchem Grunde die uns erhaltenen Neumen-

*) Aufser dieser hatte das Wort nmeuma (vom griechischen 16 mvedpo, der Hauch
abzuleiten, obwohl es im lateinischen fast ohne Ausnahme als genm. fem. vorkommt) noch
eine andere Bedeutung. Man verstand ferner darunter gewisse grofsere melismatische Figuren,
welche auf der Schlusssilbe, oder wie die mittelalterlichen Musiklehrer sagen, ohne alle Worte
am Ende der Kirchengesdnge abgesungen wurden. Der berihmte Kirchenlehrer Hugo von St.
VIcTOR (geb. 1097) sagt lib. L cap. 7. Pneuma, quod alias Jubilum dicitur, est
cantus species, quo non voces, sed vocum toni longius cantando deducuntur et protra-
huntur: quod quia cum respirationis difficultate fit ideo nvebpo appellatum fuit.
pPneuma, wofiir man auch sonst Jubilum zu sagen pflegt, ist eine Art des Gesanges,
in welchem nicht Worte, sondern nur die Téne von Worten beim Singen linger getragen
und ausgedehnt werden; dies ist, weil es mit einer Anstrengung des Atems verbunden ist,
mvedpe benannt worden.” Ebenso Joannes TINCTORIS in seinem ferm. mus. diffini-
torium: Neoma est cantus fini verborum sine verbis anmexus. ,Neuma ist ein Gesang,
welcher dem Ende der Worte ohne Worte angehingt wird." Die Erklirung des FRANCHINUS
GAFURIUS ist dieser dhnlich: Neuma est vocum sew motularum unica respivatione con-
grue pronunciendarum aggregatio. ,Neuma ist eine Vereinigung von Ténen oder Noten,
welche angemessen durch einen Atemzug vorzutragen sind." GUILELMUS DE Popio, ein spani-
scher Schriftsteller aus der zweiten Hilfte des fiinfzehnten Jahrhunderts, druckt sich in
seinem Commentarius musices, Valenzia 1495 hierdber folgendermafsen aus: Notularum
aut ligaturarum acervos newmam musici appellare consueverunt. ,Neuma pflegen die
Musiker gewisse Anhaufungen von Noten und Ligaturen zu nennen.” Vergl. P. ANsELM
SCHUBIGER, die Sdngerschule St. Gallens, Einsiedeln 1858, S. 7., Jos. AxToNy, Lehrbuch
des Gregorianischen Kirchengesanges , Miinster 1829, S. 25 u. f.

#*) Auch SCHUBIGER ist a. a. O. dieser Ansicht. S. 7. sagt er: ,Beachtenswert ist es
ferner, dass man auch noch in spaterer Zeit beim Gesangunterrichte sich der Accente, und
bei jenem in der Deklamation sich der Neumen bediente. So unterwies Surprorvs, der
Lehrer an der kaiserl. Hofschule (unter CARL DEM GROSSEN), seine Singerknaben durch ge-
wisse Accente in der Tonkunst; und noch im zehnten Jahrhundert lehrte NoTkER LABEO
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tabellen, welche die verschiedenen Neumenzeichen in Versen aufzihlen, meist
mit den Worten schliefsen: ,,Nicht mehr Neumenzeichen gebrauche ich; es
irrt der, wescher mehr macht.‘
Non pluribus utor
Neumarum signis, ervas qui plura refingis.

In demselben Sinne schreibt Jomanwes Corrontus, ein Scholasticus des
Klosters St. Matthiae zu Trier um 1047*): Unde fit, ut unusquisque tales
neumas pro Ubitu suo exaltet, aut deprimat, et ubi tu semiditonum**) vel
diatessaron sonas, alius ibhidem ditonum vel diapente faciat; et si adhuc tertius
adsit, ab utrisque disconveniat, Dicat namque unus hoc modo: Magister Trudo
me docuit; subjungit alius: ego autem sic a magistro Albino didici; ad hoc
tertius: certe magister Salomon longe aliter cantat. Et ne te longis mover
ambagibus, raro tres in uno cantu concordant, ne dum wmille, quia nimirum
dum quisque suum profert magistrum, tot fiunt divisationes camendi, quot sunt
i mundo magistri. ,Daher kommt es, dass ein jeder solche Neumen nach
eigener Willkiir eng oder weit abmisst, und wo der eine die Kkleine Terz
oder Quarte anstimmt, ein anderer die Secunde oder die Quinte; und ein
dritter wieder anders. Denn der erste sagt, mein Lehrer Trupo hat es mir
so gezeigt, der andere entgegnet, ich habe es von meinem Lehrer ArmINus
so gelernt und der der dritte endlich, mein Lehrer Saromo singt es wieder
ganz anders. Und um nicht linger dabei zu verweilen, so stimmen selten
drei in einem Gesange fiberein, geschweige tausend; denn da ein jeder seinen
Lehrer anfithrt, so entstehen so viel Verschiedenheiten im Gesange als
Lehrer.*

seine Schiiller nach neumatischen Tonzeichen deklamieren. Lauter Data, welche die Analogie
dieser beiden Schriftarten im Altertum, sowie auch die bezeichnete Abstammung der einen
von der anderen als unzweifelhaft herausstellen.” Aulserdem sagt ScmupiGer, dass die
sanktgallische Bibliothek in dem Cod. 242 noch Gedichte des SEpULIUS besitze, wo die Neu-
men ebenfalls den deklamatorischen Vortrag bestimmten.

#) GERBERT, scriptores I1., S. 258.

*¥) Der Name fir die kleine Terz Semidifonus veranlasst mich hier die gewohnlich
von den lateinischen Schriftstellern des Mittelalters gebrauchten Namen der Intervalle her-
zusetzen: Unisonus (Einklang), semifonium (Halbton), fonus (Ganzton), semidifonus
(kleme Terz) est fertia imperfecta et componitur ex tono et semitonio. (Mus. art. lib.
instit. Fol. 9), difonus (grofse Terz), diatessaron (reine Quarte), trifonus (iibermifsige
Quarte), semidiapente (verminderte Quinte), diapente (reine Quinte), semitomium cum
diapente (kleine Sexte), tonus cum diapente (grofse Sexte), semiditonus cum diapente
(kleine Septime), difonus cum diapente (grofse Septime), semidiapason (verminderte
Octave, die Entfernung von H nach b, von fis nach f w. s. w.) und diapason (reine
Octave). Das vorgesetate semi bedeutet also in semiditonus, semidiapente und semidia-
Dbason, dass diese Intervalle um einen kleinen halben Ton kleiner sind als die grofsen,
beziehungsweise reinen.
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Dieser grofsen Unsicherheit wegen hilt Trropor Nisarp die ganze
Neumennotation fiir eine Art Stenographie, welche bei der Ausfilhrung der
nur milndlich iiberlieferten und allbekannten Kirchengesinge dem Gediicht-
nisse des Singers vermittelst weniger sicherer Zeichen zu Hiilfe kommen
sollte.¥) Er giebt ihnen einen #hnlichen Ursprung, wie den von Exmius er-
fundenen und vom Turrius Tiro verbesserten tachygraphischen Zeichen der
Romer. Diese Ansicht des Nisarp hat, wenn wir nur die Zeichen, wie sie
uns fiberliefert sind, ins Auge fassen, viel fiir sich; doch diirfen wir nicht
unberficksichtigt lassen, dass GruGor den kithnen Plan verfolgte, den Kir-
chengesang fiir alle kommenden Zeiten in unabidnderlicher Weise festzu-
stellen, nicht nur was die Texte, sondern auch was die Melodien betrifft. In
keinem Falle wiirde er sich zu einem so wichtigen Zwecke nur tachygraphi-
scher Zeichen bedient haben; die Neumen miissen daher als musikalische
Notation in Grucor’s Augen besondere Vorziige gehabt haben. Man kann
daher sehr wohl annehmen, dass ihm die blofse Tonfolge der Melodien durch
die miindliche Ueberlieferung in den Singerschulen geniigend gesichert schien,
und dass ihm hierbei die Neumen, welche das Fallen und Steigen der Téne und
ebenso ihre Dauer annihernd andeuteten, als eine wilikommene Unterstiitzung
oder Hiilfe fiir das Gediichtnis der nur miindlich zu unterrichtenden Sénger galten.
Neben dieser andeutenden Tonschrift waren die Neumen aber zugleich auch
wichtige Vortragszeichen, so dass wohl hierin der Hauptgrund liegt, weshalb
die Kirche mit Hartniickigkeit an ihrem Gebrauche festhielt und die jeden-
falls einfachere und bestimmtere Notation durch Buchstaben verschmihte. Denn
nicht allein die Tonweisen selbst, sondern auch die ganze Art und Weise ihres
Vortrages sollte fiir alle kiinftigen Zeiten erhalten werden.

Die Neumen wurden anfangs ohne Linien iiber die Textworte geschrieben;
spiter zog man eine, dann zwei, drei und mehr Parallel-Linien, von denen
man eine mit roter, die andere mit gelber Tinte- fiir die Tone ¢ und f firbte.
In welchem niheren Zusammenhange indessen die Neumenzeichen mit den
dltesten Choral- und Mensuralnoten stehen, ob, wie CoussEMAkER a. a, O,
8. 188 u. f. sich nachzuweisen bemiiht, aus gewissen Piinktchen die Brevis, aus
dem Hikchen (Virga) die Longa und aus dem Clivus und den anderen grifseren
Figuren die Ligaturen der Mensuralnotation entstanden sind, lisst sich bei
den bis jetzt erzielten hochst unsicheren Resultaten nicht mit vollkommener
Bestimmheit behaupten.

Die von den Zeitgenossen selbst zugestandene ungeniigende und mangel-
hafte Einrichtung der Neumenschrift, welche namentlich fiir die Notierung
neuer Gesinge sehr unbequem war, gab die Veranlassung, dass man eine
bessere Tonschrift zu erfinden suchte. Einer der frithesten, der sich in dieser

*) Etudes sur les anciennes nolations musicales de I’ Europe in der Revue
archéologigue, Paris 1849.
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Beziehung hervorthat, war Hucsarp, ein Benedictiner-Ménch im Kloster
St. Amand sur UElnon in Flandern.*) Er gebrauchte drei verschiedene No-
tationen, die ich hier in aller Kiirze besprechen werde.

