Quellen und Studien zur Musikgeschichte von der Antike bis zur
Gegenwart

(ed. Michael von Albrecht)

Band 38

STEFAN HAGEL

M odulation

In altgriechischer Musik

Antike Melodien im Licht antiker Musiktheorie

Frankfurt am Main et a. 2000






Inhaltsverzeichnis

VOIWOIT ...ttt ettt s et e e s et ee et e s e e e esenene s eeenas 7
Die DelphiSChen Paiane.............cooceeieenicesscseeseee s 1
ANtKE MUSIKINEOMTE ...ttt 15
PYTNAOOIEES ... .o 15
ATTSIOXENOS. ...ttt er et 16
S = 21
Transpositionsskalen und NOtensChrift..........cccevevererenese e 27
Modulation mittel s TranspositioNSSKaAl €N ........ccvveriririninesesee e 33
Der Paian deSATNENAIOS........c.ccueuieeeiereie e 38
SKAlArer AUFDEUL......ccueiicee e 38
Folgen von Halbtonschritten in antiker ThEOMe.........cocvvvinevenene e 45
Der ,irregulare’ Toninder MElOdie, | .......ccoveieieieieiceeeeeee e 48
Modulierende Tetrachordsysteme bei AriStOXENOS.........ccevververeerieriesiesesesieseenns 52
Der ,irregulére’ Toninder Melodie, I ..o 58
Unmittelbare Modulation — éklysis UNd ekBOIE...........ccceveveeecrereeiiereesiseeaens 59
, Scheinpyknon® und Modulation um einen Halbtonschritt..........ccccccoevevenienene, 70
Modulation DEF AFISIOXEN0S ......ccveuvrreeriireeerreesre st 77
Die Modulationstechnik des Paians aus aristoxenischer Sicht ...........ccccccevenee. 80
Der Paian Und die, NEUE MUSIK' .....oooeeeeeeeeeeee ettt s s e s s e s sanneas 81
Modulation und Tetrachord-SMMUNG........c.coovririniniee e 87
DI AYPCFYDALE ..ottt sttt 89
Der Paian deS LiMENi0S. ..o seesesese e sssssssesessssssessens 94
Zur Wahl der TranspoSitioNSSKal@.........c.vvveeeeerieirnirieeessee e ssseens 99
Modulation in anderen Musikfragmenten .............cccccevveeeiiveccceiee e, 103
Papyrus Zenon 59533..........ooiiiieieie et 103
Die Musenanrufungen desS MeSOmMEdES .........ccovviiinininieiiene e 107
Papyrus BEriN 6870........cccceiiiiieiece ettt 112
PapyruS OSI0 1413 ..ottt sttt sttt naennan 113
SChIURFOIGEIUNGEN ..o es 115
Anhang |: Texte, Melodien, ANMerkungen ............ccccceveeecevveceeseseecvenn, 123
Der Paian deSALhENAIOS .......cccccveiieieicicieieee ettt 124
Papyrus Zenon 59533.........ooiiieiie e s 131
Mesomedes, Erster MUSENNYMNUS .........cccoviiiiiinieieieieieseese e see s 132
Anhang II: Zu Gattung und Rhythmus der Paiane.............c.cccccooocveveviencnnne. 133
Anhang I11: Zur Geschichte der Transpositionsskalen.............cocoeevveveecennnen. 165

Verzeichnisder Zitierten LItEIratUr........oc.ooooeeoeeeeeeeeeeeeeeeeeee e 191



Verzeichnis der Abbildungen

Abbildung 1: Das diatonische systéma téleion ametabolon ............ccuveveiereennenns 22
Abbildung 2: Genera (géné) des TErachords ............ccveerereeereierenene e 24
Abbildung 3: Enharmonische Synemmenon-Modulation ............cccevvvevenenenienen. 25
Abbildung 4: Chromatische Synemmenon-Modulation .............ccecvevvrieieneneniennnn 25
Abbildung 5: Systéma téleion ametabolon ..............cccoeerceieiiiecnienenenee e 26
Abbildung 6: Das Tonmaterial des Delphischen Paians des Athenaios..................... 44
Abbildung 7: Aristox., Harm. 3,67,11ff = S.84,3-13 daRi0S ........ccecvvvrvrverrernennn 52
Abbildung 8: Zu Aristox., Harm. 1,29,23ff = S.37,19f daRi0S......c..ccccevvererrernenen. 56
Abbildung 9: Aristox., Harm. 3,63,21ff = S.79,11-80,2 daRi0S..........ccceeuererrrrennne. 57
Abbildung 10: Die Modulation im Paian des Athenaios a1 .........cccccevevereriennennns 59
AbDIlAUNG 11: EALSis UNO @ABOIE ..ot ee s 66
Abbildung 12: Alte, éklysis* UNG ,ekDOIE (?) .vvrrverieeieieieieieie s ssnsesns 68
Abbildung 13: Drei alte Skalen bei Aristeides Kointilianos ..........ccccoevvevienicieninnnn. 91
Abbildung 14: Das,Mixolydisch® desSANSEIAES ........cccceverererieseresesere e 92
Abbildung 15: Das Tonmaterial des Delphischen Paiansdes Limenios ................... 95
Abbildung 16: Die Tone der Delphischen Paiane im didgramma polytropon......... 101
Abbildung 17: Das erhaltene Tonmaterial des Papyrus Zenon 59533..................... 104
Abbildung 18: Entstehung eines, Scheintetrachords' im Papyrus Zenon 59533 .... 106
Abbildung 19: Das Tonmaterial des ersten Mesomedes-Hymnus.............ccccevvenene 108
Abbildung 20: Enharmonische OKtavgattuUNgen ...........cccccevevieiesiesieseseseeeesienens 167
Abbildung 21: Diatonische OKtavgattuNgen .........c.cocevererierieenienieniesesie e 167
Abbildung 22: Verhd tnis von dorischer und phrygischer Skala.............ccocevenvnine 170
Abbildung 23: Das erste ate t6n0i-SYStEM .......c.covevveieieeieeieeieieeserese e 172
Abbildung 24: Epaneimene-Lydisch a's Spiegelbild des Mixolydischen................ 176
Abbildung 25: Das zweite alte 1010i-SYStEM ......cccoveieiririeeeeeree e 178
Abbildung 26: Katapyknasis im zweiten alten t6noi-System ........ccccveeveenenennn. 182
Abbildung 27: Rekonstruktion des enharmonischen didgramma polytropon ......... 184
Abbildung 28: Das didgramma pentekaidekatropon der antiken Notation ............ 190
Abkurzungsverzeichnis

AGM M.L. West, Ancient Greek Music, Oxford 1992.
DAM E. P6hlmann, Denkmdiler Altgriechischer Musik, Nurnberg 1970.

Mode R.P. Winnington-Ingram, Mode in Ancient Greek Music, Cam-
bridge 1936.



\Vorwort

Kann in der wissenschaftlichen Beschaftigung mit der antiken Musik,
die bereits im 16. Jahrhundert begriindet wurde und sich seitdem im we-
sentlichen auf die immer gleichen musiktheoretischen Texte und spérlichen
Musikzeugnisse stiitzt, Uberhaupt noch mehr geleistet werden, als langst
diskutierte Argumente neuerlich zu wiederholen? Diese Frage konnte zu
Beginn unseres Jahrhunderts guten Gewissens mit einem klaren Ja beant-
wortet werden: Damals waren in rascher Folge mehrere kirzere und langere
Bruchstiicke altgriechischer Musik zutage getreten, die sogleich zum Prif-
stein fur bis dahin kursierende Theorien wurden und manches, was von vie-
len Forschern fest geglaubt wurde, in kirzester Zeit as veraltet erscheinen
lieffen. Auf die Publikation dieser Fragmente folgte zunéchst eine rege Dis-
kussion, die viele fruchtbare Erkenntnisse brachte, aber letztlich auch in einer
gewissen Ratlosigkeit miindete: Die Zeugnisse tatsdchlicher Musikpraxis
lieffen sich nicht in die teils phantasiereich elaborierten Systeme des neun-
zehnten Jahrhunderts einordnen. Es war aber auch nicht ohne weiteres még-
lich, neue, dhnlich umfassende Systeme an deren Stelle zu setzen, die die neu
gefundenen Melodien befriedigend erklért héatten — und das, obwohl deren
Transkription von Beginn an keine Schwierigkeiten geboten hatte.

Vor allem konnten keine Uberzeugenden Kriterien gefunden werden, die
die Zuordnung der einzelnen Kompositionen zu dem einen oder anderen
antiken Modus ermdglicht hétten. Anstatt ,dorischer’, , phrygischer’ etc.
Melodien, klar geschieden durch verwendete Grund- und Leittone, hatte man
Melodiereste vor sich, zu deren modaler Beschreibung die antike theoreti-
sche Literatur, wiewohl reichlich vorhanden, offenbar keine Grundlage lie-
ferte.

So war die einschlégige Forschung in der ersten Héfte dieses Jahrhun-
derts wohl vor alem damit befaldt, diese Enttéauschung zu verwinden, abge-
sehen davon, dai? auch noch viele Vorurteile aus friherer Zeit sich natirlich
lange noch in einschldgigen Arbeiten hielten und milhsam tberwunden wer-
den mufdten. Eine neue, nlchterne Betrachtungsweise setzte sich langsam
durch, die vor allem mit dem Namen R.P. Winnington-Ingrams verbunden
ist. Die gesammelte Publikation aller bis dahin bekannten Fragmente durch
E. P6himann trégt dieser neuen Sicht Rechnung: Pohimann verzichtet auf
spekulative modale Deutungen und beschrénkt sich in seiner Beschreibung
der Stiicke vollig auf gesichertes Wissen.



M.L. West hat schliefdlich in jingster Zeit in seinem Buch , Ancient
Greek Music* eine umfassende Darstellung unseres heutigen Wissensstandes
gegeben. Auch dieses Buch ist in jenen Kapiteln, die sich den Tonleitern und
der Frage nach der Modalitét antiker Musik widmen, den Arbeiten Winning-
ton-Ingrams verpflichtet, es greift jedoch auch vielfach dartiber hinaus. Die
Melodien der Fragmente, namentlich die der spéteren, interpretiert West
nahezu ohne jeden Ruckgriff auf antike Theorie, indem er ihre Grund- und
Leittdne, sofern moglich, anhand der Melodien selbst feststellt.

Viele Fragen sind aber auch am Ende unseres Jahrhunderts noch offen:
So ist etwa der Ursprung der griechischen Notenschrift nach wie vor weitge-
hend ungeklart. Auch archéologische Zeugnisse geben nicht immer die ge-
wuinschten Antworten: Was etwa Stimmungen und Spieltechnik des Aulos
betrifft, wirft der archéologische Befund mehr Fragen auf, as er bislang
beantworten konnte.

Auch jener Bereich antiker Musik, dem diese Arbeit vor allem gewidmet
ist, die Lehre und Praxis der Modulation, hat noch keine befriedigende Dar-
stellung gefunden. Solange man in den Anschauungen des vorigen Jahrhun-
derts gefangen war, fehlte jede Grundlage fir ein Verstdndnis dieses Berei-
ches. Erst die Klarung vieler anderer Fragen macht es moglich, auf dem
Erreichten weiterzubauen und auch dieses wichtige Kapitel antiker Musik-
lehre einer Klarung zuzufihren.

Die wichtigste antike Abhandlung zum Thema der Modulation, die der
herausragende Aristoteles-Schiller Aristoxenos verfaldt hatte, ist uns leider
nicht direkt Uberliefert, sondern nur in eéinem kurzen Exzerpt des kaiserzeitli-
chen Autors Kleoneides fal3bar. Noch die Darstellung der Modulationslehre
bei West beschrénkt sich auf das Referat des dort Gebotenen. Auch die be-
dauerliche Tatsache, dal3 die Modulation in hellenistischer Musik die gréfte
Rolle spielte, die meisten uns erhaltenen Musikreste aber aus viel spéterer
Zeit datieren, hat die Erforschung der Modulationslehre als zweitrangig,
wenn nicht gar aufgrund fehlender Evidenz als mifig erscheinen lassen.
Unverstandene Erscheinungen in den frilhen Fragmenten hat man selbst dann
nicht wirklich mit der antiken Modulationslehre in Zusammenhang bringen
wollen, wo der Wechsel zwischen verschiedenen Skalen offensichtlich war.
Das generelle Unbehagen der Forschung mit jenen melodischen Erscheinun-
gen driickt sich vielleicht am besten in Wests vorsichtiger Formulierung aus:
»In the musical fragments we fail to recognize any instance of [...] key-
change’ (AGM, 195).
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Das Ziel dieser Arbeit ist es zu zeigen, dal3 esim Gegensatz zur vorherr-
schenden Meinung sehr wohl mdglich ist, die Aussagen, die uns aus der
Antike zum Thema der Modulation Uberliefert sind, im Detail an einer helle-
nistischen Komposition nachzuprtfen, die bereits seit hundert Jahren bekannt
ist. Andere Musikfragmente und verschiedene weitere antike Nachrichten
werden die dort gemachten Beobachtungen stiitzen.

Freilich kann diese Arbeit, der Natur der Sache entsprechend, fir den
mit der Materie nicht von vornherein Vertrauten nicht leicht zu lesen sein.
Die Notwendigkeit einer Einfihrung in das Gedankengeb&ude und die Be-
griffe antiker Musiktheorie, die allein das Verstéandnis antiker Musik ermég-
lichen kdnnen, versteht sich von selbst. Eine Umschrift antiker Skalen in
moderne Notenlinien, die zwar auf den ersten Blick manchem leichter lesbar
erscheinen mag, einem Verstandnis der Skalen aber vdllig abtréglich ist,
verbietet sich hingegen. An ihre Stelle treten Diagramme, die nicht nur die
Intervalle zwischen einzelnen Tonen sinnenfalliger machen, sondern auch
deren skalare Bedeutungen. Es sei der Hoffnung Ausdruck gegeben, dai3 die
Schwierigkeit, sich in fremden Diagrammen zurechtzufinden, durch die
Nahe, die diese zur antiken Theorie selbst haben, zumindest aufgewogen
wird.

Es sind viele, die mir die Beschaftigung mit antiker Musik ermdglicht
haben: Sei es durch wohlwollende Forderung des Projektes der Osterreichi-
schen Akademie der Wissenschaften, wie sie mir Hans Schwabl und Chri-
stine Harrauer gewéhrt haben, des Druckes durch Michael von Albrecht und
wieder der Akademie, sei es durch aktive Teilnahme und kritische Diskussion
wie Georg Danek, der die Entstehung dieses Buches als Dissertation von
Anfang an begleitet hat, sei es durch freundliche Zurechtweisung auf den
Wegen der Musikwissenschaft wie Hartmut Krones, sei es durch die gemein-
same praktische Arbeit mit den Resten antiker Musik, in der die Mitglieder
des Chores des Ingtituts fur Klassische Philologie der Universitét Wien auch
vor Viertelténen nicht zuriickschreckten, sei es durch das jahrelange gedul di-
ge Ertragen all meiner derartigen Versuche durch meine Frau Elisabeth, die
mich dennoch zu ermuntern nie aufgehort hat: Ihnen, und allen die je mit
freundlichen Worten ihr Interesse an meiner Arbeit bekundet haben, gilt mein
herzlicher Dank.






Die Delphischen Paiane

Bei ihren traditionellen Gesandtschaften nach Delphi brachten die Athe-
ner im Jahre 128 v. Chr. zwel Paianet zu Ehren Apollons zur Auffihrung, die
sie fur wirdig erachteten, der Nachwelt Uberliefert zu werden. Die Namen
der Komponisten, Athenaios? und Limenios, sind inschriftlich ebenso erhal-
ten wie Teile des Textes mit der Vertonung. Beide Lieder wurden von einem
Chor vorgetragen; im Paian des Limenios ist ausdriicklich die Rede von den
tekhnitai, den Berufsmusikern der Stadt Athen. Bel Athenaios ist nur die
letzte Silbe dieses Wortes erhalten, die Erganzung kann aber als sicher gel-
ten. Begleitet wurde der Gesang vom Aulos, dem typischen paarweise ge-
spielten Doppelrohrblattinstrument der antiken mediterranen Hochkulturen,
und von der Kithara, der griechischen Virtuosenform der ebenso in alen
jenen Kulturen verbreiteten Jochlaute. Beide Instrumente werden bei
Athenaios a's Bestandteil der eben stattfindenden Kulthandlung, die auch den
Gesang des Paians einschlof3, ausdriicklich erwahnt. Bei Limenios haben sie
— die Kitharis ist alerdings, wenn auch wieder mit héchster Wahrschein-
lichkeit, ergdnzt — ihren Platz in der mythischen Erzahlung: I1hr Klang emp-
fangt den jungen Gott in Attika. So spiegelt die Gegenwart der Auffiihrung
die Vergangenheit wieder, und der Technitenchor setzt sich selbst in eine
ungebrochene Tradition von attischen Paian-Sangern, die bis in die Zeit der
Gotterentstehung zurlckreicht. Dal3 der gerade gesungene Paian folgerichtig
ebenfalls mit den erwahnten Instrumenten begleitet wurde, versteht sich von
selbst. An den eigentlichen Paian des Limenios schliefdt sich ein kirzeres
,Prosodion’, ein Prozessionslied, an.

Text und Melodie beider Stiicke wurden auf Steinplatten gemeiRelt und
unter anderen Festdekreten an der stdlichen Mauer des Schatzhauses der
Athener in Delphi angebracht. Die erhaltenen Bruchstiicke wurden gegen
Ende des 19. Jahrhunderts gefunden und befinden sich heute im Museum von
Delphi.2 Nicht geringe Teile sind lesbar, allerdings ist der Paian des Limenios

1 Zur Textgattung Paian und ihrer Geschichte vgl. K&ppel (1992, dort auch Abdruck
der Texte und Literaturangaben 387-391); Schroder (1999).

2 Laut Bélis (1988) und (1992) 53 handelt es sich hier um den Namen, nicht um die
Herkunftsbezeichnung, wie bis dahin allgemein angenommen. Die daflir vorgebrachten
Argumente mdgen nicht vollig stichhaltig sein; der Einfachheit halber verwende ich hier
jedoch , Athenaios' als Eigenname.

3 Ed. princeps Weil und Reinach (1893) und (1894). Zur Rekonstruktion der Lage
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stark fragmentiert. Die Komposition des Athenaios ist dagegen Uber weite
Strecken fast llckenlos erhalten und bietet uns so ein einmaliges Zeugnis
antiker Musik.

Die Melodie ist in altgriechischer Notation Uber den Text gesetzt. Die
Bedeutung dieser Notation ist uns durch theoretische Schriften Uberliefert,
vor alem durch den Traktat des Alypios, wodurch eine zweifelsfreie Tran-
skription antiker Musik moglich ist.# Es existierten zwel Reihen von Noten-
zeichen, die in der uns falRbaren Zeit zwar vollig bedeutungsgleich waren,
deren eine aber zur Aufzeichnung gesungener Musik diente, wahrend die
andere Reihe der Instrumentalmusik — und etwa instrumentalen Zwischen-
spielen — vorbehalten war. Der Paian des Athenaios ist erwartungsgemald
mit VVokal zeichen notiert, derjenige des Limenios alerdings in instrumentalen
Zeichen, was zwar nicht dem Ublichen Gebrauch entspricht, aber die Zuord-
nung einzelner Bruchstiicke wesentlich erleichterte. Der Grund dafir dirfte
darin zu suchen sein, dal3 Limenios as professioneller Kitharist sich bei der
Niederschrift seiner Komposition der ihm gelaufigeren Notation bediente.
Der Steinmetz muf? dann eine Abschrift seines Handexemplars benutzt haben
— der Chor selbst hatte wohl, wie in der Antike allgemein Ublich, selbst
keine Noten zur Verfiigung, sondern lernte unmittelbar vom Komponisten
oder Chorleiter.t

Die Paiane sind einander in vielfacher Hinsicht ahnlich. Beide stehen im
gleichen Rhythmus, nach antiker Terminologie im paionischen. Es handelt
sich hier um einen ,Fiunfertakt’, dessen metrische Grundstruktur 0O OO
ist, wobei jede der beiden Langen in zwel Kirzen aufgel6st werden kann,
sodal3 neben der Grundform folgende Varianten auftreten: [0 OO,
000,00 OO .Dasobe reativ groler Freiheit der Silbenquantitéten
die zeitliche Abfolge von Arsis und Thesis immer gleich bleibt, ist der neu-
zeitliche Terminus , Takt' hier solange gerechtfertigt, als man dabei nicht an
eine Abfolge von lauteren und leiseren Takt-Schldgen denkt, sondern nur an
eine Regelmafdigkeit der rhythmischen Bewegung, die ein regelmaliges

der Stiicke in der Mauer vgl. Bélis (1988); (1992) 47-52; zu den modernen Editionen und
Kommentaren vgl. u., S.126.

4 Zur Notenschrift vgl. u., S.29f.

5 So die Vermutung von West, AGM 300; vgl. auch Landels (1999) 225f, der auch
auf die unterschiedliche Plazierung der Notenzeichen hinweist: bei Athenaios fir die
Sanger Uber dem Vokal, bei Limenios fiir den Kitharisten am Silbenbeginn.

6 Vgl. Pohimann (1988) 57—69; 76—80 (= 1976) und v.a. 23—-40 (= 1986).
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Schreiten ermdglicht.” Das zeitliche Verhdltnis zwischen Thess, , starkem’
Taktteil, und Arsis, , schwachem' Taktteil, betragt hier 3:2 oder 2:3. Wenn wir
dem kaiserzeitlichen Musiktheoretiker Aristeides Kointilianos Glauben
schenken, geht eine kirzere Thesis einer langeren Arsis voraus; jedoch
scheint es verschiedene Méglichkeiten gegeben zu haben, das charakteristi-
sche 3:2-Verhdltnis den rhythmischen Einheiten zuzuordnen.? Der paionische
Rhythmus war fir Hymnen an Apollon typisch;® er gilt dem Aristeides als
besonders , enthusiastisch’,1° was wir beim Horen der Paiane vidlleicht nach-
vollziehen koénnen. Das Prosodion, das dem Paian des Limenios folgt, ist
metrisch von diesem deutlich abgesetzt: Es ist in &olischen Rhythmen ver-
faldt, die sich nicht leicht in das neuzeitliche Taktschema pressen lassen.

Auch inhaltlich weichen beide Stiicke kaum voneinander ab: Beide be-
ginnen mit einer Anrufung der Musen, beschreiben das sich eben vollzie-
hende Fest und berichten von den Taten des Apollon. Die Parallelen erstrek-
ken sich dabei bis in den Wortlaut. Beide Paiane zeigen in ihrer musikali-
schen Stilisierung auch uns Heutigen auf den ersten Blick erkennbare pro-
grammatische Ziige, die bis auf die Ebene des einzelnen Wortes herunter rei-
chen, etwa wenn in dikopudov ,zweigipfelig’ ausnahmsweise ein Wort zwei
Melodiegipfel erhalt oder fir aioroic ,gewundenen’ in beiden Paianen eine
besonders gewundene Melodiefihrung verwendet ist.*

7 Ob die Thesis etwa durch eine Erhéhung der Lautstérke ausgezeichnet war, oder
ob sich dieser Terminus ausschliefdlich auf die Tanzbewegung bezieht, mul zum gegen-
wartigen Zeitpunkt al's ebenso ungeklart gelten wie die damit eng verbundene Frage nach
einer (akzentunabhangigen) Rhythmisierung der atgriechischen Sprache selbst. Vgl. dazu
die bedeutsamen Ergebnisse von Devine / Stephens (1994), 117-156 u. 271-284, die al-
lerdings ebenfalls kaum auf die Frage der Realisation von , Thesis' und , Arsis' eingehen.

8 Aristeid. Koint. 1,16, S.37,6f W.-1.: maiwv didyviog €k pakpag 0éoewg kai Bpoyei-
oG kol pokpac Gpoewg ,der paion didgyios aus einer Lange as Thesis und einer Kirze
plus Lange as Arsis*. Es mag verwundern, daid der , starke' Taktteil demnach der kirzere
ist. Moglich wére auch die umgekehrte Anordnung von Arsis und Thesis und auch, die
Kirze dem ersten Teil zuzurechnen, sodal3 der ,starke’ Taktteil der langere ware. Andere
Quellen favorisieren diese Varianten, vgl. West, AGM 140 mit Anm. 32.