1. In seinem liber de harmowica institutione giebt er uns ein Linien-
system fiir die Stufen der diatonischen Tonleiter, in dessen Zwischenrdwumen
er die Textworte des zu singenden Gesanges einschrieb. Die zu Anfang in
die Raume vorgeschriebenen Silben Ton. (= fonus, Ganzton) und Sem. (== Semi-
tondum , Halbton) geben die Intervalle der Tonleiter an, und zwar dergestalt,
dass die Silbe stets das Intervall zu der niichst hiheren Stufe hinauf bezeichnet,
wie das folgende Beispiel zeigt:

6. -ta o)

5. ten H -li- i quo -lus

— ;
4. ton ‘Ec— isra- -0- n0-

3. sem \ -ce -he- do- -0n

2. ton \ vere e-
1. ton ,‘

..es-']:‘

Von der ersten zur zweiten Stufe haben wir also einen ganzen Ton, ebenso
von der zweiten zur dritten; von der dritten zur vierten dagegen einen halben
Ton, und hierauf wieder von der vierten zur finften und von der fiinften
zur sechsten Stufe ganze T¢ne. Hiernach besteht die der Melodie zu
Grunde liegende Tonleiter aus dem Hexachorde ¢—d—e-f—g—a und die
Ubertragung in moderne Noten ist folgende:

o

o S [ — - R
e = e“g_ei‘iﬁ

KEe-ce wve-re Is-ra-he-li - ta, in quo do - lus non est.

2. In demselben Buche macht er uns mit einer zweiten Notation bekannt,
die er aus Zeichen des alt-griechischen Notensystems zusammengesetzt hat.***)
Nachdem er iiber die Unklarheit und Unbrauchbarkeit der Neumen gesprochen

#) HuceaLD gehort dem neunten und zehnten Jahrhundert an. Er ist 840 geboren
und 930 (nach einigen Angaben sogar erst 932) gestorben. Seine Werke sind abgedruckt
in GErBERT's Scriplores Band I S. 108 — 229. — Von den drei oben in der Kirze be-
sprochenen Notationen behandelt er die beiden ersten in seinem liber de harmonica insti-
tutione, und die dritte in seiner musica enchiriadis. Es darf hier nicht unerwahnt
bleiben, dass neuerdings von HaNs MULLER (HUCBALD’s echte und unechte Schriften tber
Musik, Leipzig G. B. Teubner 1884) Zweifel uber die Autorschaft HUCBALD's in Bezug
auf die letztgenannte Schrift, die wmusica enchiriadis ausgesprochen worden sind. Doch
ist die Frage hierdurch noch keineswegs endgiiltiz entschieden.

**) Bei GErBERT (Script. I S. 109) ist das hier gegebene Notenbeispiel unvollstandig
und auch nicht ganz richtig abgedruckt. Ich gebe es daber nach Hans MULLER'S oben an-
gefihrter Schrift iiber HUCBALD 8. 62, woselbst die niheren Angaben dariiber zu finden sind.

##) Gerert Script. I, S. 115 u. ff.

H.Bellermann, Contrapunkt. 3. Aufl. 4
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und eine Melodie zu dem Worte Alleluja erst in Neumen und dann in
den von ihm gebrauchten griechischen Noten gegeben hat, sagt er, dass BorTrIUS
die acht Modi der Griechen (— hierunter sind die acht #lteren Transpositions-
scalen mit dem in der Mitte stehenden Tetrachord der Synemmenon™) zu je
achtzehn Stufen zu verstehen —) mit doppelten Noten, niimlich vocal und
instrumental, versehen habe, so dass die vom Bomrmrus gegebene Tabelle
8 W 86 = 288 Zeichen aufweise. Von diesen vielen Noten nimmt Hucsarp
nur die der Lydischen Seala heraus und vereinfacht djeselben noch dadurch,
dass er von beiden Zeichen immer nur eins auswihlt, und dies auch zum
teil noch ein wenig verindert und vereinfacht, so dass er folgende Reihe
von Zeichen erhilt:

* * *
FITBFCPMIOETLILE T NYMV*

Diese urspriinglich fiir die D-moll-Leiter bestimmten Noten iibertrug er
auf die untransponierte Scala, namlich auf A-moll:

AVHCDEF Gabedl hc d ¢fyga

Hier folgt das von ihm notierte und bereits oben erwihnte Alleluja

IMP M C F*
Alle - lu - 1a

in moderner Notenschrift:

9%_?:_;*9—.=:=ié:£ﬁ
]

Al-le - lw - ja

8. Eine dritte Tonschrift ist seine sogenannte Dasian-Notation, welche
uns HucBaLp in seiner musica enchiriadis beschreibt. Hier wendet er fiir
die meisten Stufen der Leiter dieses Zeichen |- an, welches er ein dasian
(dasion rectum) nennt, d.1i. das alte Zeichen fiir den spiritus asper, Sacela
se. mpoowdiz. Die beiden Spiritus-Zeichen sind bekanntlich aus diesem H
hervorgegangen. Die linke Hilfte desselben bezeichnete den spiritus asper,

#) Siehe die Darstellung der griechischen Tonleiter S. 27.

#¥) In dieser und der darunter stehenden Tonleiter habe ich wie auf S. 27 mit |
die Sudfenfig und mit ¥ die ovvoey bezeichnet. Die Bogen geben die alt-griechische Ein-
teilung in Tetrachorde an.

***) In Bezugnahme auf das hier gegebene Beispiel ,,Alleluja sagt Nic. ForgEL
(Allgem. Gesch. d. Musik II, S. 308): ,Drittens bediente er (HUCBALD) sich auch der
Notation des Boermius, die ebenfalls aus Buchstaben besteht. Diese nicht ganz richtige,
jedenfalls ungenaue Angabe hat A. W. AMBROS (Geschichte der Musik IT, 1. Auflage S. 129
und 130) zu der verkehrten Ansicht verleitet, HucBaLD habe hier eine aus lateinischen
Buchstaben bestehende Notation gebraucht. Vergl. des Verf. Aufsatz: ,Einige Bemerkungen
iiber die HucBALD’schen Notationen in No. 87 der Allgem. musikal. Zeitung (Leipzig) vom
Jahre 1868.
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die rechte dagegen den spiritus lenis. In der griechischen Instrumentalnotation
wurde das ganze Zeichen H fiir die tiefste Stufe, den Proslambanomenos
des untransponierten Systems gebrauch.t.

In der Dasian-Notation ging HucsaLp von den vier Finalténen aus und
gab dem D als primus finalis ein dasion mit einem schriggestellten s am
oberen Ende 'P.*) E erhielt als secundus finalis ein Dasian mit einem ab-
wirtsgekehrten ¢ am oberen Ende P Der tertius finalis F erhielt ein
schrigstehendes I, und endlich der quartus finalis G ein Dasian mit einem
halben ¢ am oberen Ende F.

Diese vier Zeichen wiederholen sich nun nach der oben S. 30 gegebenen
Quarteneinteilung in verkehrten und liegenden Stellungen, wobei nur das
dritte Zeichen (das I) eine wesentliche Anderung erfahren musste, wie das
weiter unten zu sehen ist. Die vier woces graves erhalten die Zeichen nach
links gewendet, so:

rasec—4941NH

Die Zeichen fiir die vier finales sind, wie bereits oben gesagt ist, diese:

DEFG=FFPTEF

die vier voces acutae erhalten dieselben Zeichen auf den Kopf gestellt:

afGed = 3 U 3

die vier woces superacutae dieselben, ebenfalls auf den Kopf gestellt, aber

nach rechts gewendet:
¢efga="FLE FFL

und schliefslich die excellentes, von denen man zu HucsarLp's Zeiten nur die
beiden ersten gebrauchte, bekamen liegende Zeichen.***)

he
e W™
Huceawp verband die Dasian-Notation hiufig mit der zuerst beschriebenen,
indem er die Dasian-Noten gleichsam als Schliissel auf die Zwischenriume
des Liniensystems setzte und diesen noch fon. und sem., wie in dem Beispiel
des liber de harm. inst. zu grofserer Deutlichkeit beifiigte:

*) Auch das Dasian-Zeichen verstand man in friheren Jahren nicht richtig. AmBros
erblickte hierin ein lateinisches grofses F, (Gesch. der Musik IT, 1. Aufl. S. 130).

**) Dies Zeichen nennt HUcBALD (vergl. GErBERT Script. I, 8. 153) ein verkehrtes
N, ein N versum. Der Herausgeber fiigt in einer Anmerkung hinzu: Pro eo nos in
sequentibus ponimus lamed hebraeum ).

**#) Pir die einzelnen Tetrachorde hat HucsaLp (a. a. 0.) folgende Namen in Ge-
brauch : graves, finales, superiores und excellentes, und die beiden hieriber hinausgehenden

Tonstufen Z und (c: bezeichnet er als residui, wie schon oben S. 830 bemerkt ist.

4%
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dies in moderne Noten iibertragen

===
CAl-le - lw - - ja. Lau-da - te  do-mi-num de coe - lis.

Die Hucsarp’schen Notationen haben wohl schon zu Lebzeiten ihres
Urhebers keine weite Verbreitung gefunden. Von den drei beschriebenen ist
ohne Zweifel die Dasian-Notation die mangelhafteste, da sie, wie wenigstens
aus den Erklarungen in der musica enchiriadis hervorgeht, von dem System
der Octave absieht und sich der S. 30 gegebenen Quarten-Einteilung anschliefst,
Hierdurch tritt eine Wiederkehr der Zeichen nicht mit der Octave, sondern
immer erst mit der None ein, was hochst unbequem und uniibersichtlich ist,
und vom Hermanxus ContrAacTUs mit Recht scharf getadelt wird, Was das
Lesen der Dasian-Notation betrifft, so hat sie auch noch andere Schwierig-
keiten, was sich namentlich zeigt, wenn man die Beispiele in der Musica
enchiriadis ibertragen will, so dass in Bezug auf diesen Gegenstand die Akten
noch keinesweges abgeschlossen sind.*)

Gumbo von Armzzo (erste Hilfte des elften Jahrhunderts) tadelt eben-
falls die Neumen als eine ungenaue Tonschrift, er hilt dagegen die grego-
rianischen Buchstaben fiir die beste Notation. Von diesen sagt er, dass ein
jeder musikalisch Begabte nach denselben singen lernen konne, so dass er
im Stande sei, nach einem Studium von ungefihr drei Monaten jeden neuen
und unbekannten Gesang mit Sicherheit vom Blatte zu singen.