9 Vgl. Anect. Stud. S.228,6f: tottw 8¢ TO Taiwvi ékéxpnvTo oi Tovg Buvoug eig TOV
ATTOM® YPAPOVTEC.

10 Arigteid. Koint. 2,15, S.82,28f W.-I.
11 pghimann (1960) 68—70.
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Ein weiteres gemeinsames Merkmal ist die Vertonung exakt nach dem
griechischen Wort-, ja Satzakzent. Ausfihrliche statistische Untersuchungen
konnten gerade an diesen Stiicken Eigenschaften und Eigentlimlichkeiten der
griechischen Sprache bisins Detail nachweisen.’2

In musikalischer Hinsicht weisen beide Paiane Auffdligkeiten auf.
Limenios verwendet zwar nur unkomplizierte Skalen, unterbricht aber seine
sonst weitgehend unauffélligen Melodien durch weite Spriinge, wobel er
neben Oktaven auch Septimen und Nonen verwendet. Athenaios andererseits
verwendet, soweit wir sehen, nur Oktavspringe, und diese nur selten. Eine
Uberraschung bietet uns allerdings das von ihm verwendete Tonmaterial:
Eine Note scheint sich jeder Einordnung in die antike Skalenlehre zu wider-
setzen. Dieser ,leiterfremde’ Ton widersteht schon aufgrund seiner Haufig-
keit nicht nur jedem Versuch einer Emendation, er ist in einem Abschnitt des
Stiickes sogar ein Fundament der Melodiefiihrung. Bisherige Deutungsversu-
che erkléarten diese Note als eine Lizenz des Komponisten gegentiber der
herkdmmlichen Musiktheorie und -praxis, die in gewisser Weise sogar den
Rahmen des Notationssystems Uberschreite.’® Zur besseren Einordnung
dieses einen Tones wurde sogar ein eigener Name erfunden: Neochromatik.
Gegenliber derartigen Nicht-Erklarungen steht der hoffnungsvolle Satz Win-
nington-Ingrams: ,,| am convinced that there is much still to be learnt from a
close study of these hymns® .15

Ein Grofdteil der folgenden Untersuchung wird sich einem besseren Ver-
sténdnis der fraglichen Stellen des Paians des Athenaios widmen. Ein Ein-
blick in die raffinierte Technik, die dieser Komposition zugrunde liegt, ist
freilich nur durch die Sichtweise der antiken Musiktheorie zu erlangen. Nur
sie kann uns den notwendigen Einblick in das bislang wenig beachtete

12 Devine / Stephens (1994). Die Autoren stellen die so gewonnenen Ergebnisse pa-
rdlelen Erscheinungen in rezenten pitch-Sprachen gegentber. Zu den grundlegenden
,Regeln’ der Vertonung vgl. u., S.51, Anm. 81.

13 vgl. z.B. Winnington-Ingram, Mode 33: , completely remote from Aristoxenian
theory*; 34f. ,new melodic phenomena, never comprehended by theory”; Gombosi
(1939) 126: , koloristische Auflockerung”; Bélis (1992) 68: ,par I'introduction de barba-
rismes musicaux”. Um dem vermeintlichen Widerspruch zur Theorie zu entgehen, bietet
Henderson (1957), 363-369, sogar eine von jeder antiken Uberlieferung vollig abwei-
chende, nach ihren eigenen Worten hypothetische Transkription.

1 vgl. Bélis (1992) 68 (,néo-chromatique").

15 Winnington-Ingram, Mode 37 Anm. 1.
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Thema der Modulation in altgriechischer Musik bieten, die letztlich der
Schliissel fur die Erklarung der Musik des Paians ist. Da aber auch keine
ausfihrliche antike Abhandlung zur Modulation erhalten ist, missen wir
noch weiter ausholen: Esist nétig, den Platz, den die Modulation in der anti-
ken Musiktheorie einnimmt, aus dem Gesamtgebaude dieser Lehre heraus zu
erléutern — beziehungsweise in mancher Hinsicht erst zu rekonstruieren.

Antike Musiktheorie

Im antiken theoretischen Schrifttum zur Musik zeichnen sich deutlich
zwel Stromungen ab, deren jede auf einen herausragenden Archegeten zu-
riickgeht: die pythagoreische und die aristoxenische Schule. Beide repré-
sentieren Denkweisen, die einander diametral entgegenstehen; nichtsdesto-
weniger beginnen spétere Autoren in eklektischer Weise die wesentlichen
Lehrsétze beider Schulen gelten zu lassen, freilich ohne eine tiefgreifende
Vereinigung herbeiflihren zu kdnnen. Am weitesten geht hier Klaudios Ptole-
maios, besser bekannt als Astronom und Geograph, dessen musiktheoretische
Schrift als das eigenstéandigste Werk ihrer Art nach Aristoxenos gelten kann
und Probleme ganz eigener Art aufwirft.

Pythagoreer

Die tragende Erkenntnis der pythagoreischen Schule war, dafd wohlklin-
gende Intervalle auf die eine oder andere Weise einfachen Zahlenverhéltnis-
sen entsprechen. Diese Verhdtnisse finden sich zwischen Saitenldngen
ebenso wie zwischen den effektiven Luftsdulen in Blasinstrumenten. Spétere
Erkldrungsversuche kommen sogar ziemlich nahe an das heutige Wissen
vom Schall als Schwingung der Luft (oder eines anderen Mediums) heran
und sprechen von Dichte oder Haufigkeit der Bewegung, wie sie ja bei der
schwingenden Saite auch ganz offensichtlich ist.'” Das menschliche Ohr
empfindet im Zusammenklingen oder auch in der Abfolge solche Tone als
angenehm, deren Schwingungsverhdtnisse einem Verhéltnis moglichst klei-

16 Eine Uberaus detaillierte Studie der von beiden Denkrichtungen verwendeten ma-
thematischen Begrifflichkeit bietet Busch (1998).
17 Vgl. z.B. die Einleitung der Sect. Can. des Eukleides, Jan 148f.
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ner ganzer Zahlen entsprechen. Diese innige Verbundenheit der Musik mit
der Zahl paldte hervorragend in das Bild der Pythagoreer von einer aus Zah-
lenverhaltnissen aufgebauten Welt; sie hat diese Sicht wohl auch wesentlich
mitbeeinfluf.

Eine notwendige Konsequenz dieser Erkenntnis ist die multiplikative
Behandlung musikalischer Skalen. Die Oktave entspricht einem Verhdltnis
(z.B. zweier Saiten) von 2: 1. Eine zweite Oktave darliber bedeutet eine
weitere Verdoppelung; ein Intervall von zwei Oktaven entspricht also dem
Zahlenverhéltnis 4: 1, eines von drei Oktaven 8: 1, usw. Auch ale Téne
innerhalb einer Oktave kdnnen in dieses System von Verhdtnissen einbe-
zogen werden, alerdings mul® man dann fir die Randtdne hdhere Zahlen
nehmen. Eine Oktave mit der Quint auf dem Grundton (etwa c —g — c') kann
man as 2 : 3 : 4 anschreiben, nimmt man noch die Unterquint des oberen
Tones = die Quart auf den Grundton dazu (c —f — g — ¢"), mufd man schon 6 :
8 : 9 : 12 schreiben. Diese Abfolge Quart — Ganzton — Quart, in Uberein-
stimmung mit der antiken Betrachtungsweise besser angeschrieben als e — a
—h — ¢, ist die Grundstruktur der antiken Musik; ale vollsténdigen Skalen
ergeben sich aus verschiedenen Moglichkeiten, die Quarten zu fillen. Dabei
kommt man rasch zu héheren Zahlen: Zur Darstellung der aus den mathema-
tisch einfachsten Intervallen gebauten diatonischen Skala von e bis € etwa
benttigt man die Zahlenreihe 240 : 270 : 300 : 320 : 360 : 405 : 450 : 480.8

Aristoxenos

Fur Platon,® aber auch fur Aristoteles?® ist diese Gleichsetzung von
Intervallen mit Zahlenverhdltnissen selbstverstandlich. Aristoxenos hinge-
gen, ein Schiler des Aristoteles und der einflul3reichste Musikwissenschaftler
der Antike, lehnt sie vollig ab.2 An ihre Stelle setzt er eine Betrachtung der

18 Esist dies das Diatonisch des Didymos, dessen Tetrachorde sich aus einem 16:15-
Halbton, einem kleinen und einem grofRen Ganzton zusammensetzen; vgl. Ptol., Harm.
2,14, S.70-74 During.

19 Z.B. Tim. 35b-36bh.

20 Vgl. z.B. Ph. 195a29; 4Po. 90a19; 75b16f; de An. 426b6.

2l Harm. 2,32,20ff = S.41,18-42,3 da Rios. ...00 xabdamep oi Zumpoobev, oi uév
AANOTPIOAOYODVTEG Ko TV PéV ododnotv EkkAivovTeg ¢ odoay obk dxpiffy, vontig d¢ KoTo-
okeLALOVTEG aiTiog Kai GAoKOVTEG AOyoug O Tivag ap1Budv eivor Ko Taxn TPpOg GAANAX €V
0ic TO Te OEL kai TO Papl yiyveTan, TAVTWY XANOTPIWTATOVS AOYOUC AEYOVTEC KO &v-
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Intervalle und Notenwerte, die uns heute schon von unserem Notations-
system her ganz gelaufig ist: Intervalle sind flr ihn wie Strecken, die man
zueinander addieren oder voneinander subtrahieren kann.? Damit verliert
Aristoxenos den unmittelbaren Zusammenhang mit den Saiten- und Blas-
instrumenten, und er streicht ein Kapitel aus der Musiktheorie, das eigentlich
unleugbare Tatsachen enthdlt. Mit Recht wird man sich also fragen, welchen
Gewinn Aristoxenos daraus zieht. Einen Hinweis auf die Antwort finden wir
in jenem ,Beweis', den Aristoxenos daflrr angibt, dal3 eine Quart aus finf
,echten’ Halbtonen bestehe.?® Dieser Beweis besteht aus einer genauen Kon-
struktionsvorschrift fiir ein Intervall aus einem anderen durch eine Reihe von
Quinten und Quarten (die gesamte Konstruktion ist der Durchfiihrung des
Quintenzirkels aquivalent), auf die eine Probe durch das Ohr folgt, daf?
dieses resultierende Intervall konsonant sei. Daraus wird wieder logisch
abgeleitet, dal? finf Halbtone eine Quart ergeben, und weiter, dai? die Dif-
ferenz des Ganztones zwischen Quart und Quint aus zwel Halbténen zusam-
mengesetzt sei.?* Alle diese Behauptungen sind auf pythagoreischer Grund-

QVTIWTATOVG TOIG PAIVOUEVOIG... ... Nicht wie die Friheren, die an der Sache vorbeire-
deten und die Sinneswahrnehmung beiseite schoben, da sie nicht exakt wére, daflr aber
theoretische Erklarungen erfanden und behaupteten, es wéren irgendwelche Zahlen- und
Geschwindigkeitsverhdltnisse, die dem Hohen und Tiefen zugrunde lagen, wobel sie
Behauptungen aufstellten, die Uberhaupt nicht zur Sache gehéren und lberdies den Erfah-
rungstatsachen vollig widersprechen...”.

22 Aristoxenos hat diese Betrachtungsweise nicht erfunden; schon vor ihm gab es
Theoretiker, die alle Intervalle in kleinste unteilbare Einheiten einteilen wollten — Uber
deren mangelnde erkenntnistheoretische Grundlagen sich Aristoxenos aber selbst lustig
macht (Harm. 1,7,22f = S.12,8-16 da Rios). Vgl. die Viertelton-Notation bel Aristeides
Kointilianos 1,7, S.12f W.-1. mit den Interpretationen bel Winnington-Ingram (1973) und
West (1992) 42—46.

2 Harm. 2,56,13-58,5 = S.70,3-72,6 daRios.

2 Dader Ganzton (wie der diazeuktische Ganzton) dabel auf Ubliche Weise dls die
Differenz zwischen Quint und Quart definiert wird, ergibt sich aus der Argumentation
eindeutig, daf3 die Quint aus sieben Halbténen und die Oktave daher aus zwélf Halb- oder
sechs Ganztonen bestent — aquivalent zur temperierten Stimmung. Eine ausdriickliche
derartige Feststellung findet sich im erhaltenen Werk des Aristoxenos nicht, sehr wohl
jedoch bel Censorinus, de die natali 10,7, S.16,17f Sallmann (,,est enim [sc. diapason] vel
sex tonorum, ut Aristoxenus musicique asseverant..."); Kleoneid. 8, S.194,8 Jan; Bakch.
12, S.294,13 Jan; Gaudentios 9, S.339,12-14 Jan. Sie wird auch von seinen Gegnern stets
vorausgesetzt (Ps.-Eukleides, Sect. Can. 8, S.157 Jan; Nikom., Harm. 12, S.263,22-24
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lage leicht mathematisch zu ,widerlegen': Es gibt kein rationales Halbton-
intervall, das den Ganzton in zwel Teile teilt.?® Der ,Fehler' in der Argumen-
tation des Aristoxenos liegt in der Tat in der Probe durch das Gehor: Fihrte
man seine Konstruktion wirklich exakt durch, so erhielte man eine Abwei-
chung von der Konsonanz um das pythagoreische Komma, und diese emp-
findet das menschliche Gehor ganz deutlich.

Das pythagoreische Kommaiist der Unterschied zwischen zwdlf Quinten
und sieben Oktaven, oder, anders ausgedriickt, der Betrag, um den sich der
Quintenzirkel eben nicht ganz ausgeht. Es betragt 3%/2"°, was in etwa einem
,/Achtel-Ton' entspricht (den es natlrlich ebensowenig gibt oder nicht gibt
wie den Halbton).? Virulent wurde das pythagoreische Komma in der
abendlandischen Musik, al's man Tasteninstrumente (und andere) so stimmen

Jan; Ptol., Harm. 1,10, S.21,23f u. 25,3-5 DUring: dmodaivovron pev yap odtnv €€
Tovwv ...; Porph., Comm. in Ptol. Harm. S.129,16-18 Diring; Boéthius, Inst. Mus. 2,31,
S.265,19-21 Friedlein: ,Non est igitur diapason consonantia constans sex tonis, ut Aristo-
xenus arbitratur”; 3,1, S.268,16-21 Friedlein; 3,3, S.273,18-22 Friedlein; Georg. Pachy-
mer., Quadr. 14, S.133,2f Stéphanou: ‘ApiotdEevog uev kai oi kata Tov Apiotoevoy ...
Eeyov kai TO dix mao®v EE TOvwv). Der Widerspruch Litchfields (1988) zu dieser auch seit
der frilhen Neuzeit bekannten Tatsache (vgl. dort 51f), dem sich auch Mathiesen (1999)
310 Anm.45 anschlief}t, beruht auf dem a priori, dad Aristoxenos von der reinen 4:3-
Quart ausgegangen sei, ungeachtet dessen er ja Zahlenverhaltnisse zur Bestimmung von
Intervallen ausdriicklich ablehnt (vgl. 0., Anm.21), sowie vor allem auf dem Unverstand-
nis der Tatsache, dal’ es das System der Transpositionsskalen ist, nicht das der Tetrachord-
stimmungen, das einen temperierten Quintenzirkel erfordert. Litchfield geht abwechselnd
davon aus, dal? man nur mathematisch exakte Intervale als rein empfindet und Aristo-
xenos daher nur eine solche (hypothetische!) Quart meinen kann, dal3 man reine Intervalle
mit dem Ohr nicht exakt bestimmen kann (Aristoxenos habe sein Experiment zur Be-
stimmung der Grof3e der Quart nicht durchfiihren kénnen), und da3 man am Ende des
Experiments den Fehler klar gehért haben miifte (64). Zur Durchfiihrbarkeit des Experi-
ments siehe das Folgende. Allerdings impliziert ein auf temperierten Quinten bzw. Quar-
ten aufgebautes System nicht auch temperierte Tonleitern, da diese von der Tetrachord-
Stimmung abhéangen.

% Diese Widerlegung gilt allerdings nur, wenn man von Zahlenverhdtnissen, nicht
von Verhdltnissen zwischen Strecken ausgeht; vgl. Busch (1998) 115-117. Der letztere
Ansatz ist in der Antike offenbar nie gewahlt worden. Die pythagoreische Begriindung,
warum mit ganzen Zahlen zu operieren sei, erhalten im Prolog der pseudo-euklidischen
Sect. Can., ist jedoch nicht stichhdltig; vgl. Hagel (2001).

% Fir die Berechnung in der Antike vgl. Ps.-Euk., Sect. Can. 9, Jan 157f.
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wollte, dald man mit derselben Stimmung mehr als eine Tonart auf ihnen
spielen kann. Auf einem rein, das heifdt innerhalb einer Tonart in sich nach
idealen Intervallen gestimmten Instrument fihrt eine Entfernung von der
Grundtonart zu schlimmen Mifklangen. Wir behelfen uns seit dem Barock
mit der ,temperierten Stimmung’, die im ldeafall der ,gleichschwebenden
Temperatur® (seit dem 19. Jahrhundert) den Fehler des pythagoreischen
Kommas auf alle zwdlf Halbtone der Oktave aufteilt. So erhdlt man zwar
ziemlich gute Quinten, mul3 aber mit verstimmten Terzen vorliebnehmen.
Aristoxenos, der keine Stimmung konstruieren mufite, die ein harmoni-
sches Spidl in Dreiklangen erlaubte, beschlof3 offenbar, das pythagoreische
Komma fir seine Zwecke einfach zu ignorieren. Als streng logischer Denker
zog er alerdings auch die Konsequenzen und verbannte jeden Ansatz pytha-
goreischer Zahlen-Musik aus seinem System. An ihre Stelle setzt er die
Hypothese, dal? Konsonanzen méglicherweise nicht durch einen Punkt auf
der Geraden der unendlich vielen moglichen Intervalle definiert seien, son-
dern einen gewissen, wenn auch kleinen Raum einnehmen kdnnten.?” Diese
Annahme ist wohl ein Zugestandnis an die mathematische Beschreibung der
Intervalle, deren Evidenz nicht einfach geleugnet werden konnte. Da Aristo-
xenos nach gut peripatetischer Art das menschliche Gehdr zum Kriterium
seiner Wissenschaft macht, ist ihm dieses Vorgehen nicht zu veriibeln. In der
Tat ist die Abweichung der temperierten Quinten und Quarten, die er fir
seine Argumentation braucht, von den reinen Quinten und Quarten so gering,
daR sie musikalisch kaum ins Gewicht fallt. Sie betrégt nur den hundertsten
Teil eines Ganztones und ist dem Gehér nur unter sehr exakten Versuchs-
bedingungen zuganglich, die Aristoxenos nicht zur Verfligung standen. Wenn
dieser seinen oben beschriebenen Beweis fur die Existenz echter Halbtone
anhand einer Rethe von zwdlf in Quinten und Quarten gestimmten Saiten
vorgetragen hat, so konnte er wohl ganz wie in der heutigen temperierten
Stimmung den Fehler so auf die einzelnen Intervalle verteilen, daid tatséch-
lich ale rein klangen und ein Komma gar nicht auftrat. Ernsthaft gestért
werden in der temperierten Stimmung vor alem die in der klassischen euro-
péischen Musik so wichtigen Terzen. Auf diese brauchte Aristoxenos aber
keine Ricksicht zu nehmen, da sie ohnehin in den Bereich der , beweglichen’
Tone innerhalb des Tetrachords fallen (siehe unten), wahrend die Struktur der
Skalen aus Quarten und Quinten besteht. Der Riickzug auf die Sinnesempfin-

27 Tavterde draplodoy Tiva tomov Harm. 2,55,6 = S.68,12 da Rios.
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dung as Kriterium der Musik kann daher keineswegs als , unwissenschaft-
lich" abgetan werden.2 Aristoxenos nutzte diese Grundlage, um sich des
mathematischen Dilemmas zu entledigen, in dem sich eine rein pythagore-
ische Betrachtung der Musik spétestens dann fangen mufl3, wenn das pytha-
goreische Komma in der Musikpraxis relevant wird. Gleichzeitig muldte er
aber nichts von all dem aufgeben, was fir die Beschreibung der praktischen
Musik notwendig war: Die Quart-Quint-Struktur, die den griechischen Ska-
len zugrunde lag, konnte in einem temperierten System ohne merkbaren
Fehler beschrieben werden, und fur die wechselnden Intervalle, in die die
einzelnen Quarten geteilt wurden, war eine geniigend kleine Unterteilung des
Tones nach dem Gehor der Exaktheit pythagoreischer Zahlenverhétnisse, die
in der Praxis nie angewandt werden konnte, fur alle praktischen Zwecke
ebenbiirtig.2

Damit war der Weg frel fir eine sehr vereinfachte Betrachtung der
Intervalle: Aristoxenos teilte den Ganzton fur Demonstrationszwecke in
zwolf gleiche Teile, aus denen er ale fir seine Darlegung nétigen Intervalle
zusammensetzen konnte; die Oktave dachte er aus zwolf gleichen Halbtonen
zusammengesetzt. Ein dhnliches, wenn auch genaueres System, findet heute
in der Musikwissenschaft Verwendung, wenn ein Halbton in 100 ,Cents'
geteilt wird. Der eigentliche Vorteil lag aber auf dem gleichen Gebiet wie bei
der Neuerfindung der temperierten Stimmung in der Neuzeit: auf dem Gebiet
der Modulation, des Wechsels der Melodie in entferntere Tonarten innerhalb
eines Stlickes. Obwohl uns des Aristoxenos Abhandlung Uber Modulationen

2 Die Bewertung Winnington-Ingrams (, such an unscientific author as Aristoxenus*
[1932] 208) resultiert aus der falschen Voraussetzung, Aristoxenos hétte eben nicht an
modulierende Systeme gedacht, sondern sei gewissermal3en unfahig gewesen, die pytha-
goreische Argumentation nachzuvollziehen.

2 Die Fragestellung Winnington-Ingrams (1932), welche pythagoreischen Tetra-
chordteilungen Aristoxenos in seinen Aufstellungen wiedergeben wolle, ist von einem
allzu pythagoreischen Gesichtspunkt aus gestellt. Eher ist anzunehmen, dal3 Aristoxenos
und die Pythagoreer beide auf ihre Weise versuchten, die in der Musik gehérten Intervalle
wiederzugeben. Im Zweifelsfall gibt es auch gute Griinde, dem Aristoxenos mehr zu
glauben, da er sich nicht am Ziel mathematisch besonders schéner Tetrachordteilungen
orientieren muR. Die von Winnington-Ingram festgestellten zahlreichen Ubereinstimmun-
gen zwischen beiden Systemen beweisen jedenfals, dal3 zumindest der Pythagoreer
Archytas sich ebenso wie Aristoxenos um eine Ubereinstimmung seiner Angaben mit der
Musikpraxis bemiiht hat.
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nicht erhalten ist,® ist aus den Werken spéterer Autoren erkennbar, dai3
Aristoxenos ein System von dreizehn Transpositionen gelehrt hat,3! die allen
Halbtonschritten der Oktave zugeordnet waren, eingeschlossen der Ton im
Oktavabstand zum Ausgangston. Ein solches System war, wie wir sehen
werden, fir die Musik der Zeit notwendig, war aber mit pythagoreischen
Mitteln eben aufgrund des pythagoreischen Kommas unmdglich zu konstru-
ieren.® Ein Mittelweg wére gewesen, nur eine begrenzte Zahl von Transposi-
tionen zuzulassen und nicht den vollen Weg durch den Quintenzirkel zu
beschreiten® — aber auch hier wéren die fir die komplizierten Relationen
nétigen Zahlen bei gleicher Stimmung der einzelnen Tonleitern sehr rasch in
astronomische Hohen gewachsen. Aristoxenos opferte die Zahlentheorie und
gewann dafir die ,enharmonische Verwechslung'. Und diese hatte, wie wir
sehen werden, in der griechischen Musik ein weiteres Feld moglicher An-
wendungen asin der neuzeitlichen.

Skalen

Wenden wir uns nun jenen Gegebenheiten der antiken Musik zu, die die
pythagoreische wie die aristoxenische Schule gleicherweise anerkennen
muldten, da sie schlicht Grundlage der Praxis waren: den verschiedenen
Skalen. Wahrend wir uns spéter genauer mit den fir eine frihere Epoche
Uberlieferten unregelmaligen Tonleitern auseinandersetzen muissen, reicht
hier zunéchst eine Darstellung des Systems, wie es sich schliefdlich in nor-
mierter Form présentierte.

Baustein aller Skalen war, wie gesagt, die Quart in ihrer Aktualisierung
as Tetrachord (Vier-Ton-Einheit). Zwel Tetrachorde kénnen zur Erzeugung
grofRRerer Einheiten direkt aneinander treten oder mittels eines grofien Ganz-

30 Erhaten sind zwei Ankindigungen Harm. 1,7,22ff = S.12,8-18 da Rios und
2,38,6ff = S.47,17-48,3 daRios.

31 S.u., S.31 Anm.51. Die Korrektheit der Zuschreibung dieses Systems an Aristo-
xenos wurde zuletzt von Mathiesen (1999) 387 bezweifelt; er Gibersieht allerdings, dal die
Kritik des Aristoxenos an ghnlichen Systemen seiner Vorganger sich nicht gegen die Art
der Anordnung an sich richtet, sondern gegen deren Mangel an systematischer Grundlage.
Dal3 es eine begriindbare und daher ,richtige’ Anordnung gibt, setzt Aristoxenos voraus
(Harm. 37,7ff = S.46,17-47,16 daRios, vgl. dazu u., S. 168ff).

32 Zur Bewdltigung in praktischer Musikaustibung vgl. u., S.87f.

3 Dasist die Losung des Ptolemaios. Harm. 2,14f, S.70-81 Diring.
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Abbildung 1: Das diatonische systema téleion ametibolon

tonschrittes verbunden werden. Ein solcher Ganzton heifdt entsprechend , dia-
zeuktisch'. In einer modernen Tonleiter, wie sie etwa durch die weil3en
Tasten auf dem Klavier repréasentiert wird, wechseln beide Arten der Verbin-
dung einander ab: Eine Quart von e—a, ein Ganzton a—h, eine der ersten
gleich gebaute Quart von h — €, darauf unmittelbar eine weitere solche Quart
€ —a und wieder ein Ganzton usw. Die griechische Musiktheorie dachte
nicht in beliebig verlangerbaren Tonleitern, sondern in Einheiten von maxi-
mal zwel Oktaven.®* Ein solches systema téleion bestand aus Tetrachord —
Tetrachord — Ganzton — Tetrachord — Tetrachord plus zur Vervollsténdigung
einem Ganzton am unteren Ende.

An jener Stelle, an der in dieser Skala der diazeuktische Ganzton steht,
konnte jedoch aternativ ebenfalls ein Tetrachord ansetzen, das dann im Ge-
gensatz zum Tetrachord diezeugménon (das vom vorigen ,auseinanderge-
spannte’ Tetrachord) das Tetrachord synémménon (das mit dem vorigen zu-
sammenhéangende) hiel?. Damit ergibt sich die Struktur des sogenannten sy-
stema téleion ametdbolon, das, versehen mit modernen Notenbezei chnungen,
in Abbildung 1 dargestellt ist.

Natdrlich sind die modernen Entsprechungen nur zur Veranschaulichung
der Intervallstruktur angegeben, keinesfalls darf man an feststehende Ton-
hohen denken, wie sie unser System durch die Festlegung des Kammertones
erhdlt. Auf die Verwendung moderner Notenlinien wurde hier wie im folgen-
den verzichtet, da diese das Denken in Tetrachordstrukturen unnétig er-
schweren.®

34 DaR diese Beschrankung nicht in der Natur des Tonraumes liegt, sondern eine
praktische Vereinbarung war, und dal? der Tonraum selbst theoretisch unbegrenzt ist, sagt
Aristoxenos ausdriicklich; vgl. Harm. 1,15,7ff = S.20,11f daRios.

% Die diesbeziigliche Kritik des Aristoxenos am antiken Notensystem (Harm.
2,40,16ff = S.50,12-18 da Rios) gilt in noch stérkerem Mal3e fir das moderne, das ja
auch in einer ganz anderen musikalischen Tradition entstanden ist.
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Man sieht, dal3 im diatonischen Genus noch zwei weitere Téne des
Synemmenon-Tetrachords (in der Abbildung ¢' und d) mit denen der
Grundskala zusammenfallen. Dies gilt, wie wir gleich sehen werden, nicht
for die anderen antiken Genera, weder fir das enharmonische noch fir das
chromatische, ist aber fir die neuzeitliche européische Musik, die nur das
Diatonische kennt, typisch. Der einzige wirklich neue Ton, den wir hier bel
der Verwendung des Synemmenon-Tetrachords erhalten, ist das b in der
Abbildung 1: fUr die Grundskala ein leiterfremder Ton, der der Tonart der
Unterquint angehort. Wenn wir von den Tonen der heutigen C-Dur-Tonleiter
ausgegangen sind, befinden wir uns mit dem Synemmenon-Tetrachord
gleichsam in F-Dur, und, wie wir ebenfalls an der Abbildung ablesen kénnen,
ist hier das h zum leiterfremden Ton geworden.

Auf den ersten Blick mag es Uberraschen, dal3 Tone, die flr uns zwei
verschiedenen Tonarten zugehdren, in einem System erscheinen. Diese
Zusammenstellung erfolgte offensichtlich an einem Punkt der griechischen
Musikgeschichte, als Modulationen noch nicht Gber den Wechsel zwischen
zwel benachbarten Tonarten hinausgingen. Der Ursprung dieser speziellen
einfachsten Form des Skalenwechsels hangt sicherlich auch mit der Tatsache
zusammen, dal3 beide beteiligten Tonreihen urspriinglich selbstéandige Stim-
mungen der Leierinstrumente darstellten.® Auch in spéaterer Zeit war diese
Art der Modulation bel weitem die haufigste, wie auch die erhaltenen Musik-
fragmente lehren.

In der neueren Musikgeschichte kénnen wir zudem eine ganz paralele
Entwicklung beobachten, und auch hier reichen die Auswirkungen durch die
Jahrhunderte bis in unser heutiges System. Im spéaten Mittelalter kannte man
ebenfalls nur eine Modulation, die auf der Unterscheidung zwischen jenen
Tonen beruht, die heute im deutschen Bereich as ,h' und ,b* bezeichnet
werden; diese Modulation entspricht exakt der Synemmenon-Wendung der
antiken Musik.%

%6 Vgl. West, AGM 219-222.

37 DaR die Bezeichnung des ,h* sekundér ist, ist an seiner Stellung zwischen dem a
und dem c klar ersichtlich. Urspriinglich wurde fur beide Téne der Buchstabe b gebraucht,
unterschieden in ein ,hartes’ (quadratisch geschriebenes, daraus abgeleitet das , Auflé-
sungszeichen' ) und ein ,weiches' b (}). Der angelsichsische Raum lbernahm das ,b
durum‘ fir die weilRe Klaviertaste und bezeichnet demzufolge das ,b molle' als b, im
deutschen Raum verankerte sich das ,b molle' as ,b*, denn fur die weil3e Taste wurde
eine neue Bezei chnung geschaffen: aus der schlampigen Schreibung des, b quadratum'’ er-



24

In einer Zeit, die Transpositionsskalen kannte, mufite die Tradition des
Synemmenon-Tetrachords eigentlich als unniitzer Ballast gewertet werden —
abgesehen eben davon, dai so fir die in einfacherer Musik vorkommenden
Modulationen keine ,Vorzeichen' bemiiht werden mufdten. In der Tat findet
sich die Feststellung, da’ eine Wendung in das Synemmenon-Tetrachord
eigentlich eine Modulation der Tonleiter bedeutet, erst bei Ptolemaios,®® in
der Ublichen antiken Terminologie ist die Synemmenon-Modulation als
metabolé kata systéma von den eigentlichen metabolai kata ténon unter-
schieden. Die Bezeichnung kata systema rihrt daher, dal3 hier ein Wechsel
zwischen den beiden Tonreihen (systémata) vorliegt, aus denen das systéma
téleion ametabolon zusammengesetzt ist. In den erhaltenen Musikfragmenten
finden sich fur diese Art der Modulation die meisten Beispiele, unter ande-
rem auch in den Delphischen Paianen, die ja den Gegenstand des grofdten
Teils unserer Untersuchung bilden werden.

Wéhrend die neuzeitliche europésche Musik, aufbauend auf einfachen
diatonischen Skalen aus Ganz- und Halbtonen, eine reiche Akkord-Harmonik
entwickelt hat, bestand der Formenreichtum der antiken griechischen Musik
offenbar in der Verwendung einer grof3eren Menge von Intervallen, die ganz
andere Typen von Skalen bildeten als die uns vertrauten. Neben dem diatoni-
schen kannte man das enharmonische und das chromatische Genus, beide
charakterisiert durch das, Pyknon', eine Zusammendrangung der drei unteren
Tone des Tetrachords um zwel kleine Intervalle, wodurch das freie Intervall
zum oberen Ton bis zu zwei Ganztone betragen konnte (Die Termini , chro-
matisch® und ,enharmonisch® werden hier ausschliefdich im antiken Sinn
verwendet und dirfen nicht in ihrer modernen Bedeutung verstanden werden.

Eine Ausnahme bildet die besprochene

Ll | I Giatonisch ,enharmonische Verwechsung').
Ll | chromatisch Die genaue Grol3e der einzelnen In-
tervalle konnte dabei auch innerhab
eines Genus variieren, und es sind uns
Abbildung 2: Genera (géné) des verschiedene Werte Uberliefert (nattrlich
Tetrachords von den Pythagoreern in Zahlenverhalt-

Ll | enharmonisch

gab sich das h, das ohnehin gut ins System paldte, da alle Buchstaben bis zum g bereitsin
Verwendung waren.

% Harm. 2,6, S.56,3-17 During. Allerdings ist uns eben auch keine frithere ausfihr-
liche Darstellung der Modulationsl ehre erhalten.
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nissen angegeben, von Aristoxenos in ,Zwolfteltdnen’).® Wir werden der
Frage nach den tatsichlich verwendeten Stimmungen spéter noch nachgehen
missen. Als Grundregel galt jedoch, dal3 die Tone des Pyknon im Enharmo-
nischen im Abstand von etwa je einem Viertelton, im Chromatischen im
Abstand von etwa je einem Halbton lagen (Abbildung 2).

Der Begriff enarmonios ,in Stimmung be-
findlich' stammt aus einer Zeit, die diese
Skalentypen as die eigentlich harmonischen
empfand, das Chromatische wurde urspriing-
lich nur als eine besonders weiche , Farbung' Abbildung 3: Enharmonische

(khréma) des Enharmonischen empfunden. Synemmenon-Modul ation
Eine solche Tetrachordstruktur hat zur Folge,

da schon eine Modulation in die Nachbar- bl .
tonart nach Art der Synemmenon-Wendung

einen einschneidenden Wandel der verwende- I I

ten Tone mit sich bringt, wie Abbildung 3 fir
das Enharmonische und Abbildung 4 fir das
Chromatische zeigen. Im Enharmonischen hat
keiner der drei neuen Tone eine Entsprechung
in der Ausgangsskala; im Chromatischen fallt, wofern die zwel ungefahren
Halbténe zusammen einen Ganzton ergeben, der obere Ton des Pyknon mit
dem oberen Ton des diazeuktischen Ganztones zusammen.

Die antike Musik kannte auch Modulationen zwischen verschiedenen
Generainnerhalb eines Musikstlickes, sogenannte metabolai kata génos.*

Anstelle unserer modernen Buchstabenbezeichnung haben die Tone der
antiken Skala Namen, die ihre Zugehorigkeit zu einem bestimmten Tetra-
chord sowie ihre Stellung in demselben bezeichnen. Die Tetrachorde hief3en
nach ihrer Stellung im Gesamtsystem und vom tiefsten zum hdchsten zetrd-
khordon hypaton (,hochstes' Tetrachord = tiefstes im Sinn der Tonhohe),
méson (,mittleres’), synemménon (,zusammenhangendes, wie oben be-
schrieben), diezeugménon (,auseinandergespanntes’) und hyperbolaion

Abbildung 4: Chromatische
Synemmenon-Modulation

3 Vgl. West, AGM 166-170; 235-240. Eine gute graphische Veranschaulichung der
Tetrachord-Stimmungen des Aristoxenos findet sich bei Litchfield (1988) 55 und Mathie-
sen (1999) 313.

40 Nach der herkémmlichen Deutung finden sich derartige Modulationen, namlich
zwischen diatonischen und chromatischen Tetrachorden, im Paian des Athenaios; fur diese
wird aber unten eine alternative Erklarung gegeben.
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nété hyperbolaion = &

paranété hyperbolaion —

trité hyperbolaion ——
nété diezeugménon =a ¢
d' - nété synémménon
paranété diezeugménon ——

. . — paranété synémmeénon
trité diezeugménon —

paramésé = h f
—\ trité synemmenon

MESE = o =-d mMEse

likhanos méson ~ —
parypdté méson — —
hypaté méson = e
likhanos hypaton ——

parypdté hypaton — —
hypaté hypaton = H

proslambanomenos = A

Abbildung 5: Systéma téleion ametabolon

(, Uberschief’endes'). Die Namen der einzelnen Tone zeigt Abbildung 5, in
der nur die feststehenden Ecktone der Tetrachorde (éottec) mit modernen
Notennamen bezeichnet sind; die Ubrigen, ,beweglichen’ Tone (kivobuevot,
depouevor) sind jaje nach Genus unterschiedlich und haben daher keine oder
keine eindeutige Entsprechung. Hier wie in alen folgenden Diagrammen
sind die feststehenden Tone mit dickeren Linien bezeichnet as die beweg-
lichen Innentdne der Tetrachorde.

Die Verwendung von bmatog , zuoberst' fir tiefe, véaroc , zuunterst fir
hohe Téne leitet sich von der Lage der Saiten auf der Lyra und Kithara her;
auch auf unserer Gitarre liegen die tiefsten Saiten noch rdumlich ganz oben.
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Der Klang selbst hatte fur die Griechen nicht die Konnotationen von , hoch’
und ,tief*, sondern von , scharf* (6€vc) und , schwer' (Bapog).

Der wichtigste Ton des Systems ist die mésé: Sie ist nicht nur der
Schnittpunkt der Systeme, von dem aus alle anderen Tone ihre Funktion
erhalten, sondern spielt auch in der Melodie eine ganz wichtige Rolle.*

Transpositionsskalen und Notenschrift

Soweit |83 sich die antike Musiktheorie beschreiben, ohne jene Skalen-
bezeichnungen zu verwenden, die im allgemeinen zuerst mit griechischer
Musik assoziiert werden und die mit anderer Bedeutung im Mittelalter wie-
derkehren: dorisch, phrygisch, lydisch, usw. Hier betreten wir mit einem Ful3
unsicheren Boden: Diese Namen wurden in der Antike in mehr als einem
Sinn verwendet. Zunéchst wird man an jene Skalen denken, deren Verwen-
dung Sokrates in Platons Politeia im Idealstaat vorschreiben oder verbieten
will: Das Dorische, das zur Mannlichkeit erzieht, gegeniiber dem weichli-
chen Lydisch, usw. Die Verwendung dieser Skalen oder Modi ist literarisch
auch fur die alten Dichter belegt. Aristeides Kointilianos Uberliefert eine
Reihe von Skalen mit passenden Namen als solche, die in dtester Zeit in
Gebrauch gewesen seien und auf die sich Platon beziehe.*2 Diese Skalen, mit
denen wir uns unten noch genauer auseinandersetzen werden, sind gegentiber
den regelméfdigen , Oktavgattungen' der spéteren Theorie durch ausgel assene
oder irregulér eingefligte Tone gekennzeichnet. Die von den Philosophen
gelobten oder getadelten ethischen Qualitéten resultierten aber wohl nicht
nur aus der Verwendung solcher unregelmél3igen Skalen, sondern setzen
auch eine Hierarchie der einzelnen Tone dieser Skalen und einen gezielten
Einsatz bestimmter Intervalle, nicht zuletzt aber wohl auch eine zugehorige
Tonhohe*® voraus, Uber die wir aus den Uberlieferten Tonreihen allein nichts
erschlieffen konnen. Ahnlich verhélt es sich mit den heute gebrauchlichsten
Modi Dur und Moll, denen ja ebenfalls , ethische’ Qualitédten anhaften: Um

4 Vvgl. Kleoneid. 11, S.202,3-5 Jan, s.u., S.36; Arist. Pr. 19,20 wird die mésé offen-
bar als Leitton beschrieben, vgl. Winnington-lngram, Mode 4-9.

4 Arigteid. Koint. 1,9, S.18,5-19,10 W.-I. mit dem Diagramm S. 19f.

4 Versuche, das Ethos antiker Tonarten ausschliefllich auf deren Tonhthe (= Stimm-
register) zurtickzufiihren (zuletzt Gombosi 1939), miissen allerdings mit Skepsis betrach-
tet werden; vgl. Winnington-Ingram (1958) 33-37.
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zu wissen, welche musikalische Redlitét sich hinter diesen Begriffen verbirgt,
reicht nicht die Angabe einer Tonleiter, etwa im Umfang einer Oktave. Auch
ein Lied, das nur den Umfang einer Quint verwendet, kann eindeutig dur-
oder moll-bestimmt sein; und andererseits koénnen zwei Melodien, die die
gleichen Tone in unterschiedlicher Weise verwenden, ganz verschieden zu
klassifizieren sein. Nur die Kenntnis der mit einem Modus verbundenen
Leittone, wie der Tonika und Dominante in der neueren Musik, oder der
wesentlichen Intervalle, wie der Verwendung der groféen und kleinen Terz in
der Melodie, kann bei der Erkennung der Modi weiterhelfen. Und eben tiber
derartige Informationen verfiigen wir beziglich der antiken Musik nicht. So
nimmt es nicht wunder, dal3 die Versuche, die genannten Modi in den Mu-
sikfragmenten wiederzufinden, zum Scheitern verurteilt waren oder nur sehr
diffuse Resultate ergaben — zumal auch kaum eines der Fragmente, die ja
auch einer vidl jlingeren Zeit entstammen, in seinem Tonmaterial mit den
erwahnten Skalen des Aristeides Ubereinstimmt.*

Ein Relikt dieser alten Skalen findet sich in den Namen der Oktavgat-
tungen, die nichts anderes sind als Ausschnitte aus dem beschriebenen syste-
ma téleion. Legt man wieder die weil3en Tasten der Klaviatur zugrunde, dann
lauft eine ,dorische Oktave' von e—e, eine ,phrygische’ von d—d usw. Die
Wahl dieser Bezeichnungen &3t sich zum Teil noch recht gut aus den von
Aristeides Uberlieferten alten Skalen verstehen.”> Aber diese Oktavgattungen
scheinen eine abgel eitete theoretische Existenz gefiihrt zu haben, denn weder
hédlt sich die Mehrzahl der Musikfragmente an den Umfang einer Oktave,
noch findet sich irgendwo ein Hinweis auf verschiedene Grund- oder Leit-
tone (wie sie fur die gleichnamigen ,kirchentonalen* Modi des Mittelalters
wichtig sein werden). Gerade durch die Systematisierung scheinen die alten
Skalen ihre Modalitét letztlich eingebiif¥ zu haben. Die modale Verwendung
der Skalennamen trat in Theorie und Praxis in den Hintergrund, um einem
neuen Konzept Platz zu machen: dem der Transpositionsskalen, zu deren
Bezeichnung die alten Namen weiter verwendet wurden.

Wéhrend wir also fir den musikalischen Sinn eines modalen , Dorisch’,
, Phrygisch’, usw. nur sehr dirftige Zeugnisse besitzen, ist der neue Gebrauch
der alten Namen gut belegt und in der Praxis lebendig, solange wir diese

4 Vqgl. die eingehende Untersuchung von Winnington-Ingram (1936) und die tber-
aus klare Zusammenfassung des Forschungsstandes in Winnington-Ingram (1980), 668f.
4 Vgl. Winnington-Ingram, Mode 21-30; West, AGM 227f.
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Uberblicken, aso fir mindestens 4 Jahrhunderte. Der Ubergang zwischen
beiden Konzepten war wohl an sich zunéchst nicht vom Gedanken an die
Oktavgattungen bestimmt, die ja wenig Beziehung zur Musikpraxis aufwie-
sen.® Im Ruckblick aber sah es so aus, als wéren es die Bezeichnungen der
Oktavgattungen gewesen, die auf die Transpositionsskalen Ubertragen wor-
den waren, und zwar in umgekehrter Reihenfolge, sodal? die ,tiefste’ Ok-
tavgattung den gleichen Namen hatte wie die ,htchste’ Transpositionsskala.
Der innere Sinn und Zweck dieser Anordnung schien dann zu sein, daid
jeweils eine Oktavgattung in der gleichnamigen Transpositionsskala den
gleichen Platz im Notationssystem einnahm: Wenn ohne Vorzeichen eine
,dorische Oktave' von e—€' reicht, eine , phrygische' dagegen von d—d', dann
mui3 man eben die phrygische einen Ganzton nach oben transponieren, damit
beide den gleichen Platz einnehmen. Diese Anordnung ist in der alten, wohl
aristoxenischen Nomenklatur der Transpositionsskalen noch véllig deutlich,
und Ptolemaios beschreibt das System ausfuhrlich (wenn auch unter seinem
eigenen Gesichtspunkt);*” eine spatere Neuordnung hat manche alte Namen
durch neue ersetzt, um zu einem geschlossenen System von flnf Triaden von
Transpositionsskalen zu kommen. Diese flinfzehn Skalen Uberschreiten zwar
die Oktave, fur die nur dreizehn nétig waren, dafir gewann jede Skala eine
korrespondierende Hyper- und eine Hypo-Skala zur Bezeichnung der Tonar-
ten der Unter- und Oberquint. Seit der hellenistischen Zeit haben diese
Transpositionsskalen, tévor oder tpémor genannt, die alten gleichnamigen
modalen Skalen offenbar vollig verdrangt. Dieser Verdrangungsvorgang
fuhrte letztendlich sogar dazu, dal3 spédte Autoren die ethischen Qualitéten
nach dem miflverstandenden Vorbild der grofRen Philosophen unsinniger-
weise den Transpositionsskalen zuschreiben;* die klassische Musik mit ihren
modalen Funktionen scheint in jener Zeit bereits vollig vergessen gewesen zu
sein.

Eng verknipft mit dem System der Transpositionsskalen ist die antike
Notenschrift. Diese ist fur uns etwa vom dritten vorchristlichen bis zum
dritten nachchristlichen Jahrhundert durch Papyrusfunde und einige wenige
Inschriften falRbar. Dazu kommt die handschriftliche Uberlieferung, die uns
insbesondere durch den Traktat des Alypios auch das Versténdnis der einzel-

4 Vgl. den Anhang 111, S. 165ff.
47 Ptol., Harm. 2,7-10, vgl. v.a. S.65,15-19 Diring.
48 \/gl. West, AGM 188.
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nen Zeichen ermdglicht. Alle diese Zeugnisse sind vollig kohérent, es scheint
in den nachklassischen Jahrhunderten also keine wesentliche Anderung des
Systems mehr gegeben zu haben (abgesehen von der Schreibweise einzelner
Zeichen). Fir die einzelnen Notenzeichen wurden Buchstaben und von sol-
chen abgeleitete Formen verwendet. Jedes Zeichen steht fir einen bestimm-
ten Ton. Es existierten, wie gesagt, zwei in ihrem Formenbestand voéllig
unterschiedliche Zeichenreihen, eine fir gesungene Musik sowie eine fir
reine Instrumentaimusik und instrumentale Zwischenspiele. Die Melodie
wurde zeilenwei se geschrieben, wobei die Notenzeichen der Vokalnotation in
einer eigenen Zeile Uber dem Text standen. Wo der Rhythmus nicht aus dem
Text ersichtlich war, wurde er mit eigenen Zeichen fir Pausen und verschie-
dene Langen und Melismenformen notiert. Schon aus der Natur dieser Buch-
stabennotation ergibt sich, dal3 sie nur zur Aufzeichnung einstimmiger Melo-
dien geschaffen war. Mehrstimmigkeit im eigentlichen Sinn blieb der klassi-
schen Antike wohl fremd, wenn auch die instrumentale Begleitung von der
gesungenen Meladie abwei chen konnte.