*) Zu eingehenderer Belehrung sei hier auf folgende Arbeiten verwiesen: HUCBALD's
Musica enchiriadis deutsch mit kritischen Anmerkungen von RAYMUND SCHLECHT in den
Monatsheften fir Musikgeschichte 1874 und 75; so wie auf desselben Verfassers nach-
tragliche Bemerkungen dazu in den Monatsheften 1876. TUnd ferner auf des P. UTr0o KORN-
MULLER'S Bemerkungen uber einige Punkte in RIEMANN's Studien zur Geschichte der Noten-
schrift in der Allg. Musikal. Zeitung (Leipzig) 1880 No. 28. Aber auch durch die neue
Auffassung der Zeichen bei KORNMULLER, die gewiss viel fir sich hat und von tiefem
musikalischem Verstandnis Zeugnis ablegt, werden die Schwierigkeiten, welche die Dasian-
Notation beim Lesen bictet, noch nicht gehoben.



Solis litteris notare optimum probavimus
Quibus ad discendum cantum nihil est facilius,
Si assidue utantur saltem tribus mensibus*).

Der Ubersichtlichkeit wegen schrieben Guipo und seine Zeitgenossen
die Buchstaben bisweilen auch steigend und fallend, z. B.

ot Epfp Ep, Ef
Qui  tol - lis pec - ca - ta.
**)
D o==0c == ===
- Qui tol - Us pec - ca ta.

Ferner sagt er, dass man der Kiirze wegen neben den Buchstaben auch die
Neumen anwenden kinne; dann sei es aber geraten, sie auf Linien zu schreiben.
Diese Linien versah er teils mit Buchstaben als Schliisseln, teils firbte er
einige von ihnen rot und griin (beziehungsweise gelb), um sie besser unter-
scheiden zu konnen, wie schon oben gesagt wurde. Aber auch bei der An-
wendung solcher Hiulfsmittel bleiben die Neumen schwierig zn lesen, haupt-
siichlich wohl, weil oft zwei, drei und mehrere Noten zu griofseren Figuren
und Schnorkeln zusammengezogen wurden, deren Bedeutung heutzutage noch
nicht geniigend erklirt ist. Guipo’s musikalische Schriften sind abgedruckt
in GerBrrr’s Scriptores Band IL., S. 2 — 61.%%%)

Hohe und Tiefe sind von der Anschauung des Riumlichen auf die Vor-
stellung des Horbaren iibertragene Begriffe. Es lag daher nahe, die relative
Hohe und Tiefe der musikalischen Tine bei Erfindung von Tonschriften bildlich
fiir das Auge im Raum darzustellen. Dies geschah aber anfangs — wie es
auch gar nicht anders sein konnte — ohne Konsequenz. Die Neumen sind
in dieser Beziehung eine nur andeutende Tonschrift; HucBaLp benutzte nur
die Zwischenrdiume fiir die Tonstufen, indem er die zu singenden Worte in
dieselben einschrieb; Guipo setzte die Buchstaben steigend und fallend u. s. w.

*) GewseErt Scripfores 1I., S. 30. ,Wir haben als das beste erkannt, mit blofsen
Buchstaben zu notieren, welche zur Erlernung eines Gesanges das leichteste Hilfsmittel
sind, wenn man sie wenigstens drei Monate mit Fleifs anwendet."

#¥) Ueber dieses Notenbeispiel vergl. A. W. AMBros Geschichte der Musik, 1. Aufl.,
Band II, S. 168.

#4%) Das Hauptwerk des Gumo ist sein Micrologus de disciplina artis musicae a.
a. 0. 8.2 — 24, Dasselbe ist iibersetzt und erlautert von RAYMUND SCHLECHT in den
Monatsheften fiir Musikgeschichte von R. Errner, Jahrgang 1873 No. 9 und ff.; auch von
M. HerMESDORF in Trier, Grach’sche Buchhandlung 1876. — TUeber dieses und die
anderen Werke Guino's vergleiche auch des P. Urro KorNMULLER'S Artikel im Kirchen-
Musikalischen Jahrbuch fiir 1887 8. 1 — 9, redigiert Fr. X. HaBErL in Regensburg.



Erst in der dem Gumo nachfolgenden Zeit ist man auf den gliicklichen Ge-
danken gekommen, fiir das ganze, damals aus zwanzig Stufen bestehende
Tonsystem (von I' bis ee) ein Liniensystem aufzustellen, in welchem man mit
Benutzung sowohl der Linien als der Zwischenriume einer jeden Tonstufe
ihre unabinderlich feste Stelle gab. Man zog zu diesem Zwecke zehn neben
einander laufende Linien und gab von diesen dem I', der wox gravissima,
die unterste. Das A-grave erhielt den untersten Zwischenraum, das B-grave
die zweite Linie u. s. f., bis endlich auf die oberste, die zehnte Linie, das
d-superacutum und hieriiber das e-superacutum kam. Der Ubersicht wegen
setzte man zu Anfang fiinf claves signatae in gregorianischen Buchstaben vor,
wie sie im vorigen Capitel bereits angegeben sind.
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Dieses System wurde in seiner ganzen Ausdehnung allerdings nur zur
Notierung mehrstimmiger Partituren benutzt. Zur Notierung der einzelnen
Stimmen war es zu umfangreich, weshalb man fiir diese eine kleinere Anzahl
von Linien herausnahm. Der tiefsten Stimme gab man gewdhnlich die fiinf
untersten Linien, dem Tenor 3. 4. 5. 6. 7., dem Alt 4. 5. 6. 7. 8. und dem
Sopran die fiinf obersten:
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Bass. Tenor. Alt, Sopran,

Daneben kamen aber hiufig noch diese drei Teile zur Anwendung,
woriiber weiter unten im Capitel VI, , Einiges iiber den Gebrauch der Schliissel
und Versetznngszeichen“ das Nuhere zu finden ist,



Die Hauptsache ist, dass in diesem System jede Tonstufe ihren festen
eigentiimlichen Platz hat, gleichgiiltiz, ob man das System in seinem ganzen
Umfange oder nur einzelne Teile desselben benutzt. Hiernach steht z. B.
das c-acutum (unser eingestrichenes c¢) stets auf einer Linie. Es ist daher
unverantwortlich, wenn heutzutage Musiker in ihren Partituren dem Tenor
den Violinschliissel vorschreiben, so dass man denselben eine Oktave tiefer
lesen muss, als er geschrieben steht. Hier steht dann der Ton ¢’ im Wider-
spruch mit den andern Stimmen auf einem Zwischenranm, was beim Partitur-
lesen hocht verwirrend ist.

Aller Wahrscheinlichkeit nach rithrt die Erfindung dieses Liniensystemes
von denjenigen Musikern her, welche sich hauptsichlich damit beschiftigten,
den mehrstimmigen Gesang zu vervollkommnen: denn gleichzeitig mit jener
Erfindung sehen wir die Notation zur Mensuralnotation sich entwickeln,
in welcher durch die Gestalt der Noten der Zeitwert (die Dauer) der ein-
zelnen Tone ausgedriickt wurde. Hierdurch war man nun im Stande, mit
denselben Zeichen nicht nur die harmonischen, sondern auch die rhythmischen
Verh#ltnisse eines Gesanges genau niederzuschreiben, ein wichtiger Fortschritt
in der Notierungskunst, ohne welchen eine kunstgemifse Weiterentwicklung
der mehrstimmigen Musik (in welcher die einzelnen Stimmen nicht immer
gleichzeitig fortschreiten konnen und oft in ihrer rhythmischen Gliederung
von einander abweichen miissen) schwerlich moglich gewesen wire. Aller-
dings gestalteten sich in der {friihesten Zeit die rhythmischen Verhiltnisse
noch hichst einfach. Die beiden ersten Zeichen waren jedenfalls die fiir die

lange Silbe, die longa .1 und die fiir die kurze, die brevis ™, welchen dann
bald noch die semibrevis ¢ und die duplex longa -l hinzugefiigt wurden.

Diese vier Figuren hat bereits Franco vox CorLx Ende des zwolften oder
Anfang des dreizehnten Jahrhunderts im Gebrauch. Merkwiirdigerweise liegt
allen Mensuralgesingen jener frithen Zeit aber allein der dreizeitige oder
ungerade Takt zu Grunde, und die Kunst, die #Hlteste Mensuralnotenschrift
zu lesen, besteht hauptsiichlich darin, die Figuren richtig in den dreizeitigen
Takt unterzubringen, denn Taktstriche, welche (wie in der modernen Notation)



die Einteilung erleichtern, hatte man noch nicht; dieselben finden erst in der
zweiten Hilfte des siebzehnten Jahrhunderts allgemeinere Anwendung. —
Der dreizeitige Takt setzte sich zuniichst am einfachsten aus Linge und Kiirze
(d. h. aus einer langen und einer kurzen Silbe) zusammen; in diesem Falle kamen
anf die Linge zwei Zeiten und auf die Kiirze eine. Da aber in der Sprache
nicht regelmifsig Lingen und Kiirzen abwechseln, sondern bisweilen auch
mehrere Tingen und auch mehrere Kiirzen einander folgen, so mussten auch
solche Verbindungen dem dreizeitigen Rhythmus sich fiigen. Die hieriiber auf-
gestellten Regeln sind bei Franco vox Corrn folgende:

1. Wenn mehrere longae auf einander folgten, so galt jede fiir sich
einen ganzen d. 1. dreizeitigen Takt, z. B.
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Bei der Uebertragung in moderne Noten wollen wir fiir die longa die ganze
Note, fiir die brevis die halbe Note setzen.
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2. Wenn der longa aber eine brevis folgte, so war die longa zweizeitig
und die brevis kam auf die dritte Zeit des Taktes, z. B.
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Die dreizeitige longe nannte man longa perfecta, die zweizeitige dagegen longa
imperfecta.

3. Standen zwischen zwei longae zwel breves, so war die erste longa
dreizeitig und fiillte einen ganzen Takt fiir sich aus, eben so die beiden breves
zusammen genommen; von diesen erhielt dann die erste eine Zeit und die
andere wurde alteriert d. h. in ihrem Werte verdoppelt:
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Die erste einzeitige brevis hiels brevis recta, die andere in ihrem Werte ver-
doppelte brevis altera oder alterala.

4. Standen zwischen zwei longae drel breves, so war die erste lomga
dreizeitig, z. B.
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5. Standen zwischen zwei longae mehr als drei breves, d. h. also vier,

fiinf, sechs, sieben, acht u.s. w., so war die erste longa immer zweizeitig

und fiilllte mit der nichsten brevis einen Takt aus, Die Teilung der nun
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folgenden Ureves durch drei ging entweder auf, dann kam die zweite longa,
wie in den bisherigen Beispielen, auf die gute Taktzeit zu stehen,
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oder es blieb eine brevis iibrig, dann kam diese auf die gute Taktzeit und
die folgende longa kam auf die thesis und wurde hierdurch zweizeitig oder

imperfect,
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oder endlich, es blieben zwei breves iibrig, dann wurde die letzte von ihnen
alteriert, wie hier:
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Dies sind die Grundregeln der Frasco'nischen Notation, die bisweilen
durch einen kleinen Punkt, die divisio modi, welche an Stelle unseres Takt-
striches gesetzt wurde, eine Abinderung erfuhren; in welcher Weise dies
geschah, wird sich am leichtesten aus den folgenden kurzen Beispielen ersehen
lassen:
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Diese hier gegebemen Regeln haben zum teil noch in der spiteren
weifsen Notation bis ins sechszehnte Jahrhundert hinein Geltung behalten,
weshalb ich sie hier aufgefiihrt habe. Wer sich fiber diesen Gegenstand und
die Franco’nische Notation mit ihren anderweitigen Zeichen und Ligaturen, so
wie fiber das Verhiltnis der semibreves zu den breves genauer unterrichten will,
findet geniigende Belehrung in G. JacosstAL’s Schrift: ,Die Mensuralnoten-
schrift des XII. und XIII. Jahrhunderts. Mit 14 lithogr. Tafeln. Berlin 1871.%

Bei den Fortschritten, welche die mehrstimmige Musik namentlich im
Laufe des vierzehnten Jahrhunderts machte, fand neben dem anfangs einseitig
gebrauchten dreizeitigen Takt nun auch bald der zweizeitige oder gerade Takt
ausgedehntere Anwendung. Hiermit war dufserlich eine Aenderung in der Noten-
schrift verbunden. Die urspriinglich schwarzen oder ausgefiillten Noten wurden
jetat weils oder offen geschirieben, in dieser Weise: == maxima, (duplex

longa), = longa, |=| brevis, <& semibrevis, ferner wurden noch kleinere Noten-



gattungen hinzugefiigt: Olmz'm'ma, l’semimz'm'ma, ‘P fusa u. s. w. Die Stelle

der ganzen Taktnote vertrat bald nicht mehr die hierzu erfundene longa,
sondern die brevis (welche bekanntlich heutzutage moch als doppelte Taktnote
im Gebrauch ist); und jeme fiir die lomga und brevis aufgestellten Regeln
iiber die Dreiteiligkeit wurden auf die brevis und semibrevis und bisweilen
auch auf noch kleinere Notengattungen fiibertragen. TUber die fernere Ent-
wicklung dieser Notation und namentlich tiber die Art, wie sie im sechszehnten
Jahrhundert mit ihren komplicierten Ligaturéen und Mensural- oder Takt-
zeichen im Gebrauch war und fiir die Kenntnis der Meister dieser Zeit un-
entbehrlich ist, habe ich frither eine besondere Schrift ,,Die Mensuralnoten
und Taktzeichen des XV. und XVI. Jahrhunderts (Berlin 1858) im Druck
erscheinen lassen, — Durch die Abschaffung der Ligaturen und die Ein-
filhrung der Taktstriche nahm die Notenschrift darauf im Laufe des sieb-
zehnten Jahrhunderts allmihlig die heutzutage gebrduchliche Gestalt an, deren
Bekanntschaft ich bei meinen Lesern voraussetzen muss.

Neben dieser Tonschrift durch eigene Zeichen, neben dieser Noten-
schrift, war in Deutschland bei den Instrumentenspielern, sogar auch zum
teil hin und wieder bei den Contrapunktisten, eine Tonschrift mit Buch-
staben, die sogenannte deutsche Tabulatur in Gebrauch, in welcher uns
namentlich aus der spiteren Zeit, aus dem siebzehnten Jahrhundert, hand-
schriftlich viele Orgelkompositionen und selbst Partituren grofserer Vocal-
Kirchenstiicke aufbewahrt sind. Die T6ne wurden in ihr auf folgende Art
in deutscher Currentschrift bezeichnet.
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Ein dem Buchstaben angehiingtes Hikchen zeigte die Erhohung durch #
an, z. B, f( = fis, 8 == gis, ¢( = cis u. s. w. Die durch ein p erniedrigten
Tone driickte man folgendermafsen aus: fiir es schrieb man dis, fiir as gis,
fiir des cis, und fir ges fis*).

*) Es war im siebzehnten und achtzehnten Jahrhundert allgemeiner Sprachgebrauch
fir die durch ein b erniedrigten Tone die Namen der nichsttieferen durch ein Kreuz er-
hohten zu gebrauchen. So schreibt L. MizLerR in seiner Uebersetzung des Gradus ad
Parnassum von Jos. Fux die Toéne von Es-dur: Dis, f, g, gis, b, ¢, d, dis; — As-dur:
gis, b, c, cis, dis, f, g, gis; — B-dur: b, ¢, d, dis, f, g, a, b; u. s. w. Dasselbe
findet man allgemein in jener Zeit, z. B. im Musicus theoretico-practicus von C. P. HumMaNo
(Niirnberg 1749) wird der C-moll-Accord c-dis-g genannt. Ebenso heifst es im musi-
kalischen Lexikon von WaALTHER (Leipzig 1732): Dis-dur wird insgemein genennet, wenn
die Terz zu dem mit einem b versehenen e-clave (welcher aber eigentlich es heifsen sollte)
g ist. Auch bei Seb. Bacu findet man noch diese Anwendung der Namen.



Urspriinglich rechnete man die Octave von 4 an, also mit dem unten

hinzugefiigten Gamma folgendermalfsen:
FrY9CODEFGahcdefgalhus w

In dem (Beilage No. 2) mitgeteilten Facsimile finden wir sie, wie in der
Angabe, S. 58, auffallender Weise von H—7% gerechnet. Jetzt zdhlen wir
sie von C—c und unsere Benennung grofse, kleine, eingestrichene u. s. w.
Oktave verdankt der alten deutschen Tabulatur ihren Ursprung. Als Ursache
davon, dass man nicht consequent bei der Einteilung in Oktaven verfuhr und
bald bei diesem, bald bei jenem Buchstaben anfing, kann man vielleicht annehmen,
dass sich die Organisten gewdhnlich nach dem Anfangston ihrer Orgel richteten.
Wenigstens soll der berithmte Wiener Hoforganist Pauvr HormAmMER (unter
MaxmmiaN L) seine Oktaven von F bis f geziihlt haben, weil die meisten
Orgeln der damaligen Zeit in der Tiefe bis F' gingen,*) Die Dauer der Tone
wurde durch folgende iiber den Buchstaben stehende Zeichen angezeigt:

=5 R— ¢
| |
N

- N L/

=t R=Y

Kamen mehrere Viértel-, Achtel- oder Sechzehnteilnoten hintereinander
vor, so verband man sie auf #hnliche Weise, wie es heutzutage mit den
Schwinzen der kleineren Notengattungen geschieht :
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Dasselbe in deutscher Tabulatur:
N ——— —
[""". i S R o

N =
f ga B

So schwerfillig und unbehiilflich diese Tonschrift fiir die Praxis ist, so wenig

Schwierigkeit bietet sie dem Uebersetzer in moderne Notation.**) Es wird daher

geniigen, wenn ich von dem Anfange des in der Beilage No. 2 mitgeteilten

Facsimile eines Orgelstiickes von Swerinex***) hier die Ubertragung gebe.

a gab_g ¢ b abech ab—ag

*) Vergl. Allgem. Musikal. Zeitung, Band 33, S. 69 u. 70. — HOFHAIMER ist 1459
zu Rastadt in Steyermark geboren und 1537 zu Salzburg gestorben.

**) Vergl. M. Jaco ApLUNG's Anleitung zur musikalischen Gelahrtheit, Erfurt, 1758,
8. 186. Der Verf. sagt daselbst, dass die deutsche Tabulatur zu den abgeschafften Dingen
in der Musik gehdre, doch fiigt er in einer Anmerkung hinzu: ,Sie ist schwer, doch
konnte nebst der italidnischen mein Vater sie so fertig, als ein anderer die Noten.'

#%*¥) Jom, PETER SWELINGE, 1540 zu Deventer geboren, war Organist zu Amsterdam.
Er starb 1622. Das Original des mitgeteilten Facsimile befindet sich auf der Bibliothek
des grauen Klosters zu Berlin, ein Band in klein folio, 32 Blitter Manuscript, enthilt
verschiedene Orgelsticke ven SWELINGK, STEIGLEDER und Casp. HASSLEE,



60

Fantasia auf die Manier eines Echo von SWELINGK.
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Bisweilen findet man, dass die oberste Stimme eines mehrstimmigen
Gesanges mit wirklichen Mensuralnoten, oder mit Noten von dieser Gestalt

und Geltung geschrieben ist,

L 4

Brevis, ? Semibrevis, T) Minima, % Semiminima, Fusa,

¢

unter welcher die anderen Stimmen dann in deutscher Tabulaturschrift
stehen. Auch von dieser Schreibweise gebe ich hier ein Beispiel im
Facsimile (s. Beilage 3); in demselben sind, wie oben S. 59 angegeben ist,
die Octaven von F' bis f gezihlt.
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#) Bei dieser mit NB. bezeichneten Stelle steht im Original eine falsche Taktein-
teilung, die hier corrigiert ist.