Der innere Aufbau der Notation hangt zum einen am oben beschriebe-
nen systema téleion, zum anderen an den Transpositionsskalen, die das
immer gleiche Zwei-Oktaven-System auf die verschiedenen Halbténe der
Oktave setzen. Schon durch diese Anwendung des Quintenzirkels erweist
sich das System als der aristoxenischen Schule zumindest nahestehend. Aus
Einzelheiten des inneren Aufbaus 183t sich ableiten, dal3 das Hypolydische
als Grundskala angesehen werden mul3. Es entspricht damit unserer vorzei-
chenlosen Tonreihe, den weif3en Tasten der Klaviatur. Je nach Entfernung
von dieser Grundskala kénnen den anderen Skalen in der modernen Ubertra-
gung mehr oder weniger # und b zugewiesen werden. Die antike Notation
kennt zwar keine Vorzeichen im modernen Sinn, die Entfernung von der
Grundskala ist jedoch mit der Verwendung strukturell sekundérer Zeichen
verknlpft, sodal? man unbedenklich analog zur modernen Notenschrift von
einer ,vorzeichenlosen* und von ,vorzeichenreichen' Tonleitern sprechen
kann. Ebenso wie moderne Vorzeichenangaben sagt die Verwendung einer
antiken Transpositionsskala nichts Uber die modalen Eigenschaften der darin
notierten Melodie aus: Zwei § konnen ebensogut D-Dur wie h-Moll bedeu-
ten. Wie lange sich eine tiefere Verbindung der Transpositionsskalen mit
ihren gleichnamigen Modi gehalten hat, kann gegenwartig nur Gegenstand
von Spekulation sein.
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Einiges spricht dafiir, dal3 sich die antike Notation aus einer Griffschrift,
vermutlich fir den Aulos, entwickelt hat. In der uns Uberlieferten Formist sie
zwar nicht mehr auf eine solche reduzierbar,* aber gewisse Eigenheiten ihres
Aufbaus, die uns unnétig kompliziert erscheinen mdgen, legen eine derartige
Vorgeschichte nahe. Ein wesentliches Strukturelement ist etwa das Pyknon,
dasin den,vorzeichendrmeren' Skalen mit drei zusammengehorigen Zeichen
notiert wurde. Dabei wurde in der Notation kein Unterschied zwischen einem
enharmonischen Pyknon aus Viertel- und einem chromatischen aus Halb-
tonen gemacht — der AusfUhrende mufdte offenbar wissen, fir welches
Genus ein Stiick gedacht war. Die Konzentration auf das Pyknon a's konsti-
tuierendes Element fihrte auch dazu, dal3 fur die ,gleichen’ Tone je nach
Transpositionsskala oft unterschiedliche Zeichen verwendet wurden. Das hat
alerdings im antiken System seinen guten Sinn, da ja die beweglichen
Innentdne der Tetrachorde je nach Stimmung variierten und daher nicht un-
bedenklich mit unbeweglichen Ténen anderer Skalen gleichgesetzt werden
durften. Die komplizierten Konventionen der Schreibung ,vorzeichenreiche-
rer Skaen, die im einzelnen auszuftihren hier nicht der Platz ist, fuhrten
Uberdies dazu, dal3 das gleiche Notenzeichen nicht in alen Transpositions-
skalen die gleiche Tonhthe bezeichnete.

Unter diesen Voraussetzungen kann die antike Notenschrift natlirlich
nicht eins zu eins in moderne Notenlinien tbertragen werden. Vielmehr mufd
fur eine antike Melodie zunéchst aus den vorhandenen Notenzeichen auf die
verwendete Transpositionsskala geschlossen werden, danach kann jedem
Zeichen eine mehr oder weniger genaue Entsprechung in unserem System
zugeschrieben werden. Man sollte auch nie vergessen, dal3 eine Transkription
nur insofern ihre Berechtigung hat, als sie uns das Nachspielen einer Melodie
auf modernen Instrumenten erleichtert. Der innere Zusammenhang und die
skalare Bedeutung der Tone, auf die die antike Theorie so viel Wert legt, sind
in unserem Liniensystem nicht mehr sichtbar.

Die folgende Aufstellung zeigt die Namen der Skalen fir die einzelnen
Halbtonschritte,5! geordnet nach dem Quintenzirkel und mit den aquivalenten

4 Versucht wurde dies im Hinblick auf die Leierinstrumente von Gombosi (1939),
der jedoch nicht ohne Ausnahmen (, Griffkonventionen') auskam; vgl. die Widerlegung
von Winnington-Ingram (1956).

50" Eine ausfuihrliche Beschreibung findet sich bei West, AGM 254-259. Zu Alter
und Geschichte der Notenschrift vgl. P6himann (1988) 69-76 (= 1976).

51 Vgl. z.B. Aristéid. Koint. 1,10, S.20,5-21,8 W.-1.
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modernen Vorzeichen. Man beachte, dal? die modernen Vorzeichen natiirlich
nur in der Diatonik verwendet werden konnen; wollen wir ein antikes chro-
matisches Stiick in moderne Notenschrift Ubertragen, werden wir fir den
zweiten Halbtonschritt des Pyknon ein zusétzliches Vorzeichen einfihren
mussen.

Aristoxenischer Name Spaterer Name
6 b tiefes Mixolydisch Hyperdorisch
5 Dorisch Dorisch
4}, | Hypodorisch / Hypermixolydisch | Hypodorisch / Hyperphrygisch
3 (hohes) Phrygisch Phrygisch
2h (hohes) Hypophrygisch Hypophrygisch / Hyperlydisch
1b (hohes) Lydisch Lydisch
- (hohes) Hypolydisch Hypolydisch
14 (hohes) Mixolydisch Hyperiastisch
2 4 tiefes Phrygisch lastisch
34 tiefes Hypophrygisch Hypoiastisch / Hyperéolisch
4% tiefes Lydisch Aolisch
54% tiefes Hypolydisch Hypo&olisch
64 tiefes Mixolydisch Hyperdorisch

Man erkennt unschwer, dal3 der Aufbau nach dem Quintenzirkel der
spateren Nomenklatur angemessen ist, die in ihren Triaden gerade die Be-
ziehung zwischen Nachbartonarten, die ja eine Quint auseinanderliegen,
betont. Dem alten, wohl aristoxenischen Namensystem ist die Reihung nach
benachbarten Halbténen naher, weil dann ,tiefe’ und ,hohe’ gleichnamige
Tonarten nebeneinander zu liegen kommen.5? Im alten System steht noch die
Transposition von verschiedenen Tonleitern oder Oktavgattungen auf den
gleichen Ton- beziehungsweise Notationsbereich im Vordergrund. Sieben
oder acht mdglichen Oktavgattungen muf3ten dabei zwolf oder dreizehn
Trangpositionsskalen zugeordnet werden; daher muféte finf mal zwei Skalen,
die nur einen Halbton auseinander lagen, die gleiche Oktavgattung zugeord-

52 Vgl. die Tabelle bei West, AGM 232.
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net werden. Die endgiiltige Benennung schuf eine hthere Symmetrie durch
die EinfUhrung der neuen Namen ,&olisch® und ,iastisch® — und um den
Preis, die Oktave zu Uberschreiten, indem zwei Skalen im Oktavabstand eine
Skala gleichen Vorzeichens erhielten. Diese Erweiterung mag aber auch von
praktischem Nutzen gewesen sein.

Das Hyperdorische wird wegen gewisser Eigenschaften seiner Notation
traditionell mit 6 # wiedergegeben; andererseits gehdrt es ins System natiir-
lich in erster Linie as Unterquint-Tonart des Dorischen; gleichzeitig ist es
aber auch die Oberquint-Tonart des Hypo&olischen.

Die Festlegung der tatséchlichen Tonhdhe geschah in der Antike offen-
bar nicht nach einem ,Kammerton‘, sondern durch eine Anpassung an den
Stimmumfang des Ausfiihrenden.>® Freilich kann man sich fragen, inwieweit
nicht zumindest in manchen Bereichen eine gewisse Normierung durch den
Einsatz von Blasinstrumenten geschah, deren Tonhthe bei gleicher Bauweise
janur um einen kleinen Bereich schwank.

Modulation mittels Transpositionsskalen

Das antike System der Transpositionsskalen ist in wesentlichen Punkten
dem modernen System der Vorzeichen &quivalent: Zunéchst ist, wie wir
gesehen haben, weder im einen noch im anderen einer ,Skala eine modale
Bedeutung unmittelbar inhérent; diese ergibt sich erst aus der spezifischen
Verwendung der einzelnen Tone. Weiters kann ein Wechsel der Skaa in
zweifacher Hinsicht verstanden werden:> Erstens kann die gleiche Melodie
einfach in eine andere Skala Ubertragen, das heildt auf eine andere Tonhthe
gesetzt werden. Dieser Moglichkeit der Transposition verdanken die
antiken ténoi ja auch die moderne Bezeichnung , Transpositionsskalen'.
Diese ist jedoch vielleicht nicht ganz gltcklich gewahlt, denn fir die Trans-
position alein oder an erster Stelle wére ein derartiges System nicht entwik-
kelt worden. Wirklich sinnvoll ist es nur fir die zweite Art des Wechsels der

53 Die Prozedur beschreibt Aristeides Kointilianos 1,10, S.21,18-22,10 W.-I. Vgl.
auch West, AGM 273-276.

5 Zum Folgenden vgl. Ptol., Harm. 2,6, S.54,12-55,15 Diring; Porph., Comm. in
Ptol. Harm. S.169,9-26 Diring. Beide Arten des Wechsels hei3en hier petaforn. Vgl.
Barker (1989) 26 zu méglichen Verbindungen zwischen Instrumententyp und primérer
Betrachtungsweise.
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Tonleiter: wenn er s M odulation innerhalb einer Melodie vollzogen
wird. Hier stehen die Téne unterschiedlicher Transpositionsskalen unmittel-
bar in Beziehung. Eine reine Transposition dagegen wird erst durch einen
Stimmton bedeutsam; ein Sanger fuhrt sie automatisch durch, auf dem Sai-
teninstrument erfordert sie nur ein Umstimmen, fir den Auleten eventuell die
Wahl eines Instrumentes anderer Grof3e. In jedem Fall ist aber die Zahl der
maoglichen Tonhthen, auf die eine Melodie transponiert werden kann, un-
endlich. Die Beschrankung auf die zwolf Halbténe der Oktave, die flr prak-
tische Zwecke auch der Transposition natiirlich ausreicht, stammt aber aus
den Bedurfnissen der Modulation. Die Transpositionsfunktion der Transposi-
tionsskalen ist daher sekundér; sie ergibt sich folgerichtig aus einem ausge-
formten System modulierender Skalen, die as Wiederholung der gleichen
Tonleiter in anderer Tonlage verstanden werden kann.

Jede Modulation der Tonart, die Uber die Verwendung des Synemme-
non-Tetrachords hinausgeht, mul? also in der antiken Theorie als Wechsel der
verwendeten Transpositionsskala beschrieben — und in der Notenschrift
entsprechend notiert — werden. Eine graphische Veranschaulichung einer
solchen Modulation wirde mehr als ein systema téleion umfassen. Die Be-
handlung solcher Systeme durch Aristoxenos ist leider nicht auf uns gekom-
men, erhalten ist lediglich ihre Ankiindigung:

EPl O TV CLOTNUATWY KO TOTTWV OIKEIOTNTOG KOL TRV TOVWV AEK-
TEOV 0D TIPOC TNV KATOATTUKVWOIV PAETOVTOG KOOATEP O1 APUOVIKOL
OAAG Y TTPOG BAANAGL ueEA@dioy TV OLOTNUATWY, OI¢ €Tl TMV TOVWV
Kelévolg perwdeiodon ovuPaivet Tpog GAANAQL

(Harm. 1,7,22f = S.12,8-12 da Ri0s)

Uber die Eigenschaften der Tonleitern und (Ton-)Bereiche und iber die
Transpositionsskalen darf man aber nicht im Hinblick auf die katapyknasis
reden wie die Harmoniker, sondern im Hinblick auf den melodischen Zu-
sammenhang der Tonleitern, die auf den einzelnen Transpositionsskalen lie-
gen und so eine wechsel seitige mel odische Beziehung erhalten.

Dal es hier um Modulation geht, ist klar, wenn auch das Wort selbst
noch nicht fallt:% Zwei oder mehr Tonleitern liegen auf verschiedenen Trans-

5 Der Terminus petafoirr findet sich kurz darauf, 1,8,34f = S.12,17f da Rios: Zott
& (¢ eimelv KaBOAOL TO UEPOC TOVTO THG TTEPT UETAPBOANC TIPAYUATEING TO OLVTEIVOV EIC TNV
mepi péhovg Bewpiav. ,Allgemein gesprochen ist es dieses Kapitel, die Behandlung der
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positionsskalen und stehen dadurch in einer melodischen Beziehung. Letzte-
res ist nur innerhalb einer zusammenhangenden Melodie mdglich, innerhalb
deren folglich von einer Transpositionsskala in eine andere moduliert wird.

Diagramme, die derartige Beziehungen darstellen, sind uns zwar nicht
Uberliefert. Sofern sie nicht samtliche Transpositionsskalen umfassen, haben
sie ihren Platz auch nicht in allgemeinen musiktheoretischen Abhandlungen,
weil sie fir den Zweck jedes spezifischen Musikstiickes erstellt werden
missen. Aristoxenos hat sie jedoch zumindest allgemein beschrieben, wie
wir wiederum nur aus einer Ankindigung erfahren:

... TV & €ig mhoDv kad dmAobV Kol TOMATTAODY diaipeotv: v yop
TO Aoupavouevov cbotnua fTol amAodv fj dimAobv §| TOAATAODY
€otiv. Ti & éoTl TOUTWV EKAoTOV €V TOIC EmerTa deryOnoeTou.

(Harm. 1,17,32ff = S.23,4-8)

...und die Unterscheidung in einfache, doppelte und mehrfache Systeme.
Denn jedes konkrete System ist entweder einfach oder doppelt oder mehr-
fach. Was das im einzelnen bedeutet, soll spéter gezeigt werden.

Eine weitere Anklindigung zeigt, dal3 die hier verwendeten Termini mit
der Modulation zusammenhangen, dal3 also ,einfach’, ,doppelt’ und , mehr-
fach' sich auf die Anzahl der in einem System zusammengefaldten Tonleitern
auf verschiedenen Transpositionsskalen bezieht:

gmel O€ TOV UEAWOOLUEVWY 0TI TA UEV GIAD TO OE UeTABoAa, mepl

ueTaBOARG Gv €N AeKTEOV ... (Harm. 2,38,6ff = S.47,17f daRios)

Da aber von den Méelodien die einen einfach, die anderen modulierend sind,
mul3 man auch tber die Modulation sprechen...

,Einfache’, d.h. nicht modulierende Melodien werden mittels , einfa-
cher* Systeme beschrieben, Systeme fir modulierende Musik miissen aber je
nach Komplexitét zwel oder mehr Tonleitern umfassen, die hier mit dem
Sammelbegriff uetdpfora zusammengefaldt werden. Eine klare Beschreibung
derartiger Systeme findet sich in der kaiserzeitlichen Schrift des Kleoneides,
der hier wie auch sonst ganz in der Tradition des Aristoxenos steht:

Tfi 8¢ ToD dueTaforov kai éuuetaforov (Sc. diadopd) dioioel, ko fv

dadéper T GmAd ovotAuTa TOV Pf GITADV. GITAG uEv oV €0TI T

Modulation, was in die Betrachtung der Melodie hineinreicht”. Da Rios Uibersetzt jedoch
auch schon zuvor ,alamodulazione traunascalael’atra’ (S.16).
%6 Vgl. auch Harm. 2,40,20f = S.50,15f daRios; s.u., S.79 Anm.122.
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PO Uioy péonv fppoouéva, dimAd d¢ T Tpog dvo, TPIMAG dE T!
TTPOC TPEIG, TOANATAGOI OE T TIPOC TAEIOVaC. E0TI OE uéon GpOGyyov
duvaig, @ ovuPeéPnke kot pev dMdlevEv Emi ugv 10 0EL TOVOV ExEv
aobvOeTov — A&mafodg Bvrog ToD ovoTnUaTog —, €l 08 TO Popv
ditovov fjtor obvBeTov fj dovvBetov, kot 8¢ cuvadny, @ cvupPaivel
TPIOV TETPAXOPdWY OLVNUUEVWYV TiTO1 TOD pEcov OELTATY Eivaul fiTol
T0D OEVTATOL BAPLTATW.

Ao d¢ Thic uéong ko TV Aomidv $POOYYwv ai dLVAUEIC yvwpi-
Covtal, TO yap g Exev Ekaotov abT®V TPOG TNV Uéonv Ppavepidg
yiverat. (Kleoneid. 11, S.201,14-202,5 Jan) >

Weiters unterscheiden sich [die Systeme] beziiglich dessen, dai3 die einen
einfach sind die anderen nicht einfach. Einfach heil3en die, die an einer ein-
zigen mésé verbunden sind, doppelt die an zwei, dreifach die an drei, viel-
fach die an mehreren. Die Funktion einer mésé hat ein Ton dann, wenn fir
ihn gilt, da3 er (&) bei der Diazeuxis Uber sich einen Ganztonschritt hat, der
nicht zusammengesetzt ist — sofern das System nicht moduliert wird [also
etwa auch das Synemmenon-Tetrachord verwendet wird] —, unter sich aber
einen zusammengesetzten [im Diatonischen und Chromatischen] oder nicht
zusammengesetzten [im Enharmonischen] Doppeltonschritt beziehungswei-
se (b) bei der Synaphe von drei unmittelbar aneinander anschlieffenden
Tetrachorden der hochste Ton des mittleren beziehungsweise der tiefste des
héchsten ist.

Von der mésé aus bestimmt man auch die Bedeutungen der Ubrigen
Tone, dafir jeden von ihnen sein Verhdltnis zur mése offensichtlich ist.

57 Der Text entspricht den Handschriften W und L. Die willkirliche Textgestaltung
bei Jan entspringt dem MifRverstehen des zentralen Punktes. Dald der eine alen drei
Genera gemeinsame Ton des Tetrachords im Abstand eines Doppeltones unter der mésé
eine notwendige und, zusammen mit dem diazeuktischen Ganzton, hinreichende Bedin-
gung zu deren Bestimmung ist. Der Ton hat im Diatonischen und Chromatischen die
Funktion der parypdte, im Enharmonischen die der likhands. Dennoch ist eine Zusam-
menfassung gerechtfertigt, da es alte Skalen gab, die nur diesen Ton kannten und deren
Genus daher unbestimmt war (Ps.-Plut., Mus. 1134f-1135b; vgl. Winnington-Ingram
[1928]). Die zitierte Stelle bei Kleoneides ist ebenso wie die Ausfihrungen bei Ps.-
Plutarch von einem verlorenen Werk des Aristoxenos abhangig. IThm wird man zutrauen,
auch bei der Definition der mésé durchaus auch an die alten Skalen gedacht zu haben (vgl.
auch u., S.91; zur Bestimmung der Tone as Aufgabe der Harmonik bei Aristoxenos vgl.
Harm. 2,36,6ff = S.45,12-14 da Rios). Zum Terminus w&0og in Verbindung mit der
metabolé kata ténon vgl. Aristox., Harm. 3,38,12 = S.47,20 daRios.
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Die von Kleoneides beschriebenen, aus mehr als einem systema téleion
zusammengesetzten Systeme heilBen hier systémata emmetdbola, modulie-
rende Systeme. Dal3 solche Zusammenstellungen bereits in jener Epoche der
antiken Musikgeschichte, der wir die Ausformung der Skalentheorie verdan-
ken, durchaus Ublich waren, beweist der gelaufige Name des oben beschrie-
benen systema téleion ametibolon, des einfachen, ,nicht-modulierenden’
Systems,’® der die Existenz der grofReren, modulierenden voraussetzt. Ein
solches modulierendes System werden wir weiter unten zur Veranschauli-
chung des Tonmaterials unseres Paians brauchen.

Uber Aristoxenos erfahren wir, dal? er selbst, entsprechend seinen oben
zitierten Ankindigungen der Behandlung der Beziehungen zwischen den
Transpositionsskalen, ein diagramma polytropon erstellt hat.> Das mul3 eine
graphische Darstellung der Skalen gewesen sein, in der viele tpomot, Trans-
positionsskalen, enthalten waren. Vielleicht sollte man den Begriff der
Tpomo1, der in spéterer Zeit gleichbedeutend mit tovor ist, hier noch ur-
spriinglicher fassen und an ein System denken, innerhalb dessen viele , Wen-
dungen® zwischen einzelnen Skalen, also Modulationen, méglich sind.
Jedenfalls mui3 dieses ein umfassendes systéma emmetdibolon gewesen sein.
DaAristoxenos erstmals die vollsténdige Reihe von dreizehn Transpositions-
skalen in Absténden von jeweils einem Halbton konzipiert hat, missen wir
annehmen, dal3 dieses Diagramm der Veranschaulichung jenes Systems
diente und die Beziehungen der einzelnen Skalen zueinander verdeutlichte.
Unabdingbare Voraussetzung fur eine solche Darstellung sind die oben be-
sprochenen Neuerungen der aristoxenischen Schule: Die Betrachtung der

%8 Falsch ist die Erklarung des Terminus duetdforog bei West, AGM 223 und An-
derson (1994) 201: Die Annahme, ein System heifl3e , nicht-modulierend’, weil es die
Maoglichkeit zur Modulation bietet, ist schon in sich unwahrscheinlich und wird durch das
Zeugnis des Kleoneides widerlegt; vgl. auch Aristeid. Koint. 1,8, S.14,24-26 W.-l. Der
Terminus war schon der Spatantike nicht immer klar, vgl. Ptol., Harm. 2,6, S.54,7-11
During.

%9 Vitruvius 54,6 S.116,2-5 Rose: ,diagramma musica ratione designatum, quod
Aristoxenus magno uigore et industria generatim diuisis modulationibus constitutum reli-
quit*; Proklos, s.u., S.183, Anm.238; Theon Smyrn., Util. Math. S.64,2—4 Hiller;
Aristeid. Koint., s.0., Anm.51. Bei Proklos und Theon erscheint das System des Aristo-
xenos als Vorstufe des erweiterten systema pentekaidekdtropon, das der Notation zugrun-
deliegt. Zur Rekonstruktion vgl. u., S.165ff.
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Intervalle als Strecken, und der Halbton as Einheit, die alle grof3eren Inter-
valle mifit.

Der Paian des Athenaios

Skalarer Aufbau

Wenden wir uns nun wieder dem Paian des Athenaios zu. Was von
diesem erhaten ist, findet sich im Anhang in moderne Notenschrift Uber-
tragen.®® Aus den verwendeten Notenzeichen einer antiken Komposition kann
unschwer die Transpositionsskala des Stiickes bestimmt werden, indem man
die verwendeten Zeichen mit einer Tabelle der Skalen vergleicht. Das Ton-
material des Paians erweist sich so zunéchst als grundsétzlich phrygisch. Die
erhaltenen drei Abschnitte unterscheiden sich allerdings im einzelnen.

Der erste und dritte Abschnitt bieten auf den ersten Blick einen unpro-
blematischen Ausschnitt aus der phrygischen diatonischen Skala, der im
untersten Teil auf die dritte Note des Tetrachords verzichtet. Es ist dies die
likhanos, jener Ton, der in alen drei Genera eine andere Position einnimmt
und an dem folglich das Genus unterschieden werden kann. Das untere Tetra-
chord besteht demnach nur aus drei TOnen, deren mittlerer einen Halbton
vom untersten entfernt ist. Da aber dieser Ton alen drei Genera gemeinsam
ist, weil in der Tonhdhe die diatonisch-chromatische parypate mit der en-
harmonischen likhanos zusammenféllt, ist fur den Horer das Genus dieses
Tetrachords vollig unbestimmt.®t Schon Winnington-Ingram hat darauf hin-
gewiesen, dal3 eine solche unbestimmte Tonleiter, die , Spondeion-Skala', fiir

60 S, 124ff, dort auch textkritische Bemerkungen und Hinweise zu den Editionen.

61 Auch Aristoxenos weist auf eine solche Art von Melodien hin, die sich keinem
Genus zuordnen lassen: mav uérog €otou fTol DIATOVOV T XPWUATIKOV T} EVOPUOVIOV i
UIKTOV €K TOUTWV fj kKowvov Tovtwv (Harm. 2,44,24ff = S.55,10f da Rios). ,,Jede Melodie
wird entweder diatonisch sein oder chromatisch oder enharmonisch oder eine Mischung
aus diesen oder diesen gemeinsam”. Wahrend der Ausdruck uiktov nur bedeuten kann,
daf3 fir verschiedene Genera typische Tone nebeneinander verwendet werden, steht koivov
fir die unbestimmten Melodien, die jedem Genus zugehdren konnten. Etwas anders
Kleoneides 6, S.189, 9-18 Jan, der in seiner Erlauterung des oben zitierten Satzes die fir
ein mélos koinén moglichen Tone auf die Randtdne der Tetrachorde (¢otteg) beschrankt;
vgl. die folgende Anmerkung.
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urate Aulos-Musik, verbunden mit dem Namen des legendaren Olympos,
typisch gewesen sein soll.62 Die Verbindung dieser Information mit unserem
Paian erhdlt zusatzliches Gewicht aus einer weiteren Nachricht tber Olym-
pos. Diesem wird auch schon ausdriicklich die Verwendung des paionischen
Rhythmus zugeschrieben.®

Die Audlassung der likhanés im unteren Skalenabschnitt hat wohl auch
noch andere Griinde gehabt, wie sich aus der Interpretation des zweiten Ab-
schnittes ergeben wird. Bemerkenswert ist aber, dal3 der Beginn des ersten
Abschnittes konsegquent auch auf die entsprechende Note des oberen Tetra-
chords, die paranété diezeugménon, verzichtet, und somit die gesamte Skala
nach dem Vorbild frihester griechischer Musik geformt ist: Der als unnach-
ahmlich empfundene Stil des Olympos* wird fir die Herbeirufung der
Musen und des Apollon verwendet. Erst gegen Ende des Abschnittes er-
scheint im oberen Tetrachord die diatonische paranété (I = d in Abbildung
6), genau in dem Moment, da mit der Nennung der Quelle Kastalis die Gott-
heit den Schauplatz der aktuellen Kulthandlung erreicht (vgl. im Anhang
S.124 1,6 Kaotaridog).® Und das Verbum, das den Eintritt der Epiphanie des
Gottes verkindet (émivioetou), unterstreicht der Komponist mit der ersten
Modulation des Paians, einer Synemmenon-Wendung in das Hyperphry-
gische. Im Licht dieses vortibergehenden Wechsels der Tonart wird man sich
allerdings fragen miissen, ob die Einfuhrung der ,paranété’ nicht ebenfalls
bereits vielmehr eine Synemmenon-Modulation war: Denn die bisher nach
der Ublichen Interpretation als diatonische paranété bezeichnete Note fallt in
Tonhéhe und Notation mit der néré des Synemmenon-Tetrachords zusam-
men, und im unmittelbaren Kontext spricht nichts gegen diese Zuschreibung.
Erst unmittelbar vor der eindeutigen Modulation durch die dem Phrygischen
fremde trite synemménon (A = b) erscheint wieder die eindeutig phrygische
trite (© =c¢) und bringt so den folgenden Wechsel erst voll zur Geltung.

62 Winnington-Ingram (1936) 24, 33, basierend auf Ps.-Plut., Mus. 1135ab; 1137bc,
dessen Informationen wohl auf Aristoxenos zuriickgehen.

8 Ps-Plut., Mus. 1134a—e: Thaletas Ubernahm , aiwva kai kpnTikov pubuov, die
weder Orpheus noch Terpander verwendet hatten, aus den Aulos-Melodien des Olympos.

64 Ps.-Plut., Mus. 1137Db: co¢ undéva dvvacban uipfoacdar Tov ‘OAOUTOL TPOTIOV.

6 Bélis (1992), 165, setzt in ihrer Ergénzung der Melodielticken den von Athenaios
offensichtlich bewuft ausgesparten Ton bereits im ersten Metrum ein und zerstort so von
vornherein den Charakter der Skala.
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Abschlief3end kehrt die Melodie des ersten Abschnitts wieder ins Phrygische
zuriick.

Der Text des nur teilweise erhaltenen dritten Abschnitts thematisiert den
eben von den Techniten ausgefiihrten Gesang selbst und wendet sich dann
dem mythischen Kampf Apollons mit der Python-Schlange zu. Eine pro-
grammusikalische Darstellung dieses Kampfes war Bestandteil des traditio-
nellen Wettkampfes der Solo-Auleten bei den Pythischen Spielen, und wir
koénnen vermuten, dald die Melodie des Paians Anspielungen auf die dabei
gebrauchliche Melodik aufweist, die uns nicht mehr zuganglich sind.

In diesem Abschnitt findet sich die gleiche phrygische Skala wie im er-
sten Abschnitt, alerdings, soweit wir sehen, ohne den dort fir Zwischen-
schliisse verwendeten tiefsten Ton. Die Melodie, die sich hauptséchlich im
oberen Bereich bewegt, verwendet aber auch jene im ersten Teil speziell
behandelte diatonische paranété diezeugménon oder nété synémménon
(" =d) ohne jede Einschrankung. Da dieser Ton ofters auch unmittelbar
neben der phrygischen #ite (© = c) steht, spricht natirlich von vornherein
hier nichts fur die im ersten Abschnitt angebrachte Deutung as nété des Syn-
emmenon-Tetrachords, deren Gebrauch ja eine Modulation vorauszusetzen
scheint. Da andererseits das [ = d die einzige diatonische Note des ganzen
Paians ware, ist dennoch auch hier zumindest Vorsicht geboten — zumal im
nur noch ganz bruchstiickhaft Uberlieferten vierten Abschnitt Uber dem ,dia-
tonischen' Tetrachord in der gleichen Skala ein chromatisches zu liegen
kame.

Eine Entscheidung dieser Frage zugunsten der nété synémménon legen
mehrere unabhéngige antike Nachrichten nahe. Zunéchst Uberliefert uns
Aristeides unter seinen aten Skalen auch ein ,Phrygisch’, das sich eben
dadurch auszeichnet, dal3 seine Tonreihe neben der enharmonischen paranété
auch die néte synemménon verwendet.s Im dem Plutarch zugeschriebenen
Dialog Uber die Musik wird diese Nachricht bestétigt: Im Phrygischen wird
die nété synemménon nicht nur in der Begleitung, sondern auch in der Melo-
die verwendet, und zwar zumindest seit Olympos.%® Die Zuschreibung des

66 Vgl. West, AGM 212-214; 292.

67 Vgl. u., S.91, Abbildung 13.

8 Ps.-Plut., Mus. 1137d: dfjhov & eivou kai €k TV Ppoyiwy, 8Tt odk Ayvoeito O
"OMOUTIOL TE KAl TOV AKOAOVONOAVTWY EKeivy: EXp@VTO Yap avTf (= T ovvnuuEvwY vATY)
00 HOVOV KOTA TNV KpoDotv, GANO Kol KOTd TO HENOG €v TOI¢ MnTpwoig Kai &v Tiol T@v
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Tones durch antike Theorie ist aso klar: Man dachte nicht etwa an eine , Mi-
schung' von diatonischen und enharmonischen Tetrachorden, sondern an die
in manchen Arten von Musik regelmafige, wenn auch insgesamt aufféllige
Hereinnahme eines Tones aus dem (modulierenden) Synemmenon-
Tetrachord.® Erst sekundéar horte man auch den Anklang an das Diatonische,
sodald das enharmonische Pyknon letztlich sogar als weniger zum Phry-
gischen passend empfunden werden konnte, wie aus einer ohne Zusammen-
hang erhaltenen AuRerung des Aristoxenos hervorzugehen scheint.”

Wiederum treffen wir auf den Namen des Olympos, an dessen Musik
sich der Paian auch schon in anderem Zusammenhang anzulehnen scheint.
Es liegt also nahe, auch das fragliche I tatsachlich als néte synémménon zu
interpretieren, und zwar nicht nur dort, wo eine Verbindung mit einer Mo-
dulation ins benachbarte Hyperphrygisch vorliegt, sondern auch im dritten
Abschnitt, wo dieser Ton sicher integraler Bestandteil der Grundskalaist. Die
Melodien des ersten und des dritten Abschnittes hétten demnach eindeutige
Affinitdten zu jener alten modal-phrygischen Skala, die uns Aristeides Uber-
liefert, wenn auch der Tonraum nach oben und unten ausgeweitet ist.

Wenn die Verwendung der nété synemménon in der Melodie bereits auf
Olympos zuriickgefthrt wird, wird allerdings deren Fehlen in den ersten
Zeilen des ersten Abschnittes umso auffélliger, da es sich dabei dann nicht
mehr einfach um ein archaisierendes Moment handeln kann. Vielmehr
scheint eben zu Beginn des Paians noch nicht das Modal-Phrygische die
Melodie zu bestimmen, sondern die erwéhnte Spondeion-Skala, die aber dem
Dorischen nahestand.”™ Entsprechend bewegt sich auch die Melodie zunéchst
im Rahmen des von Aristeides Uberlieferten alten ,Dorischen’ — abgesehen
vom tiefen F = ¢, das an zwei Stellen erscheint und den alten Umfang des
Dorischen Uberschreitet, indem es einen Ton in die Unteroktave projiziert —
und ,moduliert’ offenbar erst bel Kaoroidog (1,6) in eine Art von , Phry-
gisch’. Auch hier bleiben die Tetrachorde aber unbestimmt wie in der
Spondeion-Skala. Dadurch blieb einerseits der archaische Typus erhalten,

Ppuyiwv.

6 Vgl. auch u., S.46.

0 Klem. Alex., Strom. 6,11,2, S.475 Stahlin = Aristox., Testimonium 103, S.133 da
Rios: IIpoofiker 8¢ €0 udAa T0 évapudviov yévog Tf Awpioti dpuovig kai th Ppuyioti TO
didrovov, g dnotv ‘Apiotoevoc. Vgl. West, AGM 175 Anm. 49.

1 Ps.-Plut., Mus. 1135a.... &v Tobtw moiglv &m Tod Awpiov TOVOD.
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andererseits kam der , diatonischere Charakter' des Modal-Phrygischen nicht
in Konflikt mit etwaigen chromatischen oder enharmonischen Pykna.

VVom vierten Abschnitt sind nur geringe Bruchstiicke erhalten. Er handelt
vom Galliereinfall, den die Melodie mit den hdchsten verwendeten Noten
untermalt. Auch hier wird die nétée synéemménon wie im dritten Teil melo-
disch frei verwendet.

Der moderne Hérer wird die Melodik sowohl des ersten als auch des
dritten Abschnitts al's unmittelbar eingéngig empfinden. Nicht nur fligen sich
die verwendeten Skalen problemlos in das neuzeitliche européische Schema,
auch die einzige in diesen Teilen gesicherte Modulation entspricht vollig
einem Wechsel in die Nachbartonart, wie ihn die européische Tradition seit
dem Mittelalter kennt.

Uberraschungen bietet jedoch der zweite Teil sowohl dem Forscher als
auch dem Zuhorer, da er mit einer (fir uns) ganz ungewohnten Fille von
Halbtonschritten aufwartet. Die Melodie beginnt zwar mit Tonen, die bereits
im ersten Teil verwendet sind, die also ins Phrygische gehdren kénnen, ein-
schliefllich der nété synemménon. Dabei bleibt jedoch die fiir das Phrygische
bestimmende #rit¢ ausgespart, sodald die verwendeten Noten sémtlich auch
dem Hyperphrygischen angehdren, das bereits in der Synemmenon-Wendung
des ersten Teils vorbereitet wurde. Schon nach wenigen Metren wechselt die
Melodie dann ausdriicklich ins Hyperphrygische (11 a,1 ebxaueior). Die hyper-
phrygischen Tetrachorde sind chromatisch, sodal? die Modulation der Trans-
positionsskala gleichzeitig Klarheit tber das verwendete Genus bringt.”? Die
chromatischen Tetrachorde sind fur einen Teil der uns fremden Halbton-
schritte verantwortlich. Auch im Hyperphrygischen ist alerdings im unteren
Tetrachord die likhanos ausgespart, sodald der tiefere Teil des Tonmaterials
allen Abschnitten gemeinsam und im Genus unbestimmt ist.

Eine weitere Synemmenon-Modulation fihrt uns zur #rité (B) des phry-
gischen Synemmenon-Tetrachords (das seinerseits Bestandteil der dorischen

2. Die Notenzeichen allein wiirden auch eine enharmonische Deutung erlauben (ge-
gen die vorherrschende Meinung zuletzt von Landels[1999] 227, vorgeschlagen), die aber
flr die Zeit des Paians schon von vornherein ganz unwahrscheinlich ist: Schon im vierten
Jahrhundert gehdrte die Enharmonik der VVergangenheit an (vgl. Aristox., Harm. 1,23,18 =
S.30,5-8 da Rios). Die folgende Analyse wird davon unabhangig aufzeigen, dal3 auch
eine musikalische Interpretation der Komposition nur im Rahmen der blichen chromati-
schen Deutung moglich ist.
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Transpositionsskala ist). Dieser Ton scheint aber nur ein einziges Mal in der
Melodie auf, um danach nie wieder verwendet zu werden.

Der bislang unerklarte Ton liegt aber eine Quint tiefer, einen Halbton
unter der hyperphrygischen hypdre, sodald er mit dem auf dieser aufbauenden
chromatischen Pyknon eine Reihe von vier Ténen im Abstand von jeweils
nur einem Halbton bildet — eine Konstellation, die im antiken System
eigentlich nicht vorgesehen ist.

Das gesamte Tonmateria ist in Abbildung 6 dargestellt. Unter Vorweg-
nahme des im folgenden Gesagten sind die Tone auf die verwendeten Trans-
positionsskalen aufgeteilt, begonnen mit der phrygischen Grundskala des
ersten und dritten Teiles bis zur hyperdorischen Skala, die nur durch einen
Ton vertreten ist. Die Nahtstellen der Skalen, an denen sie durch einfache
Synemmenon-Modulation miteinander verbunden sind, sind durch durchge-
zogene Linien bezeichnet. Die in den Skalen theoretisch verfligbaren Téne
sind durch Linien dargestellt, wobei wie blich fette Linien fir die festste-
henden Ecktone der Tetrachorde, diinne fur die beweglichen Innenttne ver-
wendet sind. Die chromatischen likhanoi und paranétai des Phrygischen sind
nur gestrichelt gezeichnet, da dessen Genus ja unbestimmit bleibt. Die hyper-
phrygische mésé [ ist auch auf die phrygische Leiter Ubertragen, fur die sie
ja die néete synemménon ist und zugleich der diatonischen paranéte ent-
spricht. Die im Paian tatséchlich verwendeten Tone sind mit fetten Punkten
bezeichnet.

Die Abstande der einzelnen Tone in der Graphik richten sich nicht nach
der Tonhohe, sondern nach der Reihe der antiken Notationszeichen. Das
fUhrt unter anderem dazu, dal? der ,gleiche Ton h' je nach seiner Funktion in
der Skala als phrygische paramésé oder hyperphrygische likhanos méson an
zwei benachbarten Stellen notiert ist.

Dem Diagramm ist die antike Notation der Tone zur Seite gestellt.
Daneben steht eine Ubertragung in moderne Tonbezeichnungen, zum Zweck
des leichteren Lesens so transponiert, dald dem Phrygischen unsere vorzei-
chenlose Leiter entspricht und das Hyperphrygische folglich ein b erhalt.”s
Die chromatischen /ikhanoi und paranétai kdnnen von unserem System nur
unbefriedigend wiedergegeben werden; die in etwa entsprechenden Noten-
bezeichnungen sind kursiv gesetzt. Der bisher unerklérte Ton entspricht dem
ab oder g, er ist entsprechend antiker Notation mit ,O* gekennzeichnet.

73 Entsprechend die Ubertragung in Anhang 1, S. 124f.
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Abbildung 6: Das Tonmaterial des Paians des Athenaios

Allgemein wurde gesehen, dal? der Zweck dieses Tones im Melodiever-
lauf darin besteht, den ,Chromatizismus' im modernen Sinn zusétzlich zu
erhéhen, also dem Komponisten eine gréfiere Zahl enger Tonschritte in un-
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mittelbarer Nachbarschaft zu ermdglichen.” Damit erzielt Athenaios spezi-
€elle programmatische Klangwirkungen.”> Um das zu erreichen, so nahm man
an, warf er einen der fundamentalsten Grundsétze der Musiktheorie und des
Skalenbaus Uber Bord. Dieser lautet in der Formulierung des Aristoxenos:
TTUKVOV TIPOG TTUKV( 00 HeEA@dETTAL, 000” Ohov oUTe uépog avToD.
(Harm. 3,63,1ff = S.78,13-16 da Ri0s)

Ein Pyknon, als ganzes oder teilweise direkt an ein anderes gefugt, wird bei
der Melodiebildung nicht verwendet.

Folgen von Halbtonschritten in antiker Theorie

Da ein Pyknon aus nur zwei Halb- bzw. Vierteltonschritten besteht,
scheint der zitierte Satz des Aristoxenos von vornherein jede weitergehende
,Chromatisierung’ auszuschlief3en. Jedoch ist zu beachten, dald Aristoxenos
immer von Tonen und Intervalen in ihrem systematischen Zusammenhang
und ihrer skalar-melodischen Bedeutung (80vouig) spricht. Sein Satz bedeu-
tet, dal3 beim Aufbau einer melodisch korrekten Skala nie ein Pyknon
unmittelbar an ein anderes gefuigt werden kann (sodal3 der hochste Ton des
einen der tiefste des anderen wére). Folgende Zusammenstellung von Viertel-
oder Halbtonschritten ist also unmdglich (fette Linien sind Pyknongrenzen):

T | | I B
Das wird sogleich klar, wenn man den Satz des Aristoxenos zusammen
mit seiner Begrindung betrachtet:
TTUKVOV TTPOG TTUKVY 0V UeAwdeital, 0B Ohov olte uépog adToD. ouy-
BoeTon yop UNTE TOVC TETAPTOVE O1t TECGAPWY GUUPWVETV UNTE TOVG
TEUTTTOVG O1t TIEVTE " 01 O 0UTW Keiuevol TGV PpOOYYwv EkUENEIC Roaw.
(Harm. 3,63,1ff = S.78,13-16 da Rios)

Ein Pyknon, direkt an ein anderes gefiigt, wird bei der Melodiebildung nicht
verwendet, weder als ganzes noch teilweise. Denn das wirde dazu fuhren,
daid weder der vierte Ton in der Quart noch der flinfte in der Quint stinde
— eine solche Anordnung der Téne ist aber, wie oben ausgefuhrt, auf3er-
mel odisch.

7 Z.B. Winnington-Ingram, Mode 33f; West, AGM 196f; Bélis (1992) 68f.
> Vgl. Péhimann (1960) 68—70.
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Nicht die Abfolge von mehr als zwei Halb- oder Vierteltonen in der
Skala an sich ist dso mit den Gesetzen der Musik unvereinbar, sondern
das Problem liegt darin, dal3 eine solche Anordnung nicht mit der allgemei-
nen Grundregel vereinbar ist, dal? in einer korrekten Skala zu jedem Ton ein
anderer Ton im Abstand von vier Skalenstufen und einer Quart und / oder im
Abstand von finf Skalenstufen und einer Quint steht. Diese Regel gilt fur die
reguldren Tonleitern der neuzeitlichen Musik ebenso wie fur die antiken
Skalen — aber eben nattirlich immer nur innerhalb ein und derselben Skala.

Jedoch fuhrt schon das im systéma téleion ametdbolon gegebene Neben-
einander der Tetrachorde synémménon und diezeugménon in der Chromatik
dazu, dal3 innerhalb eines Systems vier Tone auftreten, die jeweils ein Halb-
tonschritt trennt (vgl. Abbildung 4 auf Seite 25). Niemand wrde behaupten,
dal? diese Form des systema téleion der Lehre des Aristoxenos widerspreche
— fraglich kann nur sein, wie derartige Konstellationen in Melodien tatséch-
lich verwendet werden konnten. Wie wir aber gesehen haben, war die freie
melodische Verwendung gerade der nété synémménon offenbar ganz ge-
brauchlich; dieser Ton aber ist es, der das chromatische Pyknon des Tetra-
chords diezeugménon um einen dritten Halbtonschritt erweitert. In einer
chromatischen Stimmung der oben erwéhnten , phrygischen' Tonleiter des
Aristeides liegen so drei Halbtonschritte innerhalb einer Leiter nebenein-
ander.

Eben diese Tonreihe ist auch bezeugt — wenn auch nur im Zusammen-
hang pythagoreischer kosmologischer Spekulation: Die Erde, die sieben ,Pla-
neten' und der Sternenhimmel bringen die Spharenharmonie hervor. Die den
neun Sphéren zugeordneten Tdne entsprechen dabei genau der , phrygischen’
Tonleiter des Aristeides in chromatischer Stimmung.” Der hochste Ton, der
dem Firmament entspricht, wird ausdrticklich als vatn ovvnuuévn bezeichnet
— eln welteres Zeugnis, dal3 dieser Ton fir die antiken Theoretiker aus dem
modulierenden Tetrachord stammte und nicht al's zweite, diatonische parane-
té diezeugménon neben der chromatischen beziehungswei se enharmonischen
betrachtet wurde. Wichtig in unserem Zusammenhang ist aber vor alem, dald

76 Alexander von Ephesos, zitiert bei Theon, Util. Math. S.138-141 Hiller (vgl.
Coll. Alex. 129); Censorinus, de die natali 13, S.22,10-24,14 Sallmann. Beide Autoren
nennen das referierte bzw. zitierte Konzept pythagoreisch, was fur die Spharenharmonie
an sich jastimmt. Was die Musik betrifft, verrét alerdings der unbefangene Gebrauch von
fuitovov und tpinuitovov und vor alem éEatovov To(m)ov To(D) dix maockv anstatt der
Angabe von Verhdtniszahlen eindeutig aristoxenisches Denken.
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auch der Abstand zwischen nété synémménon (Firmament) und paranété die-
zeugménon (Saturn) ausdriicklich angesprochen und auf einen Halbton be-
stimmt wird.

Da wir diese Vorstellung erst aus dem ersten Jahrhundert vor unserer
Zeitrechnung bezeugt haben, 183t sich ihr tatséchliches Alter schwer ab-
schétzen. Man hat erwogen, dal3 dem Urheber der genannten Zuordnung der
Tone an die Planeten die ,phrygische’ Tonleiter nur in Notenzeichen vorge-
legen ware, was dazu gefihrt hétte, dal3 er die Stimmung falschlich as das
zeitgendssische Chromatisch interpretierte, da die antike Notation zwischen
enharmonischen und chromatischen Pykna nicht unterscheidet.”” Dagegen
spricht aber das noch vorhandene Wissen, dal? es sich beim héchsten Ton um
die néte synemménon handelt. Wenn die Quelle der Tonleiter diese Angabe
machte, dann ist es durchaus wahrscheinlich, dal? auch die Angaben Uber die
Tonabsténde bereits aus ihr tGbernommen sind.” Fir ein htheres Alter dieser
Sphérenharmonie spricht nicht zuletzt auch, daf? sich in romischer Zeit das
Wissen um die alte melodische Funktion der nété synemménon bereits verlor:
Wenn Theon von Smyrna die kosmische Tonleiter eben aus dem Grund kriti-
siert, dald mehr als zwei Halbtone doch éxueing seien,” verfdlt er dem glei-
chen Irrtum wie die moderne Kritik am Delphischen Paian.