#¥) Yon hier bis zu dem Zeichen | stehen die Noten der Oberstimme im Original
um eine Terz zu hoch.
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Partituren in den eigentlichen Mensuralnoten aus dem sechzehnten Jahr-
hundert sind sehr selten, da fast alle Kompositionen in einzelnen Stimm-
biichern erschienen und die handschriftlichen Partituren der Komponisten
grofstenteils verloren gegangen sind. Die Sitte, wie bei uns die Musiken in
Partitur herauszugeben, fand erst sehr spit, in der zweiten Hilfte des sieb-
zehnten Jahrhunderts, allgemeinere Aufnahme; obgleich wir schon einigen ver-
einzelten Partituren im sechzehnten Jahrhundert begegnmen. Die i#lteste mir
bekannte gedruckte Partitur ist die im Jahre 1577 erschienene der vierstimmigen
Madrigale des Crpriano pr Rore.**) Ein Exemplar dieses Werkes befindet sich

*) Im Original stimmt die Takteinteilung des Soprans nicht mit dem Bass, weshalb
dieselbe hier verindert ist.

*¥) Tutti i Madrigali di Cipriano di Rore a quattro voci, spartiti et accomodati
per sonar d'ogni sorte d’ Istromento perfetto et per qualungue studioso di Contrapuncti.
Novamente posti alle stampe. In Venetia, Apresso di Angelo Gardano. 15717. Diese
Ausgabe ist ohne Text.
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auf der hiesigen Konigl. Bibliothek. In derselben stehen wie heutzutage die
einzelnen Stimmen auf fiinflinigen Systemen in den verschiedenen Gesang-
schliisseln iibereinander. Die alten Componisten fertigten aber ihre Parti-
turen auch so an, dass sie ein einziges zehnliniges System mit ziemlich
weitlauftigen Zwischenriumen nahmen, welchem sie zu Anfang die fiinf Claves
signatae vorschrieben, in der Weise, wie es oben S. 54 beschrieben ist, In
dasselbe wurden die drei, vier oder mehr Stimmen mit verschiedenfarbiger
Dinte hineingeschrieben. Da solche Partituren sehr selten auf uns gekommen
sind, diirfte auch hiervon dem Leser ein Facsimile nicht unwillkommen sein.
(Beilage 4). Dasselbe ist aus einem handschriftlichen Papier-Codex in Quarto
aus der ersten Hilfte des sechzehnten Jahrhunderts auf der hiesigen Koniglichen
Bibliothek, Diese sehr interessante Handschrift ohne besonderes Titelblatt
und ohne Namen ihres Verfassers enthiilt von derselben Hand sehr sauber
und deutlich geschrieben zwei Traktate. Der erste, eine Lehre von der Mensur,
trigt die Aufschrift: Eaplicatio compendiosa doctrinae de signis musicalibus
exemplis probatissimorum Musicorum illustrate. FEr beginnt wit den Worten:
Inter eas, quae in arte musica traduntur praeceptiones insignis et praecipua
est doctrina de signis musicalibus. In acht Capiteln auf 97 Blattern behandelt
er die Lehre von den Proportionen (d. i. von der Takteinteilung und dem
durch sie bedingten Tempo)*) in der Musik. Der andere Traktat ist eine
kurzgefasste, wenig ausgefiihrte Compositionslehre, und ist iiberschrieben:
De musica poética. Er umfasst 37 Blatter, und beginnt mit folgenden
Worten: Musica poética est ars ipsius fingendi Musicum carmen. Nomen
deductum est a motdopar vel mortotar. Constitit nempe haec musica ipsa in
faciendo sive fabricando, hoc est in tali labore, qui et artifice mortuo opus
perfectum et absolutum velinquit, quare a quibusdam et fabricativa vocatur.
Diese letztere Schrift ist in sofern leider micht ganz vollendet, als der fiir
die Notenbeispiele reichlich bestimmte Raum zum grofsen Teil unausgefiillt
geblieben ist.**) Eins von den wenigen vollstindig geschriebenen ist das
auf dem beigefiigten Facsimile (Beilage 4) mitgeteilte. Es ist auf demselben
der Bass und der Sopran mit roter, der Alt mit griiner und der Tenor mit
schwarzer Tinte geschrieben. Der Bass und der Sopran unterscheiden sich
durch die Gestalt ihrer Noten; die des ersteren sind weniger eckig als die
des zweiten. Es folgt hier eine Uebertragung in gewdhnliche Partitur:

*) Vergl. meine Schrift iiber die Mensuralnoten 8. 56 u. f.

#%) Vergl. Leipziger Allg. musikal. Zeitung Band 32 8. 725, KimsewrTTER, Nach-
richt von einem bisher unangezeigten (‘odex aus dem XVI. Jahrhundert.
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*) Dieser hier unter dem Namen Hrmrrcu Isaac’s mitgeteilte vierstimmige Satz
stimmt Note fir Note mit dem Anfange des von Forker Allgem. Gesch. der Mus. Band II.,
S. 629 aufgenommenen Psalmes Laudate Dominum von Anrtow BruMEL uberein. Forksr
giebt als Quelle die im Jahre 1553 erschienene Psalmensammlung an. Das in Rede stehende
Stiick befindet sich im Tomus fertius Psalmorum selectorum quatuor et plurium vocum.
Norib. in officina Joa. Montani et Ulr. ‘Neuberti. A. S. 1553.

H. Bellermann Contrapunkt. 3, Aufl. 5
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Die deutsche Tabulatur fand hauptsiichlich fur Orgel und andere Tast-
instramente (Clavicembalo) bisweilen aber auch fiir einstimmige Instrumente
wie Floten, Geigen u. s. w. neben den wirklichen Mensuralnoten Anwendung.
Fiir die damals sehr verbreitete und fast in allen Familien, (wie heutzutage
das Clavier), einheimische Laute, hatte man noch eine besondere, im Aufsern
der deutschen Tabulatur nicht unihnliche Tonschrift, die sogenannte Lauten-
tabulatur, von welcher hier noch in der Kiirze gehandelt werden soll, ob-
gleich sie eigentlich kaum den Namen einer Tonschrift verdient, da sie
nur fir den Fingersatz dieses ganz bestimmten Instrumentes erfunden ist.

Die Laute ist ein Saiteninstrument #hnlich unserer Guitarre und hat wie
diese ein Griffbrett mit Querleistchen (Biinden), wodurch die einzelnen Saiten
in halbe Tone nach der gleichschwebenden Temperatur geteilt werden,

Die auf dem Griffbrett liegenden Saiten (oder Chdre, denn einige wurden
des volleren Klanges wegen doppelt bezogen) waren im funfzehnten Jahr-
hundert fiinf, welchen man aber schon sehr frith eine tiefere sechste hinzu-
fiigte. Diese sechs Saiten sind von der Tiefe zur Hohe in folgenden Inter-
vallen gestimmt:

1. 2. 3. 4. 5, 6.

Quarte.  Quarte. gr. Terz. Quarte.  Quarte.

und entsprachen in der fritheren Zeit den Tonen
A. D, G. h. e

spiterhin, zum teil schon vor der Mitte des sechzehnten Jahrhunderts finden
wir sie um einen ganzen Ton abwirts gestimmt, alse:

G. C. F. a dg

Die erste hthere Stimmung finden wir z. B. in folgendem Werk ange-
geben: Mufica getutjdht und aupgezogen durd) Sebaftianum Birdbung, Priefterd
von Amberg und alled gejang auf den noten in die tabulaturven difer benannten dryer
Qnftrumenten, der Orgeln, der Lauten und der Fldten transferieren gu lernen.
Qurglicdy gemacht, u. s. w. Basel, 1511. — Dagegen ist in der 1532 zu Wittenberg
erschienenen Mufica Jnftrumentaliz. Deudjd. Martinus Agricola. (jun welder
begriffen ift, wie man nad) dem gefange auff mandherley Pfeiffen lernen fol, aud
wie auff die Drgel, Harffen, Lauten, Geigen und allerley Jnftrument und
Seytenfpiel, nad) der rechtgegriindten Tabelthur fey abzufesen) bereits die tiefere
Stimmung angegeben.

Diesen sechs Hauptchoren fiigte man in der spiteren Zeit noch tiefere,
neben dem Griffbrett liegende Saiten hinzu, welche man aber nur so anschla-
gen konnte, wie sie gestimmt waren; — so dass man Lauten von sieben,
acht, neun, ja selbst vierzehn Choren Hatte.
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Fiir die Laute waren mit der Zeit dreierlei Notationen im Gebrauch:
a) die #ltere deutsche, b) die italienische und c) die neuere deutsche Lauten-
tabulatur.

a) Die #ltere deutsche Lautentabulatur. In dieser bezeichnete
man die leeren Saiten iiber dem Griffbrette mit folgenden Zahlen:

A. D, G. h e a.
11 2 38 4 5

Die Griffe, welche man nun mit Hiilfe der Querleistchen auf demselben
machen konnte, wurden alle einzeln durch die alphabetischen Buchstaben aus-
gedritckt; und da diese 23 (u und w zihlten nicht mit) nicht ausreichten,
fiigte man eine dem z #hnliche Figur und die Zahl 9 hinzu, und dann die
doppelt gestellten Buchstaben aa, bb, cc u.s. w. Die folgende Tabelle, auf
welcher die senkrechten Linien die sechs Saiten und die wagerechten den
Kragen und die Biinde des Instruments darstellen, wird zur Erliuterung des
Gesagten dienen:

14 1D 2 G 3h fe 5 aa
A b a dis b gis ce b f e b
& h fe g a b cis ifis fh
L L f m b nd 0g pec
0 cis q fis th | dis t gis v cis
Xxd tyg Y c je zZ a 9d
Aa dis aa gis bb cis c f Mb ee dis
B e ff a a8 d By fis | ik fie

ur

Diese Bezeichnung der einzelnen Biinde lisst deutlich erkennen, dass die
Laute urspriinglich nur fiinf Chore hatte, denen man noch einen tieferen bei-
gegeben hat. Dieser Ansicht ist auch Virpune in dem angefiihrten Werke,
woselbst es K. ITI® heifst: ,,Ich hore, dass ein blind zu Niirnberg gebornei*)
,,und zu Miinchen begrabener sei gewesen, hat Meister Conrad von Niirn-
,.berg geheifsen, der zu seiner Zeit von ander Instrumentisten gelobt und ge-
,,rilhmt sei worden, der hat auf den Kragen der fiinf Chére und auf sieben
,,Biinde das ganze Alphabet heifsen schreiben, und als das einmal aus ist ge-

*) Die Orthographie des Originals ,,Ich hire das ayn blind zu niirenberg geborn® u. s. w.
ist hier des leichteren Verstindnisses wegen nicht streng beibehalten worden.

5%
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,,Wesen, hat er wieder von vorn an dem Alphabet angefangen und dieselben Buch-
,Sstaben alle des andern Alphabets duplieret; und darans mag ich verstehen,
,dass er nicht mehr denn neun Saiten (5 Chore) anf der Lauten hat
,gehabt. Aber hernach sind etlich andere kommen, der ich einesteils die
»ersten Anfinger von hiren sagen gesehen hab, die eben auch dieselbe Ta-
,ybulatur also gebraucht, wie er sie fiir gegeben hat, und noch zwo Saiten
,,d. i. den sechsten Chor dazu gethan, und dieselben Buchstaben des sechsten
,,Chores, der jetzund der erste oder der Grofsbrummer*) genannt ist, den
,,haben sie eben mit denselben Buchstaben, als die sind des Mittelbrummers
,,bezeichnet, allein dass sie dieselben Buchstaben durch grofse Versalia auf
,,die Chore und auf die Biinde der Lauten haben geschrieben und die ge-
,hannt das grofse A, das grofse F', das grofse L, das grofse Q, das grofse X,
,,das grofse AA, das grofse. FF, dieselben zu greifen, zu schlagen, zu zwicken,
,,als du in der Figur sehen magst.“ (Hier steht eine Abbildung #hnlich der
obigen Tabelle.)

Mit diesen Buchstaben des Alphabetes fertigte man nun Partituren #Hhn-
lich der Orgeltabulatur ohne Linien an, indem man die Stimmen iibereinander
schrieb und die durch die Orgeltabulatur bekannten Geltungszeichen dariiber-
setzte. Das beifolgende Facsimile (s. Beilage 5) enthilt den Anfang desselben
Stitckes von No. 8. Fiir die Ubertragung hat diese Art der Tabulatur keine
grofse Schwierigkeit, wenn man nur die Biinde richtig auf dem Griffbrett
abzuzihlen weils; sie ist aber jedenfalls unmusikalisch und selbst fiir das Ge-
diichtnis eines rein mechanischen Spielers unbequem. Aus diesem Grunde tadelt
sie MarT. AcmicorLa in der angefiihrten Musica instrumentalis und schligt
vor, statt ihrer die gewdhnliche Orgeltabulatur zu gebrauchen. Doch hat
sein Vorschlag nicht weitere Beriicksichtigung gefunden.

b) Die italienische Lautentabulatur. In Italien, wo auch schon
frithzeitig das Lautenspiel Pflege fand, ist die eben beschriebene Art der No-
tlerung niemals in Gebrauch gewesen. Hier hatte man eine Schreibweise auf
einem aus sechs Parallellinien bestehenden System, welches durch seine sechs
Linien die sechs Hauptchore der Laute vorstellte. Und zwar bezeichnete man
gegen allen sonstigen Gebrauch in der Musik die tiefste Saite (in der friihern
Zeit A, spiterhin G) durch die oberste Linie, u. s. f. Auf die Linien ge-
schriebene Zahlen driickten aus, welchen Bund man zu greifen habe. Null (0) be-
zeichnete die blofse Saite, 1 den ersten Bund, 2 den zweiten u. s. w. In

*) Die sechs Hauptchore wurden von der Tiefe zur Hohe mit folgenden Namen be-
nannt: der Grofsbrummer, der Mittelbrummer, der Kleinbrummer, die grofse Sangsaite,
die kleine Sangsaite und die Quinte (oder Quintsaite). Auch der letzte Name weist darauf
hin, dass ¢s urspringlich nur funf waren. Die gleiche Benennung der héchsten Saite auf der
Violine, wo wir nur vier Saiten haben, ist wahrscheinlich von der Laute ubertragen, indem
man spater, sanz ahgesehn von der Anzahl der Saiten, die hochste Quinte nannte.
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dieser Weise hat der bertihinte Krfinder des Meisuraliowiidiackes wit beweg-
lichen Typen, Orraviaxo Prrrucct pa Fossomsroxe schon in den ersten
Jahren des sechzehnten Jahrhunderts mehrere Werke herausgegeben.*)

¢) Die neuere deutsche Lautentabulatur ist der zuletzt beschrie-
benen italienischen sehr Ahnlich, und offenbar nachgebildet; sie unterscheidet
sich von dieser nur dadurch, dass man naturgemifs die unterste Linie auch
fiir den tiefsten Chor bestimmte und ferner, dass man nicht die Biinde durch
Ziahlen, sondern durch Buchstaben bezeichnete. a steht hiernach fiir die leere
Saite, b fiir den ersten Bund, ¢ fiir den zweiten u. s. w.

Obwohl die #ltere deutsche Tabulatur manche Unbequemlichkeit
hat, so bot sie doch vor den anderen den Vorteil, dass man durch sie obli-
gate Stimmen schreiben konnte; ein jeder Ton bekam in ihr sein selbstindiges
Greltungszeichen. Bei den beiden anderen Schreibweisen ist dies nicht der Fall,
sie geben, so zu sagen, nur Accordgriffe; und die Wertbezeichnung der einzel-

! NN A

nen Tone, wozu man sich hier ebenfalls der bekannten Zeichen | NN

bediente, wurde nur einmal iiber das System gesetzt, so dass man nicht immer
sehen konnte, ob die Mittelstimmen in ihren 'Wnen pausieren oder aushalten
sollten.

Ich hoffe soweit diese Notation auseinandergesetzt zu haben, dass man
das zu Grunde liegende Gesetz erkennen und selbst Musikstiicke aus dieser
Schreibweise in unsere heutige Notation iibertragen kann. Es sel nur noch
bemerkt, dass die beiden hier angegebenen in den Tonverhdltnissen gleichen
Stimmungen nach der Mitte des siebzehnten Jahrhunderts von den meisten
Lautenisten verlassen wurden. Man findet spiterhin die sechs Hauptchore
im D-moll-Accord gestimmt,

ADFadtf,
welchem dann die tieferen Nebenchire stufenweise
GFEDCB

hinzugefiigt waren. Diese Stimmung hat man bis zum Verfall des Instrumentes
beibehalten. Es versteht sich von selbst, dass bel verfinderter Stimmung auch
alle Buchstaben und Zahlen eine andere Bedeutung erhalten.

Von allen hier in Betrachtung gezogenen Notationen ist keine anch nur an-
nihernd so zweckmifsig wie unsere jetzige Mensuralnotation, welche man

*) Ein Facsimile dieser Art gebe ich nicht. Der Leser findet Proben in der ,,Cécilia,
einer Zeitschrift fiir die musikalische Welt”, redigiert von S. W. Demn, Band 25 in den
Musikbeilagen des kurzen Aufsatzes (S. 29) ,,Compositionen des XVI. Jahrhunderts zu welt-
lichen Texten.“ Dieser Aufsatz bespricht ein Werk folgenden Titels: Ghirlanda di fioretti
musicali, composta da diversi excellenti musict a 3 voci, con Pintavolatura del Cim-
balo et Liuto. In Roma 1589.“ Die Gesinge sind daselbst dreimal notiert; 1. fur drei
Singstimmen, 2. fur das Cembalo und 3. fir dic Laute,



als eine der scharfsinnigsten Erfindungen des menschlichen Geistes bezeichnen
muss.¥) Sie geniigt so vollkommen allen Anspriichen, dass es gar nicht
denkbar ist, dass man sie je wieder verlassen und an ihre Stelle etwas bes-
seres setzen werde. Und so sehen wir denn auch in der Musikgeschichte,
dass sie einen fordernden Einfluss auf die Entwicklung der Kunst ansgeiibt
hat; ohne sie wiire niemals die mehrstimmige Musik fihig gewesen, eine solche
Vollendung und ein so allgemeines Verstindnis zu erreichen. In den ersten
Jahrhunderten mehrstimmiger Musik kniipft sich die Geschichte auch eng an
jene Minner an, welche dazu beitrugen, diese Notation weiter auszubilden
und zu vervollkommnen, wie Franco vox Corx, MarcHETTUS VON PADUA,
Jonaxnes pE Muris, u. a.

Cap. VL

Einiges iiber den Gebrauch der Schliissel und
Versetzungszeichen.

Die mittelalterlichen Musiker, sowie die Componisten des sechzehnten
Jahrhunderts kannten so gut wie wir die mit Hiilfe von Vorzeichnungen
(% und b) entstandenen Tonreihen; sie nannten sie fomi ficti. So findet sich
z. B. in folgendem Werke: II primo libro de motetti a cingue voci de Pegregio

*) Und dennoch ist dieselbe von Zeit zu Zeit als unzureichend befunden worden.
So klagt z. B. T. H. Bopz-Reymond im zweiten Bande seines umfangreichen Werkes
»Staatswesen und Menschenbildung* (Berlin 1837—39), woselbst er sonst ganz vortreff-
liche Ansichten iiber den Gesanguunterricht auf den Schulen, namentlich den Volksschulen
ausspricht, iiber die Unbequemlichkeit des Gebrauchs der verschiedenen Schlissel und Ver-
setzungszeichen und schlagt eine Tonschrift vor, in welcher die Zwischeurdume des Systems
fir die Untertasten, die Linien dagegen fiir die Obertasten des Claviers bestimmt sein
sollen. (,,Die funf halben Tone (!!) dagegen kommen, wie folgt, auf die Linien selbst,
wodurch also das Liniensystem zum treuen Abbilde der Tonleiter auf dem Claviere gestaltet
wird.“ 8. 365). — Ahnliche und zum teil musikalisch noch sinnlosere Anderungsversuche
findet man in CarL BERNHARD ScHUMANN’s ,,Vorschlagen zu einer griindlichen Reform in
der Musik durch Einfithrung eines hochst einfachen und naturgemifsen Ton- und Noten-
systems' etc. Berlin 1859. Zweite verm. und umgearb. Auflage, Langensalza 1861. Auch
K. Cur. Fr. Kravuse macht dergleichen Vorschlige, ,,Anfangsgrinde der allg. Theorie der
Musik", Gottingen 1838. Alle diese Verbesserungsversuche, die in neuester Zeit noch von
den ,Neu-Claviaturisten tiberboten werden, laufen darauf hinaus, die diatonische Schreib-
weise mit einer chromatisch-enharmonischen zu vertauschen, und somit die wenigen
richtigen Vorstellungen von den Tonverhdltnissen, welche sich aus fruheren musikalisch
besseren Zeiten erhalten haben, ginzlich zu zerstoren,