Festhalten kénnen wir in jedem Fall, dal3 die antike Theorie im chroma-
tischen Genus auch Tonstrukturen mit drel sukzessiven Halbtonen anerkennt
— sofern diese nicht durch das Aneinanderfligen von Pykna entstehen, son-
dern durch die Verwendung von Ténen, die, eigentlich’ aus der benachbarten
Tonleiter stammen. Eine solche Struktur ist im chromatischen systema télei-
on ametabolon von Anfang an enthalten, und in Projektion auf den Kosmos
finden wir sogar eine derartige Tonleiter, in der der zusétzliche, eigentlich
modulierende Ton vadllig integriert ist.

7 Winnington-Ingram, Mode 23f Anm. 2.

8 V. die Angaben Uber die alten Leitern bei Aristeides selbst, wo sowohl Notation
als auch Intervallangaben geboten werden (1,9, S.18,10-19 mit den Diagrammen S.19f
W.-1.). Der Wortlaut weist darauf hin, dal3 die Notation sekundar ist: cadpnveiag d¢ Evekev
Kol didrypoappo TV ovotnudtwy vroyeypaddw (S.19,1f W.-1.) ,, Der Deutlichkeit halber sei
unten auch ein Diagramm der Tonleitern gegeben”.

® Theon, Util. Math. S.142,4-6 Hiller.
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Der ,irreguldre’ Ton in der Melodie, |

Um nun die Einordnung des angeblich irreguléren Tones im Paian des
Athenaios in das tonale System dieser Komposition verstehen zu koénnen,
miissen wir zunéchst genauer betrachten, in welchem Umfeld und in welcher
Funktion er zunachst auftritt. Wie bereits angedeutet, Ubernimmt der fragli-
che Ton im zweiten Abschnitt des Paians eine zentrale melodische Rolle —
genauer gesagt, in der zweiten Héfte des zweiten Abschnitts. Vorbereitet
wird diese Neugewichtung dadurch, dafl3 der bewuf3te Ton den Schluf3ton der
ersten Halfte bildet, als Abschlufd einer melodischen Figur, diein der zweiten
Halfte mehrmals wiederholt wird. Schon in der ersten Halfte (Anhang S.123,
I1a) wird der Ton aber im Abstand von sechs Metren zweimal gleichsam
vorgestellt, und zwar, wie wir sehen werden, auf ganz unterschiedliche
Weisen. Bereits diese sorgféltige Einflhrung ist ein Hinweis darauf, daid
Athenaios seine Horer keineswegs mit ,Barbarismen® briskieren will, son-
dern einen detaillierten musikalischen Plan verfolgt.

Da das zweite Vorkommen des Tones aus dem bisher Gesagten leichter
verstandlich ist, wollen wir uns diesem zuerst zuwenden. Nach dem ersten
Auftreten des bewuldten Tones wird die Melodie zunéchst ins normale
Hyperphrygisch a's der eigentlichen Tonart dieses Abschnittes zuriickgefUhrt
(I'a,1f vaiovoa) und wechselt dann in den hoheren Bereich, wo sie auf die
chromatische paranété verzichtet und dadurch eine Formel verwenden kann,
die den ersten phrygischen Abschnitt zitiert 2 (Tpijtwwvidog = 1,6 eodOdpov).

HP

T T 11 1 ¥ 1 1|
] : i1 1 el T 1 S - | T 1 1

vai- -ov-oaTpt - Te-w-vi-dog €-00 - V- dpov

Das Phrygische ist dadurch ausreichend gefestigt, sodal? auch seine trite
verwendet werden kann, die dem Hyperphrygischen fremd ist und daher eine
echte Modulation darstellt (die letzte Silbe von damedov). Unmittelbar
danach erreichen Satz und Melodie einen vorléufigen Schlul® auf der Phry-
gischen mésé (d0pavotov).

P (HP)

IIaZM

da-me-dov & - Opowo-Tov:
Diese wird aber durch eine deutlich betonte Quart erreicht, die wieder
auf das zugrunde liegende Hyperphrygisch verweist: Esist die Quart, die das
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ins Hyperphrygische modulierende Synemmenon-Tetrachord des Phrygi-
schen einschlief®t, die also in die eigentliche Skala des Hyperphrygischen
gehort. Dal3 diese Deutung gerechtfertigt ist, beweist sofort der Neueinsatz
der Melodie, der ins Synemmenon-Tetrachord des Hyperphrygischen modu-
liert, das seinerseitsim Dorischen beheimatet ist (ayioig).

D

a-yi - oig 6¢ Pw -

Die néchsten Tone sind dem Hyperphrygischen und dem Dorischen ge-
meinsam, sind aber nach der Modulation eher as Dorisch zu verstehen. Und
das wird wiederum sogleich bestétigt, denn eine abermalige Synemmenon-
Modulation fuhrt uns vom Dorischen weiter ins Hyperdorische — und damit
genau zu jenem Ton, der bislang als nicht ins System passend abgetan wurde
(Bwuoiowv).

HD D

D A
=== =S

G-yi - o1¢ d&Pw- -por-o1 - o

In der Tat haben wir hier innerhalb von vier Metren eine Folge von vier
Tonarten, von der jeweils die folgende die Unterquint-Tonart der vorherge-
henden ist. Diese rasche Folge von Modulationen verblUfft vielleicht den
modernen Betrachter auf den ersten Blick; der Grund fiir diese Verwunde-
rung kann aber nur darin liegen, dal3 man der antiken Musik a priori keiner-
lei diffizilere Strukturen zutrauen mag. Man darf jedoch nicht vergessen, dafi3
unser Paian zu einer Zeit verfald wurde, die bereits auf einige Jahrhunderte
kontinuierliche griechische Musikgeschichte zuriickblickte. Unbezweifelbar
mul3 jedenfalls sein, dald innerhalb von sechs Toénen vom Phrygischen bisins
Synemmenon-Tetrachord des Hyperphrygischen moduliert wird, aso in
einem Rahmen von drel Tonarten. Die Erweiterung in die vierte Tonart wei-
tere funf Tone spéater kann dann wohl kaum a's unwahrscheinlich abgetan
werden.

Diese Reihe von Modulationen zielt offenbar auf nichts anderes ab als
auf eben die EinfUhrung jenes hyperdorischen Tones, der im zweiten Ab-
schnitt so bedeutungsvoll werden soll. Nur so erklart sich die einmalige
Verwendung der dorischen #ité hyperbolaion (B = €), die sonst im gesamten
Paian, soweit er uns erhalten ist, nicht vorkommt. Athenaios fuhrt diesen
Ton, der ihm offenbar nicht in sein melodisches Konzept palt, hier ein, um
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der oben zitierten Forderung aristoxenischer Theorie zu geniigen.® Dieser
Ton bildet die notwendige Schnittstelle zwischen dem Hyperphrygischen und
dem Hyperdorischen: Er steht in der Quart zur hyperphrygischen parypaté
und in der Quint zur hyperdorischen parypdte und verkniipft so diese beiden
nicht unmittelbar benachbarten Tonarten.

Der Ubergang zum hyperdorischen Ton wird allerdings nicht unmittel-
bar durch die Quint gebildet, sondern von jenem Ton, der als einziger alen
vier verwendeten Tonarten gemeinsam ist: Es handelt sich um die Note ,[™,
die je nach ihrem Kontext die Funktion der phrygischen nété synémmeénon
(beziehungsweise der phrygischen diatonischen paranété diezeugménon), der
hyperphrygischen mésé, der dorischen nété diezeugménon oder der hyperdo-
rischen paramésé erfillt. Dieser Ton, der zugleich der Zentralton (mése) der
Grundtonart des Abschnittes und in gewissem Sinn der gemeinsame Angel-
punkt samtlicher Modulationen ist, ist sicher mit Bedacht als Ausgang fur
den ungewdhnlichen Sprung Uber ein Intervall von sechs Halbtonen (, Tri-
tonus') hin zur angezielten hyperdorischen parypdte gewdhlt.

Unsere Analyse des fraglichen Tones als hyperdorische parypdté stimmt
mit der antiken Notation selbst Uberein: das Zeichen ,O* findet in den Ton-
arten von Hypolydisch bis Hyperdorisch Verwendung; von diesen Tonarten
ist die hyperdorische den anderen Tonarten des Paians, der phrygischen und
der hyperphrygischen, am nachsten.

Melodisch ganz anders geartet ist die erste Einfihrung des Tones. Hier
bestimmt Athenaios die Relationen der Téne nicht durch Intervalle, sondern
fuhrt die Meodie in einer langen absteigenden Linie bis zum angezielten
Modulationston.

pe-ya-Aod-mo-Mg A0 -0ic €0 - Xou-€i- ot e - pod - mAoL - 0
Diese fallende Linie, die zwolf Tone umfaldt, beginnt auf der Akzent-
silbe von peyaromoric mit dem hochsten in diesem Abschnitt verwendeten
Ton, vermeidet auf dem Gravis-Akzent auf ’A66ic e nen neuen zwischenzeit-
lichen Anstieg und durchléuft so einen Ausschnitt aus der hyperphrygischen
Leiter von der trite diezeugménon bis zur hypdté. Die letzten drei Tone
durchlaufen das Pyknon des Tetrachords Aypaton. Wie wichtig dem Kompo-

80 Harm. 3,63,1ff = S.78,13-16 daRios; s.0., S.45.
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nisten hier die Melodiefiihrung ist, zeigt sich daran, dal3 er bei der Vertonung
von depomhoto ganz ausnahmsweise die akzentuierte Silbe niedriger setzt als
die erste. Der unterste Ton des Pyknon, die hypadre, fallt nun selbst auf die
Akzentsilbe, womit nach den Regeln der Vertonung eindeutig gefordert ist,
daRd die nun folgende Silbe wieder auf einem tieferen Ton verwirklicht wird.8t
Die vorhergehende stufenweise absteigende M el odie suggeriert zugleich, dal
auch weiterhin keine Téne der Leiter Ubersprungen werden; der mit dem Stil
vertraute Horer erwartet sich daher mit Recht den néchstunteren Ton der
Reihe. Das wére die chromatische likhands des Tetrachords hypaton — diese
ist aber zuvor nie verwendet worden, auch nicht im vorhergehenden Ab-
schnitt. An ihre Stelle tritt der hyperdorische Ton, den wir nach dem oben
gesagten as eine Modulation in die Ubernéchste Tonart, das Hyperdorische,
betrachten miissen. Unzweifelhaft hat Athenaios an dieser Stelle eine gewisse
Spannung aufgebaut, um sie mit einer jedenfalls fir uns unerwarteten Wen-
dung aufzuldsen. Mit ihr ist der Zweck der fallenden Melodielinie erfiillt und
diese zugleich beendet.

Konnen wir diese erste Verwendung des , hyperdorischen’ Tones nun mit
gleichem Recht als Modulation bezeichnen, wie das bei seinem zweiten
Vorkommen offenbar der Fall ist? Hier haben wir ja keine Modulationsreihe,
die uns schrittweise zum angestrebten Ergebnis fihrt, vielmehr scheint es
sich um einen unvermittelten und vielleicht harschen Ubergang zu handeln.

Wie aus Abbildung 6 zu erkennen ist, findet an dieser Stelle in unserer
skalaren Deutung folgendes statt: Die Melodie verlauft in der hyperphrygi-
schen Reihe bis zum M, der hypdré. Dann wechselt sie in das Pyknon der
Ubernéchsten Unterquint-Tonart, dessen unterer Ton einen — diazeuktischen
— Ganzton unter der hypaté liegt. Damit kdnnen wir unsere Frage neu for-
mulieren: Finden wir Hinweise darauf, dald eine fallende Melodielinie an
einer beliebigen Tetrachord-Nahtstelle in ein anderes System wechseln darf?

81 Die bei der Vertonung beachteten Akzentregeln konnen folgendermalRen zusam-
mengefaldt werden: 1) Vom Beginn einer Appositivgruppe bis zum Akzentpunkt soll der
Ton nicht fallen. 2) Nach dem Akzentpunkt soll der Ton womdglich fallen (beim Zirkum-
flex eventuell auf der gleichen Silbe). 3) Der einem Gravis folgende Akzentpunkt soll
nicht tiefer liegen as jener. Vgl. Richter (1968) 140; West, AGM 197-200; Zu Details der
Vertonung von Wort- und Satzmelodie vgl. Devine/ Stephens (1994) 160—194; 402—408;
429-432; 435-451.
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TOVOC
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ditovov
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Abbildung 7: Aristox., Harm. 3,67,11ff =
S.84,3-13 daRios

Modulierende Tetrachordsysteme bel Aristoxenos

In der Tat scheint eine wortliche Interpretation bestimmter Passagen bei
Aristoxenos eben darauf hinzudeuten. Ein Abschnitt seiner Harmonik wid-
met sich der Darstellung algemeiner Gegebenheiten der Skalen, die aus
einigen wenigen grundlegenden Definitionen folgen. Dort heifdt es:

oo wokvoD [...] éml pév TO Papv dvo 6doi [...]. dédekTou yap &mo

TTLKVOD &l TO PopL diTovov TEOEIUEVOV KO TOVOC.

(Harm. 3,67,11ff = S.84,3-13 da Rios)

Von einem Pyknon existieren nach unten zwei mogliche Wege... Denn wie
gezeigt wurde, kann man an ein Pyknon nach unten sowohl einen Doppel-
tonschritt anfligen a's auch einen Ganzton.

Aristoxenos spricht hier der Einfachheit halber nur in den Termini des
enharmonischen Genus; die Aussagen gelten genauso fir dessen Abwand-
lung, das Chromatische, wenn man den Terminus , Doppeltonschritt' durch
, Eineinhalbtonschritt' ersetzt. Der Inhalt des Satzes ist in Abbildung 7 gra-
phisch dargestellt.

Das Bild von den zwei mdglichen Wegen, gewissermal3en an einer
Gabelungsstelle des Skalensystems, 1803t sofort an eine M odulationsméglich-
keit denken. Das Gleichnis einer Weggabelung fur die Modulationsstelle
(hier wohl an der mése zwischen den Tetrachorden synémménon und di-
ezeugménon) findet sich, wenn die Zuschreibung an lon v. Chios stimmt,
schon im funften Jahrhundert:®2

8 \/gl. West (1981) 128 Anm.86; AGM 227.
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evdekdyopde AOpa, dekafauova Ta&iv Exovoa
€i¢ (?7) ovudpwvovoag apuoviag TPIOdoLG. (Fr. 32,1-2)

Elfseitige Leier, mit einer Anordnung von zehn Schritten
in konkordante Weggabelungen der Harmonia.

Es muf3 alerdings Uberpriift werden, ob Aristoxenos tatséchlich meint

a) ,von jedem Tetrachord gibt es zwei Wege nach unten’  und nicht
etwa

b) ,esgibt all gemein be Tetrachorden zwei verschiedene mdgliche
Wege nach unten (von denen aber nie bei einem konkreten Tetra-
chord beide belegt sind)* & oder

c) ,von einem Tetrachord gibt es unter bestimmten hier
nicht nédher erlauterten Umstanden zwe Wege nach
unten’.

Die Deutung b) kann nun schon deshalb nicht der Intention des Autors
entsprechen, weil sie die Tragweite der Aussagen so weit beschranken wirde,
dal3 diese dann nicht einmal mehr auf das gebréuchliche systéma téleion
ametdbolon anwendbar wéren. Vollig ausschlieffen koénnen wir diese
Deutung aber mit Hilfe einer anderen Nachricht. Die Gabelungsstellen des
Skalensystems wurden namlich bereits vor Aristoxenos als Teil der harmoni-
schen Theorie behandelt, wie dieser selbst mitteilt — nicht ohne in gewohn-
ter Weise die Versdumnisse seiner Vorganger in den Vordergrund zu stellen:

oi d¢ mepi Epatokiéa ToooDTOV €iprikact puovov OTi amd Tod did

TegoOpwy & ékatepa dixa oxiCetan TO pEAOC, oVOEV OUT €l Ao

TTOVTOG TODTO Yiyvetat dlopicavteg obte d1d Tiva aitiay EtmOVTEG. ..
(Harm. 1,5,9ff = S.9,16 —20 daRios)

Die Schule des Eratokles aber hat nichts weiter dazu gesagt, a's dal3 von der
Quart aus sich nach beiden Seiten die Melodie spalte, ohne dal sie definiert
hétten, ob das fir jede Quart gilt, oder den Grund dafiir genannt hétten...

Auch hier findet sich das Bild einer Gabelung, durch das dixa oxiCetot
ist aber eindeutig ausgesagt, dal? die beiden ,Wege' an ein und demselben
konkreten Tetrachord ansetzen.

Die Deutung c), namlich daf3 die Aufspaltung nur an manchen Stellen
der Skala moglich wére, wird zwar durch nichts im Kontext nahegelegt, sie

8 So Barker (1989) 175 Anm. 18.
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scheint sich aber auf den ersten Blick besser mit dem Skalensystem zu
decken: Das systéma téleion ametdbolon Sieht nur an einer Stelle des Zwel-
Oktaven-Systems ausdriicklich die Moglichkeit zur Modulation vor. Den-
noch kann diese Synemmenon-Modulation gerade an dieser Stelle nicht
gemeint sein, weil es dort nicht zwei Wege ,von einem Pyknon nach unten’,
sondern vielmehr von einem Tetrachord nach oben gibt. Der Satz des Aristo-
xenos bezieht sich daher auf jeden Fall auf eine Modulation auf3erhalb des
systema téleion ametabolon.®* Da ale anderen Tetrachord-Nahtstellen aber
gleichwertig sind, mul3 der zitierte Satz vollig allgemein fir samtliche Tetra-
chorde gelten, wie oben vorausgesetzt. Somit kann das verwendete Bild von
den zwel Wegen nicht anders gedeutet werden, als dal3 tatséchlich von Stel-
len die Rede ist, an denen man sich auch konkret zwischen diesen Wegen
entscheiden kann.

Wie sehr nicht einzelne Skalen in der Lehre des Aristoxenos im Vorder-
grund stehen, sondern die Gesamtheit aller durch Modulationsmdglichkeiten
verbundenen Skalen, zeigt sich vollends in den algemeinen Definitionen,
denen das aristoxenische Tonsystem genligen soll. Wir lesen hier unter an-
derem:

vrrokeiofw 8¢ kol Tovg Toig EEfG $POOYYOoIC ovudwvobvTag did ThHG

awThic ovpdwviog EEfc adToiC ivat. (Harm. 1,29,23ff = S.37,19f)

Es soll auch gelten, dai digjenigen Tone, die mit zu einem System gehoren-

den Tonen in einer Konsonanz stehen, eben wegen dieser Konsonanz
gleichfalls mit ihnen zu einem System gehdren.

8 Das systema téleion steht bei Aristoxenos keineswegs derart im Vordergrund wie
in den spateren musiktheoretischen Handbiichern: Er erwadhnt es nur einmal als eines
unter mehreren Skalensystemen, die aus algemeinen Regeln abzuleiten sind (Harm.
1,6,1ff = S.10,11-13 da Rios). Auch eine Stelle des spaten Autors Bakcheios geht in
Ubereinstimmung mit den Regeln des Aristoxenos tiber das systéma téleion ametibolon
hinaus: Die nété synémménon wird zum Ausgangspunkt eines Pyknon (S.301,10-16 Jan).
Diesist umso bemerkenswerter, da Bakcheios sonst immer im Rahmen des systema télei-
on ametdabolon bleibt (direkter Widerspruch S.299,32f Jan, wo die nété synémménon wie
Ublich in der Liste der Baporovor mukviv fehlt). Die Verwendung von Bopumdkveov
(S.300,10 Jan) anstelle des bei Bakcheios zu erwartenden éotwtwv (vgl. S.299,11 und
300,11 Jan) zeigt, dal’ er eine aristoxenische Definition Ubernimmt, ohne sich selbst tber
ihre Konsequenzen Rechenschaft zu geben.
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Die Verwendung des Verbums trokeiofw zeigt, dald es sich hier um eine
Grundannahme handelt, die nicht weiter bewiesen werden kann oder zumin-
dest in diesem Kontext nicht bewiesen werden soll, die aber nichtsdestowe-
niger allgemeine Gultigkeit beansprucht. Als Konsonanzen anerkennt Aristo-
xenos, wie in der Antike dblich, nur Oktave, Quint und Quart sowie Zusam-
mensetzungen eines beliebigen konsonanten Intervalls mit der Oktave.®
Wenn wir diese Definition aber in ihren Konsequenzen ernst nehmen, dann
folgt schon aus diesen wenigen Worten nicht weniger as ein vollsténdiges
System von jeweils um einen Halbton getrennten Skalen, deren Grundttne
der heutigen Klaviatur vollig aquivalent sind. Denn es muR3 fur jeden Ton
gelten, dal’ sowohl im Abstand einer Quart als auch im Abstand einer Quint
ein jeweils ein anderer Ton liegt, der mit dem ersten zu einem System gehort.
Das gilt aber nie innerhalb nur einer Skala: Selbst im diatonischen Genus
gibt es in jeder Oktave zwel Tone, deren Entsprechungen in Quart bezie-
hungsweise Quint aus der Grundskala hinausfiihren, da sie den Nachbarton-
arten angehtren (von den weilRen Tasten der Klaviatur ausgehend fuhrt das f
zum b, das h zum f#). Im Enharmonischen, anhand dessen Aristoxenos das
Tonsystem darzulegen pflegt, sind die Konsequenzen seines Satzes sogar
noch wesentlich gravierender: Hier gibt gar nur einen einzigen Ton je Okta-
ve, fur den der zitierte Satz innerhalb einer Skala gilt — namlich die hypdre
—, von alen anderen Tonen aus fihren Quint und Quart in andere Skalen.
Abbildung 8 veranschaulicht die Verhdtnisse fir ein einziges Tetrachord:
Wenn man von den vier Tonen dieses Tetrachords (dessen Lage dem
tetrakhordon méson oder hyperbolaion entspricht) alle Quinten und Quarten
jeweils nach oben und unten abtrégt, erhdlt man sechs Tone, die nicht mehr
zur Grundtonart gehdren, sondern in diesem Fall zur Tonart der Unterquint.
In fortgesetzter Anwendung des zitierten Prinzips, dal3 dennoch alle durch
Konsonanz erreichten Téne mit den Ausgangstonen zu einem System geh6-
ren, gelangt man schliefdlich, immer den ,echten’ Halbton der aristoxeni-
schen Lehre vorausgesetzt, durch den ganzen Quintenzirkel und zu einem
System von zwdlf vernetzten Skalen (bzw. bei Aristoxenos dreizehn Trans
positionsskalen unter Einschluf3 der Oktave zur Grundskala).

Wenn dieses umfassende modulierende System aber schon in den
Grundannahmen des Systems so eindeutig enthalten ist, kann kein Zweifel
mehr daran bestehen, dal’ auch die Ubrigen Aussagen des Aristoxenos mit

8 Vgl. z.B. Harm. 1,20,1ff = S.25,8-26,26,1 da Rios.
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Abbildung 8: Zu Aristox., Harm. 1,29,23ff = S.37,19f daRios

Bedacht so allgemein gehalten sind, dal? sie nicht nur innerhalb des systema
téleion ametabolon gelten, sondern auch in systémata emmetdbola, die
Modulationen zwischen mehreren Transpositionsskalen enthalten, und auch
in seinem eigenen didgramma polytropon .8

Wenn jene Aufspaltung aber ohnehin bei jedem Tetrachord mdglich ist,
wogegen richtet sich dann die Kritik des Aristoxenos an der Aussage der
Eratokleer, sie hétten verabsdumt, die Umsténde zu nennen, unter denen
diese Aufspaltung mdglich ist? Offenbar haben sie die Lage der Nahtstellen
nicht ausreichend definiert:#” Wo Aristoxenos ihren Satz zitiert, spricht er
ndmlich nicht einmal von Tetrachorden, sondern von Quarten (St tecod-
pwv). Nun treten Quarten aber nicht nur zwischen feststehenden Tonen
(éotidrec) auf, wo ihre Randtbne den mdglichen Nahtstellen entsprechen,
sondern auch zwischen beweglichen Tonen (kivovuevor).® Selbst die Ver-

% S.0,S.37.