—_ 71—

Vincentio Ruffo, Milano 1542 eine Motette Antequam comedam suspivo mit
der Vorzeichnung von b und es; auch die Vorzeichnung von drei & habe ich
gesehen. Dies sind aber seltene Erscheinungen; fiir gewthnlich schrieben die
dlteren Componisten ihre Geséinge ohne Vorzeichnung, oder, wenn es die
Tonlage erheischte mit Hiilfe eines b. Da die Musik allgemein Gesang war,
so hatte sich noch kein bestimmter Gabel- oder Kammerton wie bei uns fest-
gestellt. Die anzugebende Tonhohe blieb dem FErmessen des Kapellmeisters
tiberlassen, der in Folge seines steten Verkehres mit Singern wohl wusste,
welche Tonlage er fiir seinen Chor zu bestimmen habe. Damit aber in den
ausgeschriebenen Singstimmen ein Herausgehen der Noten iiber das System
und die Anwendung der Hiilfslinien nicht nitig wire, musste man von den
Schliisseln in einer Art Gebrauch machen, die bei uns nicht mehr vorkommt.
Dieselben waren, wie wir in dem Capitel iiber die Notation gesehen haben,
unsere drei heutzutage gebriuchlichen, der F-, C- und G-Schliissel fiir das
kleine F (f-grave), das eingestrichene C (c-acutum) und das eingestrichene
G (g-acutum). Den ersten, den F-Schliissel, finden wir auch in den alten
Compositionen am hiiufigsten auf der vierten Linie, nicht selten steht er aber
auch auf der dritten, seltener auf der fiinften Linie. Der C-Schliissel kommt
anf der ersten, zweiten, dritten und vierten Linie vor. Thn auf die zweite
zU setzen ist in neuerer Zeit ganz aulser Gebrauch gekommen; auf der ersten,
dritten und vierten Linie haben wir ihn noch als Sopran-, Alt- und Tenor-
Schliissel. Der G'-Schliissel stand bei den #lteren Componisten fast ohne
Ausnahme auf der zweiten Linie. In der sphteren Zeit, im siebzehnten Jahr-
hundert, finden wir ihn in den Instrumentalpartituren auch auf der ersten
Linie fiir die hochsten Instrumente (Violinen, Floten, Oboen) angewandt. Man
nennt ihn dann gewthnlich den franzisischen Violinschliissel.

Beim gewdhnlichen vierstimmigen Satz fiir Sopran, Alt, Tenor und Bass
pflegte man die Schliissel zundichst so zu setzen, dass das System des Basses
mit dem F-Schliissel auf der vierten ILinie eine Quinte tiefer als das des
Tenores stand; der Alt stand dann eine Terz hoher als der Tenor und der
Sopran schliefslich eine Quinte hiher als der Alt, in folgender Weise:

Sopran. j S
i) ;
E $ Quinte
T e
Terz
Tenor. | f—="/ —————— —
Quinte
Bass. | i/ ————
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Dies ist noch unsere moderne normale (leider von vielen Unwissenden
als veraltet und iiberfliissig verrufene) Anwendung der vier Gesangschliissel.
Sie verdankt ihren Ursprung dem natiirlichen Umfang der Stimmen. Es giebt
allerdings heutzutage Musiker und Gesanglehrer, welche den Alt bei dieser
Schliisselzusammenstellung fiir zu tief im Verhdltnis zu den drel anderen
Stimmen notiert glauben; ein jeder aber, der es mit wirklichen Knaben- Alt-
Stimmen und unverbildeten Frauen-Alt-Stimmen zu thun hat, weils, dass dies
nicht der Fall ist. FEine gute tiefe Knaben-Alt-Stimme, deren es viele giebt,
singt bei der heutigen Stimmung nicht gern iiber @’ hinaus, welches die Note
iiber der fiinften Linie im Altschliissel ist. In fritheren Zeiten, im sech-
zehnten Jahrhundert und noch zu den Zeiten Harnprr's wurden auch Minner
im Alt verwendet, welche im Falsettsingen geiibt waren, In Riicksicht hierauf
konnten die #ltern Componisten dieser Stimme in der Tiefe noch einige Tone
(¢ und f) hinzufiigen, die wir heutzutage vermeiden miissen; unser heutiger
Alt ist trotzdem aber nicht wohl in der Hghe fiber den friiheren Umfang
hinauszufithren, wenigstens sollte das zweigestrichene ¢ der hiichste Ton sein,
der ihm nur in seltenen Fillen zugemutet werden diirfte.

Dasselbe Verhdltnis der Schliissel, wie wir es so eben kennen gelernt
haben, ist ferner noch in folgender im sechzehnten Jahrhundert sehr hiufig
angewendeten Zusammenstellung enthalten:

e
Sopran. | /fm—=
S/ _
Quinte
PN T [ e ——
JJD
Terz.
Tenor, | 3= —————
Quinte,
Bass, 5/3-'.—~e— ——

Diese zweite Art nannten die #lteren Ttaliener die Chiavi trasportate
oder die Chiavette. Wenn die zuerst angefithrte Stellung der Schliissel un-
gefihr unserer heutigen Stimmung (als Kammerton) entspricht, so verlangen
die Chiavette eine Transposition wm einige Stufen abwirts, oder mit anderen
Worten, das ¢ der Chiavette klingt nach moderner Stimmung eine oder mehrere
Stufen tiefer als unmser ¢, vielleicht wie unser b, « oder as. Aus diesem
Grunde kann man ein in den transponierten Schliisseln notiertes Musikstiick,
ohne eine Note zu #dndern, in moderne Partitur schreiben und hat dann nur
notig, die gewdhnlichen vier Gesangschliissel mit der Vorzeichnung von drei
Kreuzen oder vier Been vorzusetzen, wie die folgenden beiden Notenzeilen
zeigen, in welchen die Tonverhiltnisse durchaus dieselben sind;
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Da die gewthnlichen Schliissel und ebenso die Chigwi trasportate auch
mit der Vorzeichnung eies b vorkommen, so erhalten wir durch jene beiden
Schliisselzusammenstellungen ungefihr folgende Transpositionsscalen, die ich
der Kiirze wegen nach der Dur-Octave bezeichne. Siche das Beispiel:
No. 1 C-dur, No. 2 F-dwr, No. 3 A-dur (oder As-dur), No. 4 D-dur
(oder Des-dur).

I=95"F5.9 %L(bb H =" %H P =

Ich sage indes nur ungefihr, da es auf einen halben oder ganzen Ton hier-
bei nicht immer ankommen kann, und der Kapellmeister, wie bereits oben
gesagt wurde, sich nach den ihm untergebenen Stimmen zu richten hatte.
Hatte der Chor, um ein Beispiel anzufiihren, wenige tiefe Bisse, dagegen
viele gute hohe Sopranstimmen, so konnte er dasselbe Stiick hiher intonieren,
als wenn die Bassisten besonders stark in der Tiefe und die Sopranstimmen
mehr Mezzo-Sopranstimmen waren u. s. w.

Ferner findet sich, wenn auch nur seltener, folgende Schliisselzusammen-
stellung :

Sopran,

Alt.

Tenor.

Bass.
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In diesem Falle miissen wir mehrere Stufen aufwirts transponieren. Und
da auch hier die Vorzeichnung von einem b angewandt wird, so erhalten wir
noch etwa folgende Transpositionen, No. 5 E-Dur (oder Es-Dur) und No. 6
A-dur (oder As-dur):

Aus den angegebenen Griinden will es das beste scheinen, dass man bei
der Herausgabe #lterer Musikwerke die Schliissel und die Tonhéhe ganz
unverindert lisst. Findet man in den alten Stimmen die noch jetzt gebriuch-

-lichen vier Gesangschliissel, so ist eine Transposition selten ndtig; bisweilen
der tiefen Lage der Bass- und Altstimmen wegen eine Stufe aufwirts, was
man aber, da solche Partituren grifstenteils fiir Musiker von Fach bestimmt
sind, dem Ausfiihrenden selbst iiberlassen kann, Aufserdem ist Sicherheit
im Transponieren rein diatonischer Gresiinge bei einiger Ubung leicht zu er-
reichen. Da die Schliissel der in den Chiavelfe geschriebenen Gesiinge in
demselben Verhiiltnis wie die gewdhnlichen stehen, so ist hier eine Ande-
rung ebenfalls ganz unnitig; und wie man dieselben zu transponieren hat,
geht aus den obigen Auseinandersetzungen zur Geniige hervor.*) Ganz ver-
kehrt ist es daher, wenn einzelne Herausgeber die in den alten Werken vor-
kommenden heutzutage nicht gebriiuchlichen Schliissel idndern, (also den
C-Schliissel auf der zweiten Linie mit dem auf der ersten, und den F-Schliissel
auf der dritten und finften Linie mit dem auf der vierten vertauschen), da-
neben aber die anderen Schliissel (wie den Violin-, Sopran-, Alt-, Tenor-
und Bass-Schliissel) stehen lassen. Sie bekommen hierdurch Schliisselanordnungen
wie die folgenden, in denen die Stimmen in einem durchaus falschen Ver-
hiltnis zu einander notiert sind:

*) Vergl. iiber diesen Gegenstand des Verf. Aufsatz: ,Die Schliissel im ersten Buche
der vierstimmigen Motetten von ParesTtriNA‘ in der Allgem. Musikal. Zeitung vom Jahre
1870 No. 49 u. 50.
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A und B finden wir bei Commer, Proske, pE Wirr und anderen; C in der
alten bei Kiuner in Leipzig erschienenen Musica sacra.