87 Vgl. Barker (1989) 129 Anm. 23.

8 Entsprechend spricht Aristoxenos, wo er von der Anordnung der Intervalle inner-
halb einer Quart spricht, von verschiedenen oxfuata tod dia Tecodpwv, wie es auch
entsprechend verschiedene Gestalten der Quint (oxniuara Tod dix mévre) und der Oktave
(oxfuata Tod di maowv) gibt. Vgl. Harm. 2,34,5ff = S.43,11-13 da Rios; 1,6,23ff =
S.11,4-7 da Rios; die Definition des oxfjua findet sich in Harm. 3,74,9ff = S.92,6-11 da
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wendung des Terminus, Tetrachord® anstelle von , Quart’, der bel Aristoxenos
oft mit der entsprechende Lage zwischen feststehenden Tdnen assoziiert ist,
waére aber nicht eindeutig genug: Auch Aristoxenos verwendet im ,dritten
Buch'# seiner Harmonik den Begriff tetpdyopdov vielfach austauschbar mit
dia tecodpwv — was ja eigentlich das Intervall der Quart bezeichnet und
nicht ihre Einteilung in drei Schritte innerhalb einer Skala. Die nétige Ein-
deutigkeit erzielt Aristoxenos, indem er in unserem Kontext anstatt von
Tetrachorden oder ,Quarten' vom Pyknon as Bezugspunkt ausgeht: Dessen
unterster Ton ist immer ein feststehender.

Wir kénnen aso davon ausgehen, da’ an jeder beliebigen Stelle im
Skalensystem an der Nahtstelle zwischen zwel Tetrachorden auch ein Ganz-
ton unter dem ersten eingefligt werden konnte. Ein solches Vorgehen ist aber
gleichbedeutend mit einer Modulation in eine andere Transpositionsskala,
wobei das genaue Verhdtnis der beiden Skalen von der Lage der beteiligten
Tetrachorde abhangt.

Der durch den nach unten eingefligten Ganztonschritt erhaltene neue
Ton kann nun seinerseits zum Grundton eines neuen Pyknon werden:

ol 8¢ TOV TOVOV TIEPIEXOVTEG AUPOTEPOI
eiot mokvod Papotarol. TiBeton yop O TO-
vog év Tf) draebEer petald TO00TWV Te- L] I

TpoxOpdwv & ol mepigxovreg Paputaroi Il I
€101 TTUKVOD.

(Harm. 3,63,21ff = S.79,11-80,2 da Rios) \ L
O1 TOV TOVOV

Die Randt6ne des Ganztonintervalls sind bei- TEPIEXOVTEG

de Grundttne eines Pyknon. Denn der Ganz- ) )

ton steht bei der Diazeuxis zwischen solchen ~ Abbildung 9: Aristox., Harm.
Tetrachorden, deren Randtone Grundtone 3.,63,21ff = S.79,11-80,2 da Rios
eines Pyknon sind (s. Abbildung 9).%°

TOVOC

Auch hier spricht Aristoxenos vollig allgemein. Eindeutig ist hier davon
die Rede, dal3 beide Randtone ein und desselben Ganztones (oi Tov TOvVOV

Rios.

8 Der Ursprung der in den Handschriften Uberlieferten ,drei Blcher' der Harmonik
ist unklar; Wiederholungen und nicht eingeldste Ankiindigungen beweisen aber, dal3 es
sich keinesfalls um zu einem Werk gehdrige Abschnitte handeln kann.

% Dierichtige Deutung bei R. da Rios (1954), S.85 der Ubersetzung, Anm. 2.



58

niepiéxovreg) GrundtOne eines Pyknon seien:®t Dal3 aber der untere Ton eines
Pyknon gleichzeitig der untere eines Ganztones ist, ist nur moéglich, wenn
innerhalb eines Musikstiickes beide Mdglichkeiten verwirklicht sind, so wie
oben anhand des Paians beschrieben. Aus dieser Stelle geht also noch klarer
hervor, da? Aristoxenos in diesem Abschnitt auch von modulierenden
Systemen spricht und nicht nur Betrachtungen tber die Gegebenheiten des
systema téleion anstellt (die Uberdies nach allem, was er vorher ausgefiihrt
hat, ziemlich Uberfllissig wéren). Dieser Satz und der zuvor behandelte ste-
hen innerhalb ein und derselben Darlegung, was skalar moglich und unmég-
lichist; beide kénnen daher nicht anders a's parallel interpretiert werden.®

Der ,irregulére’ Ton in der Melodieg, 11

Damit liefert Aristoxenos alle Voraussetzungen fr die Interpretation der
von Athenaios verwendeten Modulation ins Hyperdorische (vgl. Abbildung
10). Gemal3 dem Grundsatz, dal3 vom untersten Ton eines jeden Tetrachords
zwel Wege nach unten filhren, wechselt die Melodie in eine Skala, die unter
der hyperphrygischen hypdte einen Ganzton hat; das wére die dorische. Der
untere Ton des Ganztonintervalls wird jedoch zugleich zum untersten Ton
eines Pyknon, was einem Wechsel ins Synemmenon-Tetrachord des Dori-
schen, also in die hyperdorische Transpositionsskala entspricht. Der oberste
Ton dieses Pyknon aus zwel Halbtonen wére dem Ausgangston gleich. Da,
wie oben ausgefihrt, ein Tonschritt nach unten nétig ist, und kein Ton aus-
gelassen werden soll, mu3 der mittlere Ton des Pyknon folgen, also die
hyperdorische parypadte.

Die dorische Skala, die das Bindeglied zwischen der hyperphrygischen
und der hyperdorischen ist, wird a's solche Ubergangen. Man vergleiche dazu
die einmalige Verwendung des als einziger Ton typisch dorischen B = e”, das

% Noch algemeiner Harm. 3,69,29f = S.87,3f da Rios: év xpwuatt 3¢ kai Gpuovig
nag $pOOyyog mukvoD petéxet. ,Im Chromatischen und Enharmonischen ist jeder Ton Tell
eines Pyknon.

92 Ebenfalls nur im Rahmen modulierender Systeme verstandlich ist 3,63,7ff =
S.79,1-10 da Rios. Auf beiden Seiten eines Zweitonintervalls liegt ein Pyknon; vgl. a.
3,65,25ff = 82,5-8 da Rios. Entsprechend sollte auch 3,66,23f = S.83,4—6 da Rios modu-
lierend interpretiert werden (im Diatonischen paldt ein Halbton auf beide Seiten einer Ab-
folge von zwei oder drei Ganzténen).
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Abbildung 10: Die Modulation
im Paian des Athenaios 1a,1

nur dazu dient, die von der Theorie geforderten Quint-Quart-Relationen
herzustellen. Die dorische Skala selbst gehort nicht zum Konzept des Paians.

Unmittelbare Modulation — éklysis und ekbolé

Was die Lage der involvierten Tetrachorde zueinander betrifft, besteht
kein grundsétzlicher Unterschied zwischen der in Abbildung 10 dargestellten
Struktur und den Verhdltnissen im systéma téleion ametdbolon an der
Schnittstelle zwischen den Tetrachorden synémménon und diezeugménon
(vgl. Abbildung 4). Allein ist dort der Ganztonschritt unter dem hoheren
Tetrachord schon Bestandteil des gelaufigen Grundsystems, wahrend er an
jener Stelle, an der er im Paian vorausgesetzt ist, selbst bereits als weniger
Ubliche Modulation aufgefald werden muf3. Jedoch werden wir weiter unten



60

sehen, dald auch dieser Ganztonschritt bereits auf eine langere Tradition
zuriickblicken konnte, wenn er auch nicht wie die analoge Modulationsstelle
des Synemmenon-Tetrachords Eingang in das kodifizierte systema téleion
ametdbolon fand.®

An der hier skizzierten Modulationstechnik fallt auf, dai3 ein Ubergang
von einer Skalain die andere stattfindet, ohne dal3 dazwischen ein oder meh-
rere TOne stinden, die beiden Skalen gemeinsam sind. In den Werken der
antiken Musiktheorie findet sich fir eine solche Annahme leider weder eine
direkte Stiitze noch auch ein Gegenbeweis. M dglicherweise kénnen wir aber
aus einer Untersuchung der bislang nicht befriedigend gedeuteten Uberliefe-
rung zweier Intervallnamen eine indirekte Bestétigung gewinnen.

Betrachten wir die folgenden Definitionen aus dem Handbuch des Bak-
cheios, das in Frage-Antwort-Form verfaldt ist, und aus dem Werk des
Aristeides Kointilianos:*

Depouévoug d& ToLg DITO TOUTWV TIEPIEXOUEVOLG. Al (v T dioThua-

T TOVTO AvieTon Ko émiteiveton ANy dvw. — Tivwv TovTwY; —
‘Ex\boewg kol ékPorfic. — Ilwdg — “Exdvoig pev yoap avieta,
ékPorn 0¢ émreiveran. — Ev Tivi yéve, — (Ev) évapuoviy, év
G O€ yévet ov. (Bakch. 36f, S.300, 36f Jan)

,Bewegliche' (heil3en) die von diesen eingeschlossenen Tone. Durch die
Bewegung zwischen diesen nach unten und oben werden séamtliche Inter-
valle verwirklicht au3er zweien. — Welche sind das? — Die éklysis und die
ekbole. — Wie? — Die éklysis durch Bewegung nach unten, die ekbolé
durch Bewegung nach oben. — In welchem Genus. — Im Enharmonischen,
in keinem anderen.

"ExAvoig 8¢ ti éotiv; — “Otav ammo Tivog $pOoyyou apuoviog dvedmot
Tpeic dgoeig olov o EL émi ©V. — "ExPoAn 8¢ ti éotiv; — “Otav
amd Tivog $pOOyyov Gpuoviag émrabior mévre diéoeic oiov aro ELI
émi UL. kai 1 uév €kAvolg xatd aveotv, 1 8¢ EkPoAn Kot Emitaoty
OLVIOTOTOLL. (Bakch. 41f, S.301,20-302,6 Jan)

Was ist éklysis? — Wenn man von einem enharmonischen Ton drel Viertel-
tonschritte nach unten geht, wie zum Beispiel von e' auf dt.%> — Und was

% S.o0.,S.89.
9 Zum folgenden vgl. Winnington-Ingram (1932) 204—206.
% Der Pfeil steht fir die Erhéhung des Tones um einen Viertelton, €' liegt also zwi-
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ist ekbolé? — Wenn man von einem enharmonischen Ton funf Viertelton-
schritte nach oben geht, wie zum Beispiel von e! auf g. Und die éklysis be-
steht aus einer Tonbewegung nach unten, die ekbolé aus einer Bewegung
nach oben.

Pntéov Moumov mepi EkAboew omovdetaouod Te Kai EKPOARG” Ko yop
TOUTWV TV JACTNUATWV T XPEIX TTPOG TAG daPopag TV GpUOVIOY
TTOPEIANTITO TOIC TTOAXIOIG. EKAVOIC PEV ODV EKOAEITO TPIOV dléoewv
AOLVOETWV BveEDIC, OTTOVOEINOUOG OE ) TADTOD BIGTAUATOG EMITAOILC,
€kPoAT O¢ € diEoewv €mitaoic. TaDTH OE Kol TTAON TV dioTNUATWVY
d10 TO omAvIoV THC XPHOEWS TTPOCYOPEVETO.

(Aristeid. Koint. 1,11, S.28,1-7 W.--1.)
Es bleibt noch tber éklysis, spondeiasmés und ekbolé zu reden, denn auch
diese Intervalle fanden bel den Alten Verwendung, um die harmoniai
(= modale Skalen?) zu unterscheiden. éklysis wurde eine Bewegung um ein
nicht zusammengesetztes Intervall von drei Viertelténen nach unten ge-
nannt, spondeiasmés die gleiche Bewegung nach oben, ekbolé die Bewe-
gung von finf Viertelténen nach oben. Diese wurden wegen der Seltenheit
ihrer Verwendung auch Abwandlungen (?) der Intervalle genannt.

Zu diesen knappen, aber einander bestédtigenden und zum Teil erganzen-
den S&tzen kommt noch eine musikgeschichtliche Nachricht aus Pseudo-
Plutarch:

IMoAvuvaoty 8¢ TOV 6 brroAbd10v VOV dvopalouevov ToOVov avaTiBéaot
Ko TV EKAvoty kad TNy EKPOANY TOAD peilw memonkévan Gaciv avTov.
(Ps.-Plut., Mus. 1141b)

Dem Polymnestos schreiben sie die Skala zu, die man jetzt ,Hypolydisch’
nennt, und man sagt, er hitte die éklysis und die ekbolé viel groRer gemacht.

Zunéchst falt auf, daRR dreimal nur éklysis und ekbolé gemeinsam ge-
nannt werden, wahrend einzig Aristeides zu diesen noch den spondeiasmés
als drittes Intervall stellt. Dieser hebt sich auch sprachlich von den ersteren
ab, deren gemeinsames erstes Element éx- das Verlassen irgendeines Schemas
anzudeuten scheint, wahrend die Bedeutungen der Verben Mewv und Béirerv
recht gut zu der mehrmals bezeugten Bewegungsrichtung palét. Der spon-

schen e und f. Zum Problem des genannten Beispiels, in dem offenbar féschlich ein
Ganzton statt eines Dreivierteltones genannt wird, siehe im folgenden v.a. S.65 mit
Anm. 105 und S.67.
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deiasmos gehort dagegen zur Spondeion-Skala und wird bei Pseudo-Plutarch
auch an anderer Stelle behandelt. Es erscheint also von vornherein wahr-
scheinlich, dal? die Kombination aler drei Intervalle nicht urspringlich ist,
sondern erst durch Aristeides selbst oder dessen uns unbekannte Quelle er-
folgte, und zwar einfach deshalb, weil alle diese Intervalle ungeradzahlige
Vielfache von Viertelténen darstellen. Uberhaupt wirken die zitierten Ab-
schnitte bei Bakcheios ebenso wie bei Aristeides merkwirdig aus dem Zu-
sammenhang gerissen. Es scheint, as wollten diese Autoren ein Kapitel der
alten Theorie nicht in Vergessenheit geraten lassen, das doch andererseits
keine Verbindung mehr zu dem sonst bei ihnen Behandelten hat.

Bakcheios stellt ausdriicklich fest, dafl3 es um das Enharmonische geht.
Die Messung der Intervalle nach beliebig addierbaren Viertel ténen weist sehr
deutlich auf die Denkart des Aristoxenos oder derjenigen seiner Vorganger,
die wie er die Intervale linear betrachteten. Mit Sicherheit leiten die ge-
nannten Begriffe allerdings ihren ersten Ursprung nicht aus der Theorie her,%
sondern stehen der Musikpraxis ganz nahe: Die Theoretiker unterscheiden
bei der Benennung von Intervalen nicht zwischen den beiden Richtungen.
Diese Unterscheidung ist fiir die Theorie nur relevant, wenn bereits existente
Melodien oder Melodiefiguren untersucht und beschrieben werden sollen,
wofir die antike Musiktheorie aber kein Beispiel bietet. Flr einen Sénger
dagegen ist es von vornherein eine andere Sache, ob er das schwierige Drei-
vierteltonintervall von oben oder von unten ansingen muf3; &hnliches gilt fir
den Auleten. Intervalle, zu denen eine Richtung Uberliefert ist, kénnen daher
nicht aus der Theorie des Skalenbaus stammen; schon daher ist es unwahr-
scheinlich, dal? die genannten Intervalle nur in ganz bestimmten, sehr archai-
schen Skalen vorkamen, von denen wir keine weiteren Nachrichten besit-
zen.*” Eine Ausnahme bildet der nur von Aristeides in diesen Zusammenhang
gebrachte spondeiasmés, dessen Bedeutung uns Pseudo-Plutarch Uberliefert
hat — allerdings as Skalenbestandteil ohne jeden Hinweis auf eine Rich-
tung.®® Aristeides, der die Bedeutung der drei ,Intervalle’ offenbar selbst
nicht mehr kennt, hat dem spondeiasmés, der in der Intervallgrofie ja mit der
¢klysis zusammenfdllt, die steigende Richtung zuordnen miussen, um das

% S0 Solomon (1980) 117.

97 So offenbar West, AGM 333.

% Ps-Plut.,, Mus. 1135a—b; 1137b. Dazu Winnington-Ingram (1928); (1932) 204;
West, AGM 173f.
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System zu wahren: Ein ,Dreivierteltonintervall' und ein ,fallendes Dreivier-
teltonintervall* nebeneinander hétten keinen Sinn ergeben.

Der spondeiasmaos gehort aso nicht hierher. Auf ihn allein paldt aber die
einleitende Bemerkung des Aristeides, dal? die genannten Intervalle bei den
,Alten' zur Unterscheidung der apuovion diente, da er ja tatsachlich konsti-
tuierendes Element der Spondeion-Skala war. Die anderen beiden Intervalle
dagegen konnen nicht einfach Skalenbestandteile sein, da sie als solche ja
nicht eine bevorzugte Richtung nach oben oder nach unten hétten. Aristeides
hat hier wohl bel der Vermengung der urspriinglich nicht zusammengehori-
gen Intervalltypen diese Aussage, die nur fir den spondeiasmos gilt, falsch-
lich verallgemeinert.

Der letzte Satz des Aristeides mit dem schwierigen Begriff ma6n tov
draotnuatwv kénnte so verstanden werden, als spielten die genannten In-
tervalle nur eine Rolle bei besonderen Tetrachord-Stimmungen.® Das ,wei-
che Diatonisch’ des Aristoxenos etwa, dessen /ikhanos von der Stimmung in
Ganztonschritten um einen Viertelton nach unten abweicht, enthdlt ein Inter-
vall von funf und eines von drei Vierteltonen.!® Nie ist jedoch im Zusam-
menhang mit dieser Stimmung von éklysis oder ekbolé die Rede. Vor allem
aber ist diese Deutung weder mit der Aussage des Bakcheios vereinbar, dal’
die genannten Intervalle nur im Enharmonischen beheimatet seien, noch mit
seiner Feststellung, daid sie nicht zwischen beweglichen Tonen auftreten: Das
Intervall von drei Vierteltonen trennt namlich im aristoxenischen ,weichen
Diatonisch' likhanés und parypdte, dso zwei bewegliche Téne. Eine chro-
matische Stimmung von drei — zwel — finf Vierteltdonen wiederum wider-
spréche der Regel, dal? das unterste Intervall im Tetrachord das kleinste sein
mui3 und findet keinen Beleg in Uberlieferten Tetrachordteilungen.’t In einer
enharmonischen Stimmung, wie sie von Bakcheios gefordert ist, sind die
genannten Intervalle innerhalb eines Tetrachords schliefflich Uberhaupt un-
moglich. Denkbar wére immerhin, dal3 Aristeides den Ausdruck m6n tv

9 V. dazu West, AGM 166-170.

100 Aristox., Harm. 2,51,24ff = S.64,8-11 da Rios. Diese Stimmung ist auch Ps.-
Plut., Mus. 1145bc vorausgesetzt.

101 Die einzigen Uberlieferten Ausnahmen von jener aristoxenischen Regel (Harm.
1,27,2ff = S.34,19-35,2 da Rios; 2,52,9ff = S.65,2-4 da Rios), das Enharmonische des
Archytas und das Chromatische des Didymos (deshalb kritisiert von Ptolemaios, Harm.
2,13, S.68,27-29 Diring), enthaten kein Intervall, dessen Grolee etwa drei Vierteltdnen
entspricht.
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daotnuatwv aus der Theorie der Stimmungen, die Intervalle der gleichen
Grofe verwendete, Ubernommen und hier in einen falschen Zusammenhang
gesetzt hat. Nach dem oben gesagten ist es aber noch wahrscheinlicher, daf?
auch dieser Ausdruck aus dem Zusammenhang des spondeiasmés stammt
und von Aristeides bei der Kontamination dieses Begriffes mit den beiden
anderen Intervallen auch auf diese Ubertragen wurde.

Zusammen gehoren in jedem Fall éklysis und ekbolé. Diese beiden Be-
griffe bezeichneten aber offenbar nicht von vornherein fixe Intervalle: Eine
Neuerung des Polymnestos, eines Komponisten des 7. Jahrhunderts, war die
, VergroRerung' dieser , Intervalle' .2 Der Wortlaut bei Pseudo-Plutarch geht
eindeutig davon aus, da éklysis und ekbolé bereits vor Polymnestos exi-
stierten. Dann konnen diese Begriffe aber zumindest urspriinglich keine
Intervalle im eigentlichen Sinne bezeichnet haben, sondern miissen so etwas
wie melodische Figuren gewesen sein, die auch mit veranderter Intervall-
grofRe noch kenntlich waren. Diese urspriingliche Bedeutung muf3 aber noch
mindestens bis in die Zeit der Quelle des Pseudo-Plutarch, in der wir wieder
Aristoxenos vermuten kénnen, bestanden haben.

Von beiden , Intervallen erfahren wir nicht nur ihre jeweilige Grof3e und
Richtung, sondern auch dal3 sie @) nicht zwischen beweglichen Toénen vor-
kommen und b) nicht-zusammengesetzte Intervalle sind, das heif3t, dal? nicht
innerhalb der Skala ein weiterer Ton zwischen ihren beiden Randttnen
liegt.1® Wo tritt ein solcher Fall aber ein?

Winnington-Ingram geht in die richtige Richtung, wenn er davon aus-
geht, dald der Schliissel zur Erklérung dieser Intervalle beim diazeuktischen
Ganzton, und, wie er hinzufligt, ebenso bei der hypdte zu suchen sei. Sein
Hinweis auf Finf-Viertelton-Intervalle im Orestes-Fragment* trifft jedoch
nicht den Kern, da es sich hier im Widerspruch zu der Angabe des Aristeides
um zusammengesetzte Intervalle handelt, fir die die Theorie daher auch
keine eigene Bezeichnung braucht.

Bakcheios selbst bringt fur beide Intervalle jeweils ein Beispiel in anti-
ker Notenschrift. Er geht dabei beide Male vom gleichen Ton, der lydischen

102 Die Deutung von Solomon (1980) 118 (,Perhaps Polymnestus ‘ made them more
important’ or ‘made more extensive use of them'*) und Mathiesen (1999) 358 Anm. 11
(,made considerable use of eklusis and ekbole") ist mit oA peilw memomnkévor wohl
kaum vereinbar.

103 vgl. z.B. Aristox., Harm. 3,60,10f = S.75,11-12 da Rios.

104 vgl. u., S.90 mit Anm. 141.
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trité aus. Die ekbolé fiihrt richtig funf Vierteltone hinauf, zur nété synémmé-
non. Als Zielton der ¢éklysis dagegen gibt Bakcheios die trite synémménon an,
die nicht den erforderlichen Dreivierteltonschritt, sondern einen Ganzton
unter dem Ausgangston liegt. Hier mul? also ein Irrtum des Autors oder ein
Fehler der Uberlieferung vorliegen.i> Nichtsdestoweniger erhalten wir aus
den Beispielen bei Bakcheios den wichtigen Hinweis, dal? éklysis und ekbolé
nicht innerhab einer Skala verstanden werden kénnen, sondern dai? sie an
der Schnittstelle zweier Skalen auftreten: Seine Beispiele fir beide Intervalle
schlieffen eine Modulation ein, da jeweils der Zielton der Nachbartonart
entstammt, die hier durch das Synemmenon-Tetrachord vertreten ist.

In der Tat kénnen wir sémtliche Angaben Uber die fraglichen Intervalle
nur vereinen, wenn wir diese as Speziafdle der Modulation zwischen
Nachbartonarten im enharmonischen Genus interpretieren. Die Lage der
Tetrachorde zweier enharmonischer Nachbartonarten zueinander an der
Stelle der Synemmenon-Modulation zeigt Abbildung 11. Betrachtet man
samtliche Verbindungen von jedem Ton der einen Tonart zu jedem der ande-
ren, so wird man auch hier vor allem Intervalle finden, die auch innerhalb
einer Skala auftreten, namlich Ganztdne und Halbtone sowie Quart und
Quint zwischen den Randttnen der Tetrachorde. Die einzigen Ausnahmen
stellen die eingezeichneten Verbindungen dar, die den gesuchten Absténden
von drei beziehungsweise funf Vierteltbnen entsprechen. Diese Intervalle
sind in der Tat nicht als zusammengesetzt zu betrachten, da es keinen Ton
innerhalb einer Skala gibt, der auf dem Weg zwischen ihnen lége. Das
hat durchaus praktische Relevanz. Wéhrend der Sénger innerhalb einer en-
harmonischen Skala auch schwierige zusammengesetzte Intervalle meistern
kann, indem er im Geist deren Zwischenstufen durchmifit, ist das bei einer
derartigen Modulation nicht moglich.*¢ Eine gedankliche Briicke muf3 hier

105 Zanoncelli (1990) 294, will den Text retten, indem sie nach dem enharmonischen
Ausgangston die diatonische #rité synémménon as Zielton annimmt. Die antike Noten-
schrift ermdglicht keine Unterschei dung zwischen diesen Tonen; gerade das macht es aber
unmdglich, in enharmonischem Zusammenhang pl6tzlich eine diatonische trite zu notie-
ren, dadieser Ubergang nicht erkannt werden konnte. Wenn Bakcheios die entsprechende
Tonhthe gemeint hétte, hétte er stattdessen mit Sicherheit die enharmonische paranété
notiert.