Aufser den bis jetzt angefiihrten Schliisselanordnungen haben die #lteren
Componisten und von diesen Parestrina besonders hiufig noch eine andere,
in welcher der Bass vom Tenor nicht eine Quinte, sondern nur um eine
Terz absteht; und auch diese Anordnung kommt in vier Gestalten (ndmlich
in normaler Stimmung und in den Chiavette, mit und ohne Vorzeichnung
eines b) vor, wie das folgende Schema zeigt. Ich bezeichne dieselben hier
mit No. 7, 8, 9 und 10,

Sopran, %”%:E;j—%%%i ?Eg‘ )—%_—1};:___ 75 EE ); :___’

No. 7. No. 8. No. 9. No. 10.
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Bei diesen Schliisselanordnungen nimmt der Bass gegen die anderen Stimmen
eine etwas hohe Stellung ein, was im Acapella-Gesange (wo ein Naheanein-
anderlegen der Stimmen vorteilhaft ist) eine angenehme Klangwirkung her-
vorbringt. Wenn man in den Partituren bei dieser Anordnung den Schliissel
fur die Bassstimme eine Terz abwirts setzt, ist es fiir die heutigen Musiker
bequemer zu lesen, obgleich man sich bei einiger Ubung sehr leicht auch an
die hohere Stellung des Basses gewihnen kann.

Schliefslich sei noch erw#hnt, dass nun allerdings noch andere Schliissel-
zusammenstellungen vorkommen, die dann aber auf eine besondere Besetzung



des Chores hindeuten, wihrend die bis jetzt angegebenen den vollen aus
Sopran, Alt, Tenor und Bass bestehenden Chor (voce plena) bezeichnen. Die
jetzt folgenden Verbindungen beziehen sich auf Compositionen von gleichen
Stimmen (paribus vocibus, cum vocibus paribus, ad voces aequales), in denen
also entweder nur Minnerstimmen oder nur Knaben- und Altstimmen, oder
auch Tenor-, Alt- und Sopranstimmen in Anwendung kommen:
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Von den vorstehenden Schliisselanordnungen sind die Nummern drei bis
sieben dem zweiten Buche der vierstimmigen Motetten des PALmsTRINA ent-
nommen. Hs versteht sich von selbst, dass hier noch mannigfache Verbin-
dungen moglich sind und vorkommen, und dass von diesen wieder einige wie
die Chiavi trasportate des vollen Chores eine Transposition um eine oder
mehrere Stufen auf- oder abwirts verlangen. Vergl. hieriiber meine Ausgabe
der vierstimmigen Motetten des Parestrina in den Denkmilern der Tonkunst,
Bergedorf bei Hambwrg 1871.

Cap. VIL
Von den Tonarten.

In dem Capitel iiber die Intervalle haben wir gesehen, dass in der dia-
tonischen Tonleiter nach der Lage der halben und ganzen Tine sieben ver-
schiedene Octavengattungen enthalten sind. Beginnen wir mit dem Tone C,
so erhalten wir eine Octave, in welcher die halben Téne von der dritten
zur vierten und von der siebenten zur achten Stufe liegen; diese nennt man
in der modernen Musik die Dur-Octave oder Dur-Tonleiter. Beginnen wir
dagegen mit dem Tone A, so erhalten wir diejenige Octave, welche wir die
Moll-Octave oder Moll-Tonleiter nennen; in dieser liegen die halben Tone
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von der zweiten zur dritten und von der fiinften zur sechsten Stufe. Die
heutige Musik gebraucht nur diese beiden Octavengattungen als Tonarten,
d. h. als harmonische Grundlage in ihren Compositionen, transponiert die-
selben aber mit Hiilfe von Kreuzen und Been auf jede beliebige Stufe der
chromatischen Leiter, so dass wir zwolf Dur-Scalen mit denselben Verhilt-
nissen wie C-dur und zwolf Moll-Scalen mit denselben Verhiltnissen wie
A-moll erhalten. Die Griechen aber und die fritheren christlichen Jahrhun-
derte hatten auch die iibrigen fiinf Octavengattungen der diatonischen Ton-
leiter als eigene Tonarten mehr oder weniger im Gebrauch.

Dass in der neweren Musik die Wahl gerade anf diese beiden Octaven-
gattungen 4 und C gefallen ist, hat darin seinen Grund, dass die neuere
Musik, auf dem Accord basierend, auch fiir jeden der beiden Dreiklinge, den
harten und den weichen, eine Tonreihe besitzen musste, welche das Charak-
teristische dieser beiden Symphonieen (Zusammenklinge) am besten zum Aus-
druck brachte. Man wihlte deshalb fiir den Duwr-Accord die Scala von C,
auf deren Grundton, Unter- und Oberdominante (C, F' und @) ein harter
oder Dur-Dreiklang steht:
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und fiir den Moll-Accord die Scala von A, auf deren Grundton, Unter-
und Oberdominante (4, D und E) ein weicher oder Moll-Dreiklang steht:
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Bei der Moll-Tonart darf man sich aber nicht dadurch beirren lassen,
dass bei den Schlussfillen des aufwiirtssteigenden Leitetones wegen, der einen
halben Ton vom Grundton entfernt sein muss, der weiche Dreiklang auf der
Oberdominante in einen harten verwandelt wird. KEs ist dies nur als eine
zufillige Erhohung der siebenten Stufe anzusehen und daher die Annahme
der Moll-Tonleiter

—— — .

a—h-c—d—e-f gis-a

mit drei halben Tonen und einem anderthalbigen Tonschritt, welcher letztere
gar kein diatonisches Intervall ist, durchaus zu verwerfen. Wer diese Moll-
Tonleiter als die urspriingliche annihme, miisste geradezu glauben, dass eine



Musik in Moll nur aus der Abwechslung der drei Accorde auf der Tonica und
ihren beiden Dominanten besteht. Das folgende vierstimmige SHtzchen ist
unstreitig in Moll,
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und das gis ist nur der Cadenz (des Schlussfalles) wegen hinzugefiigt worden.
Eine gleiche FErhohung werden wir weiter unten bei mehreren anderen
Octavengattungen kennen lernen.*)

Die alten Griechen aber, welche eine mehrstimmige Musik nach unserer
Art nicht hatten, und ebenso die Musiker des sechzehnten und der friiheren
Jahrhunderte, denen eine Harmonielehre im heutigen Sinne unbekannt war,
bei denen das melodische Princip vorherrschte und welche alle sympho-
nische Harmonie nur als eine Folge der gleichzeitigen Verbindung mehrerer
melodisch gefiihrter Stimmen ansahen, nahmen alle Octavengattungen mit ein-
ziger Ausnahme der von H als Tonarten an; und zwar diese letztere nicht,
weil man von ihrem Grundton H aus keine reine Quinte singen kann. In
der mehrstimmigen Musik verbietet sich daher der Gebrauch dieser Tonreihe
von selbst; aber auch im einstimmigen Gesange ist sie von den Alten als
unharmonisch verworfen worden,**)

Diese Octavengattungen, beziehungsweise Tonarten, wurden von den
alten Griechen teils mit den Namen der Vilker, von denen sie urspriinglich
oder vorzugsweise gebraucht wurden, bezeichnet, (dorisch, phrygisch, lydisch,
ionisch,) teils mit Namen, welche von diesen abgeleitet wurden, wie hy-
podorisch, hypophrygisch, mixolydisch u. s. w. Die spitere christliche Zeit

*) Ebenfalls ist es zu tadeln, wenn man die aufwirts steigende Moll-Tonleiter mit
fis und gis (@—h-¢c —d—e—fis—gis-a) annimmt, wenn auch bei aufwirtssteigenden
Schliissen bisweilen fis hinzugefiigt werden muss, um den fibermalsigen Secundensprung
f—gis zu vermeiden Die normale Gestalt der Leiter ist die, wie sie uns durch die dia-
tonische Folge der Tone gegeben ist.

#¥) In neuerer Zeit hat sie Dr. Carn Loewe, der beriihmte und geniale Balladen-
componist, mehrmals anzuwenden versucht und zwar zweimal in den hebrdischen Geséingen des
Lorp Byrow, Heft 3 No. 4 .,Auf Jordans Ufer streifen wilde Horden* und Heft 4 No. 2
»An mir voriiber ging ein Geist“, und ferner in einem Chore seines Oratoriums Hios,
No. 11 ,,Wie mag der Mensch gerechter sein denn Gott." Diese mit E beginnenden und
mit H abschliefsenden Sticke hat er .,in modo hypophrygico iberschrieben. Er beweist
aber hier vielleicht wider seinen Willen das unharmonische dieser Tonart, da er nur durch
Unisono-Gdnge sich zu einem unbefriedigenden Schluss fortzuschleppen weils.



hat diese Namen zwar beibehalten, ihnen aber meist eine verinderte Bedeu-
tung gegeben, woriiber weiter unten ausfithrlich gesprochen werden soll.

Im sechzehnten Jahrhundert, in der Bliitezeit des mehrstimmigen kirch-
lichen Gesanges, hatten die sieben Octavengattungen folgende Namen:

D—e-f—g—a—hc—d . . . . . Dorisch,
E-f—g—a—h-c—d—e . . . . Phrygisch,
F—g—a—hc—d—ef . . . . Lydisch,
G—a—h-c—d—e-f—g . . . Mixolydisch,
A—h-c—d—e-f—g—a . . Aeolisch,
*[ H-¢c—d—e-f—g—a-—h . Hyperaeolisch],
C—d—e-f—g—a—rh-c  Tonisch.

Von diesen wurde nur die mit * bezeichnete und eingeklammerte fiir die
Melodiebildung als ungeeignet befunden, und zwar aus dem bereits oben an-
gegebenen Grunde: denn die Quinte ist mach der Octave die erste oder voll-
kommenste Consonanz, und es ist einleuchtend, dass dieses Intervall vom
Grundton aus rein sein muss, wenn die Melodie nicht den Eindruck des Un-
harmonischen machen soll, Die reine Quinte bekam daher als das wichtigste
Intervall nach dem Grundtone in jeder Octavengattung (oder Tonart) den
Namen Dominante, wihrend man den Grundton selbst die Tonica nannte.
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