106 v gl. auch die Definition Aristox., Harm. 1,29,25ff = S,37,20-38,2 da Rios: &oiv-
Oetov d¢ Umokeiolw &v EkAOTW YEVEL givar BIAOTNUA KATA UEAOG O 1) Gpeovi) ueEAwdoDoo pn
duvaron dioupetv eig daothuata. ,Als melodisch nicht-zusammengesetzt sei in jedem
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Exhvolc
/' a I Grund-Tonart
' 1 Hyper-Tonart
€KPoAn
! \yl\ I Grund-Tonart
N 1 Hyper-Tonart

Abbildung 11: Eklysis und ekbolé

auf den gemeinsamen Ton rekurrieren, der unter beiden Ecktdnen des Inter-
vallsliegt.

Man wird bemerken, dal3 auch der hochste Ton der Abbildung ein irre-
guléres Intervall zum modulierenden Pyknon aufweist, namlich sechs Halb-
tone plus einem Viertelton. Ein derartiges Intervall mul3 nahezu unsingbar
gewesen sein, und es ist daher nicht unwahrscheinlich, dald es in der Praxis
tatsachlich nicht verwendet wurde.

Die éklysis in der ,klassischen' Drei-Viertel-Ton-Bedeutung wére dem-
nach die Modulation in das Synemmenon-Tetrachord durch das , Absenken’
von der paramésé auf die trite synémménon. Das ist nun nicht nur wirklich
eine klar erkennbare melodische Figur, sondern pafdt auch gut zum Element
ék-, das dann tats&chlich das Verlassen des Tetrachordes bezeichnet. Ebenso
wére die ekbolé die ,Modulation’ von der trité diezeugménon auf die néte
synémmeénon, €in groferer Sprung, der ebenfalls durch den gegebenen
Terminus gut beschrieben ist. Die in der Abbildung gestrichelt gezeichnete
Linie entspricht zwar ebenfalls der Grofe von fUnf Vierteltonen; sie fuhrt
jedoch von einem beweglichen Ton zu einem anderen und widerspricht damit
dem Wortlaut bei Bakcheios, da die ekbolé nicht zwischen beweglichen
Tonen vorkommt. Abgesehen davon hatte die nété synemménaon ja, wie auch
an anderer Stelle bereits deutlich geworden ist, offenbar eine nicht geringe
Bedeutung schon in der friihen Musik der Griechen. Weiter unten werden wir

Genus ein Intervall definiert, das die Stimme bei der Melodiebildung nicht in Intervale
zerlegen kann.“
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auch noch andere Griinde kennenlernen, die fur die hier gegebene Deutung
sprechen.

Die beiden Intervallen zugeschriebene Richtung findet so ihre nattirliche
Erklarung: Die aufféllige Figur war eben das Verlassen der Grundskalain das
Synemmenon-Tetrachord, und das geschah bei der éklysis eben in absteigen-
der, bei der ekbolé in aufsteigender Richtung. Grundlegend fiir das Konzept
dieser Begriffe war nicht die Bindung an die Intervallgrof3e, sondern die
modulierende Figur.

Die hier gegebene Erklarung der ekbolé deckt sich vollkommen mit dem
von Bakcheios fir sie gegebenen Beispiel. Die bei ihm notierte , éklysis'
alerdings ist, wie gesagt, fehlerhaft. Wir kdnnen aber aufgrund unserer
Deutung den Uberlieferten Text korrigieren: Der Zielton, die trite diezeugmeé-
non stimmt mit unseren Ergebnissen Uberein, der Ausgangspunkt ist aber bei
Bakcheios um einen Viertelton zu hoch angegeben. Esist also zu schreiben:

"ExAvoig ¢ Ti éotiv; — “Otav &6 Tivog $pBoyyov apuoviag dvedmot
Tpeig di€oeig olov o (ZC) Emi OV.

Was ist Eklysis? — Wenn man von einem enharmonischen Ton drei
Vierteltonschritte nach unten geht, wie zum Beispiel von (€) auf d*.

Der Fehler ist leicht zu erklaren: Bei der Ubernahme aus seiner Quelle
hat wohl Bakcheios oder schon einer seiner Vorlaufer versehentlich den
Ausgangspunkt der ekbolé auch auf die éklysis Ubertragen. Der gleiche
Fehler konnte natiirlich auch, wenn auch weniger leicht, in der handschrift-
lichen Uberlieferung aufgetreten sein.2o?

Die gegebene Deutung 183t sich nun auch, wie noch zu zeigen idt,
problemlos mit der Nachricht des Pseudo-Plutarch vereinen, dal3 die Begriffe
éklysis und ekbolé urspriinglich fr kleinere Intervalle galten.

Wir erinnern uns, dad jene &lteste Aulos-Musik, aus der sich das
Enharmonische entwickelt haben soll, noch kein in Vierteltone unterteiltes
Pyknon hatte.1® Anstelle der Tetrachorde verwendeten diese alten Melodien
, Trichorde', Quarten, die nur durch einen Ton geteilt waren, der einen Halb-

107 Die mechanische Konjektur Meiboms, der das Dreivieteltonintervall durch die
Anderung des zweiten Tones von ©V auf H> erzielt, was auch Solomon (1980) 115
Ubernimmt, ist willklrlich und erzeugt entgegen der Angabe des Bakcheios ein Intervall
zwischen beweglichen Toénen.

108 vgl. 0., S.38.
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Abbildung 12: Alte, éklysis* und ,ekbolé’ (?)

oder Dreiviertelton vom unteren Ton entfernt lag. Eine solche Skala ver-
wendet jaauch Athenaiosim ersten Teil des Paians. Auch in derartiger Musik
ist ein Ausweichen in das Synemmenon-Tetrachord moglich — wenn man
denn annimmt, dal3 die Musik dieser Frilhzeit die Synemmenon-Modulation
bereits gekannt hat. Dagegen spricht alerdings von vornherein nicht das
Geringste, und dafir spricht zumindest, dal3 der gleiche Olympos, dem die
,Erfindung’ jener préenharmonischen trichordalen Skala zugeschrieben
wird, in manchen Melodien ganz regelmaRig die nété synéemménon verwen-
det haben sol| .2

Abbildung 12 zeigt die der éklysis und der ekbolé entsprechenden
Modulationsfiguren fir solche ,genusneutralen’ Skalen ohne unterteiltes
Pyknon. Die éklysis hétte hier nur die GroRe eines Halbtones, die ekbolé die
eines Ganztones. Beide hétten aber auch hier schon ihre unverkennbare
Eigenart als modulierende Melodiefiguren, und schon in diesem hypotheti-
schen Stadium wéren die Bezeichnungen vollig verstandlich. Sobald die
Enharmonik verbreitet war, war die Zeit gekommen, die gebrduchlichen
Modulationen ins Synemmenon-Tetrachord nicht mehr nur vermittels der

109 vgl. 0., S.40 Anm.68. Auch die Instrumente miissen, soweit ich sehe, seit jeher
flr solche Figuren geeignet gewesen sein: Ein Aulos (Polymnestos komponierte Musik
flr Auloi), der die mésé und wenigstens einen Teil des Tetrachords dartiber spielen konnte
und auRerdem die nété synémménon, der aso die Mindestanforderungen fiir phrygische
,Olympos-Musik' erflillte, war auf jeden Fall auch fir die im Text erschlossenen Modula-
tionsformen geeignet, da das Pyknon des Synemmenon-Tetrachordes durch Teilabdek-
kung der paramésé erreicht werden konnte.
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hochsten Tone des Pyknon durchzufiihren, sondern auch die Mitteltone dafiir
zu verwenden. Diese Neuerung verknipfte sich mit dem Namen des Poly-
mnestos, und im Riickblick war es nicht unsinnig, zu sagen, er hétte dabei ék-
Iysis und ekbolé ,viel grofker gemacht'. Mit der Weiterentwicklung der Musik
waren andererseits aber die einfacheren Formen der Synemmenon-Modula-
tion bald so selbstverstandlich, dal3 sich eine spezielle Benennung erlibrigte.
Die Namen éklysis und ekbolé, die mit der Tatsache der Modulation ver-
knupft waren, solange diese an sich aufféllig war, verband man schliefdlich
nur mehr mit jenen Spezialfédlen der Modulation, die auch in spéterer Zeit
noch bemerkenswert erschienen, namlich deshalb, weil sie schwierige Inter-
valle enthielten. Der Ubergang zwischen beiden Definitionen wird noch
leichter verstandlich, wenn man nicht an feste Tonzuordnungen denkt. Mit
beiden Phasen vereinbar ist etwa das Konzept der ekbolé als ,von der para-
mésé auf den nachsthéheren Ton und dann auf die nété synémménon', der ék-
lysis als ,von der paramésé auf den Ton Uber der mése im Synemmenon-
Tetrachord‘. Ganz dhnlich verhélt sich in der griechischen Musikgeschichte
der Terminus dieoig, der urspringlich den Halbton, spédter den Viertelton
bezeichnet.** Verwendet man diesen Begriff zur Beschreibung von éklysis
und ekbolé, erhédlt man je nach seiner Bedeutung als Halbton die Abbildung
12, als Viertelton die Abbildung 11.

Nach der hier gegebenen Interpretation ist die éklysis also ein modulie-
rendes Fortschreiten von der paramése auf die trite synemménon. Genau die
gleiche M odulationsméglichkeit ergibt sich auch eine Quint tiefer, wenn man
von der hypaté auf die parypdté der Ubernéchsten Tonart springt. Das ist nun
genau jener Vorgang, den wir oben fur die erste Modulation auf den ,irre-
guldren' Ton des Paians erschlossen haben. Dort tritt er uns alerdings im
chromatischen Geschlecht entgegen, in dem keine auf3ergewohnlichen Inter-
valle auftreten kénnen, die eines speziellen Namens bedtrften. Dennoch ist
die Technik der Modulation exakt dieselbe: Der Mittelton eines modulieren-
den Pyknon wird von oben her erreicht, ohne dal? zuvor ein beiden Skalen
gemeinsamer Ton verwendet wurde.

Wenn die hier gegebene Deutung der Begriffe éklysis und ekbolé
stimmt, muR3 diese Art zu modulieren schon sehr lange vor der Abfassung des
Paians in der griechischen Musik Ublich gewesen sein. Sie datiert dann noch

10 vgl. West, AGM 235 mit Anm. 42,
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auf, jain ihren Anféngen vor die Zeit der Enharmonik und muf3 daher in der
klassischen Epoche bereits vallig gebréuchlich gewesen sein.

, Scheinpyknon’ und Modulation um einen Halbtonschritt

Wie wir sehen, verwendet Athenaios im zweiten Abschnitt seines Paians
zwei vollkommen verschiedene Methoden, ein und denselben Ton vorzu-
stellen: Die gleiche Modulation um zwel Tonarten nach unten fhrt er zuerst
durch, indem er eine skalare Verzweigungsstelle niitzt und dies in der Melo-
die durch stufenweises Fortschreiten deutlich macht; danach néhert er sich
ihr durch eine Reihe von Modulationen jewells in die Nachbartonart, wobei
er auch die Ubergeordnete Tonart einfihrt, um die Abfolge moglichst deutlich
Zu gestalten.

Es ist sicherlich unbestreitbar, daf? die Verwendung des neuen Tones im
zweiten Teil Uber die hier beschriebenen Modulationstechniken noch weit
hinausgeht. Nichtsdestoweniger muf3 festgehalten werden, dal3 der Kompo-
nist bestrebt ist, sein Tonmaterial zunéchst ganz gemal’ der (aristoxenischen)
Theorie zu bilden, mag er es danach auch freier handhaben.

Wenden wir uns nun der zweiten Hélfte des zweiten Abschnittes zu
(Anhang S.123, I1b). Hier gewinnt der hyperdorische Ton offenbar eine neue
Funktion, die nicht aus dem bisher Gesagten erklart werden kann. Bereits der
Abschlu® der ersten Hélfte wird von einer einfachen melodischen Figur
gebildet, die daraufhin noch mehrmals wiederkehrt: Der neue Ton wird von
oben her Uber zwei Halbtonschritte erreicht (11a,3 taovpwv, 11b,1 dvokidvo-
To1, 3 dvopéhmeTan).

13,2 % ||b,1@ ||b,3@

Ta - 0D - pOOV. -ki0 - va - TaL - PEh-TTE - TOL.

Auch in der umgekehrten, aufsteigenden Reihe bilden diese drei Tone
des ofteren eine Einheit (11 b,1 avokidvara, 2 Awto0g Ppéuwy, mdaav KpEKEl,
3 avapérmetan), die melodisch dermalen fixiert wird, daf3 man wohl von der
Bildung eines neuen Pyknon sprechen muf3.

||b,1% e T e s e e P e o e

v &-va -id - T0-0C Ppé-  da-bv xpé- &-va - péh-
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Dieses besteht aso aus den zwei unteren Tonen des reguléren hyper-
phrygischen Pyknon und dem darunterliegenden hyperdorischen Ton und
erscheint insgesamt sechsmal in der Melodie. Daneben behdlt allerdings auch
das regulére Pyknon seine Funktion (2 agioho1o1c).

||b,2%

a-&i-Oh-o1-01g

Dal der Zweck des Modulationstones wirklich die Etablierung eines
zweiten, verschobenen Pyknon ist und nicht die Gewinnung von drei aufein-
anderfolgenden Halbtonschritten, zeigt sich klar in seiner melodischen Ver-
wendung: Nur noch ein einziges Ma werden ale drei Halbténe in Folge
durchlaufen (3 «iBapic Buvoiowv), wahrend nicht weniger als neunmal eine
auf- oder absteigende Pyknon-Figur erscheint, in deren unmittelbaren Kon-
text der jeweils dritte Halbtonschritt nicht eingeschlossen ist.

Das neue , Scheinpyknon' wird vor allem auch zur Bildung von Schein-
schliissen verwendet (das erste Md 11 a,3 taovpwy; ferner 11b,1 dvokidvara,
3 avauérmeron). Dabei findet auch der unten anschlieffende Ton Verwendung,
sodal’ besonders in engen melodischen Figuren der Skalenausschnitt f—gé—a
—b (Y-O—-M-A) hervortritt.

-mov d-va - kid - va - Ton A-y0 8¢ Ao - T0-0G Ppé-Uwv

2 T 3N

2o e v 2

UE-AE-OLV ©OL-  da-0tv KpE-Kel
Das ist nun, alein von der Intervallfolge her, ein Stiick chromatische
Leiter, wobei dasf (Y), das im Phrygischen und Hyperphrygischen die par-
ypate darstellt, im melodischen Kontext pl6tzlich als chromatische likhands
erscheint. Auch hier erweist es sich wieder as sehr sinnvoll, dai3 die likhanoi
des Phrygischen und Hyperphrygischen in diesem Bereich fehlen. Dadurch
ist der Bereich zwischen Y und O im gesamten Paian ein aktuell nicht-
zusammengesetzes Intervall (diotnua dovvbetov), was die Perzeption als
definitionsgemdl nicht-zusammengesetztes Intervall in einer sekundéren

chromatischen Skala erleichtert.
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Diese speziellen melodischen Abschnitte wirken damit in der Tat wie
eine Modulation in eine Tonart, die einen Halbtonschritt tiefer liegt. Eine
aquivalente Modulation wére in unserem neuzeitlichen, rein diatonischen
Tonsystem nicht moglich, weil sie die Aufeinanderfolge zweier Halbtone der
antiken Chromatik voraussetzt. Im Prinzip wére damit die Einflhrung eines
a durch eine Modulation nach Es-Dur vergleichbar, welches daraufhin aber
as gt in einem E-Dur Dreiklang verwendet wird — der Vergleich fordert
aber im diatonischen System gleichzeitig die Auflésung von € und b und
impliziert daher viel weiter gehende Konsequenzen, als sie die entsprechende
Modulation in der antiken Chromatik mit sich bringt.

Die durch eine Modulation um einen Halbtonschritt nach unten erreichte
Skala wére die hyperiastische (vgl. 0., S.44, Abbildung 6). Freilich folgt die
Notation dieser , Scheinmodulation' nicht und bleibt im gewohnten Bereich:
Im Hyperiastischen miite anstatt der Zeichen Y-O—-M—A fir die selben
Tone T-O—Z—N geschrieben werden, was im vorliegenden Paian heillose
Verwirrung stiften wirde, zumal die Ubergange zwischen den Notationen
vollig willkdrlich gewahlt werden mifdten. Hier zeigt sich die prinzipielle
Schwéche der altgriechischen Notation, die fir sehr entfernte Modulationen
letztlich ungeeignet ist.

Voraussetzung fur die Konstitution einer Reihe von drei , Halbtonschrit-
ten' ist natiirlich die chromatische Stimmung mit eéinem Pyknon aus (wenig-
stens ungeféhren) ,echten’ Halbtonen, das ist das ate xpoua toviaiov, das
spater auch xpdua ovvrovov genannt wurde't Nur mit der Grundlage einer
solchen Stimmung kann auch eine Modulation um einen Halbtonschritt ge-
schehen. Genau diese Form der Chromatik ist es aber auch, die die Theorie
bei allgemeinen Aussagen Uber die Genera immer im Auge hat.*2 Die ande-
ren Stimmungsvarianten, etwa mit einem Pyknon aus Dritteltonen, eignen
sich nicht fir kompliziertere modulierende Musik und blieben — oder wur-
den? — daher sekundér.

11 Aristox., Harm. 2,51,8ff = S.63,14 da Rios, Ptol., Harm. 1,12-15, S.28-35 DU-
ring; Anon. Bellermann. 53, S.15,14f (zu lesen ist: év @ O 7ukvov fuitoviwy €oti [Aui-
TOVIOV €0t Mss]).

12 vgl. z.B. Aristeid. Koint. 1,9, S.16,1f W.-I; Kleoneid. 3, S.181,15-18 Jan; Bakch.
23, S.298,10-12 Jan; Gaudentios 5, S.331,18-21 Jan. Aristoxenos selbst vermeidet aller-
dings allgemeine Aussagen Uber das Chromatische, da er an die Stelle von einzelnen
mathematisch bestimmten Stimmungen den Raum setzt, den die drei Genera einnehmen
kénnen, und in diesem Rahmen immer allgemeingiltig sprechen will.
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Bislang haben wir die verwendeten Transpositionsskalen, wie in moder-
ner Literatur Ublich, mit ihren jingeren Namen bezeichnet, wie sie etwa von
Alypios Uberliefert sind.**® In diesem System lautet die von uns rekonstruier-
te Modulationsreihe , Phrygisch — Hyperphrygisch — Hyperdorisch — (Hyper-
iastisch)‘. Zur Zeit der Komposition des Paians waren aber mit grof3er Wahr-
scheinlichkeit noch die @teren Skalennamen des Aristoxenos in allgemeinem
Gebrauch. Die gleiche Reihe von Transpositionsskalen heifdt hier: , Phrygisch
— Hypermixolydisch — tiefes Mixolydisch — (hohes Mixolydisch)‘. Die im-
plizite Modulation um einen Halbtonschritt fuhrt hier nicht in eine Skala mit
vollig fremder Bezeichnung wie beim Wechse vom , Hyperphrygischen'
zum , Hyperiastischen', sondern sie geschieht zwischen der ,tiefen mixoly-
dischen' und der ,hohen mixolydischen' Transpositionsskala. Diese inner-
halb des aristoxenischen Systems nicht unbegriindete Namenskonvention
mag bei der Ausarbeitung des musikalischen Planes des Paians durchaus eine
Rolle gespielt haben.

Dal der Komponist nun tatsachlich eine solche entfernte implizite
Modulation um einen Halbtonschritt im Sinn hatte, zeigt sich wieder an jener
Stelle, an der die , hyperiastische chromatische likhanos' erstmals eingesetzt
wird. Wie wir gesehen haben, diente die erste Halfte des zweiten Abschnitts
der zweimaligen Vorstellung des Modulationstones und schlof3 mit der Ein-
fuhrung des neuen , Scheinpyknon‘. Der Beginn der zweiten Halfte moduliert
in einer gewagten Figur rickwarts: Zunéchst in den dem Dorischen und dem
Hyperphrygischen gemeinsamen Tonbereich, namlich durch die Verwendung
des oberen Tones des urspriinglichen Pyknon, der nicht zum , Scheinpyknon'
gehort (11b,1 6povod). Unmittelbar daran schliefdt sich jene Quart, die bereits
im ersten Teil fur eine implizite Modulation ins Hyperphrygische verwendet
wurde,*** nur dal? diese Tonleiter hier von der anderen Richtung her erreicht
wird (8¢ viv). Mit dem néchsten Wort kehren wir sogar in die phrygische
Tonart des ersten Abschnittes zurtick (Apawy).
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Der Grund dafur wird kurz darauf klar: Der fUr das Phrygische typische
Ton, die trité diezeugménon (© = c), liegt exakt eine Quint tber der , hyper-

113 So0,S.32
14 S.0,S.48
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iastischen /ikhanos' . Diese wird daher bei ihrer ersten Verwendung in diesem
Abschnitt mittels eines reinen Intervallsprungs erreicht (Olvumov, @Y'; der
Gotterberg als Metapher fir den Himmel erhé@lt zugleich das reinste Intervall
und den grofiten Melodiesprung des ganzen zweiten Abschnittes). Unmittel-
bar darauf durchlauft die Melodie zuerst auf-, dann noch einmal absteigend
das, Scheinpyknon'.

”b’lﬁﬁf—,_,‘agﬁ;—w—éﬁ:i

£ 7O - hop - mov @-va - Kid - va - Ton

Die Absicht des Komponisten war hier offenbar, vor der endgiltigen
Enthlllung der Modulation um einen Halbtonschritt noch eine weitere Quint-
Relation zum zugrundeliegenden Skalensystem aufzubauen. Diese Bezie-
hung hat zwar keine elementare Bedeutung fir das Wesen der durchgefiihr-
ten Modulation, wie die in der ersten Halfte des Abschnittes durch die Ver-
mittlung eines dorischen Tones etablierte Quint; umso deutlicher ist sie aber
melodisch herausgearbeitet. Sie ermdglicht dem Komponisten, auf elegante
Weise in den ,hyperiastischen' Skalenausschnitt einzusteigen: In der Tat ist
wohl kaum ein iberraschenderes Intervall als eine Quint fir eine ,Modula-
tion um einen Halbtonschritt’ denkbar. Dies ist moglich, weil der mit ,©°
notierte Ton des Phrygischen mit einem Ton des chromatischen lastisch
(notiert als H) geglichen werden kann, wenn man die gleiche , enharmonische
Verwechslung' wie bei der Entstehung des, Scheinpyknon' zugrunde legt. So
findet die geplante Modulation um einen Halbtonschritt tatséchlich einen
gemeinsamen Ton, auf dem sie aufbauen kann, wobel die Gemeinsamkeit
alerdings nur in der Tonhdhe besteht, nicht in der skalaren Logik. Der un-
mittelbarste melodische Kontext des Skalenwechsels ist jedenfalls so nicht
anders, as wenn das Hyperiastische von seiner Nachbartonart, dem |asti-
schen, aus erreicht worden wére. Der so fir seine neue Rolle vorbereitete
Ton erscheint im gesamten zweiten Abschnitt ausschliefdlich in direktem
Zusammenhang mit dem , Scheinpyknon* und daher in ,hyperiastischer*
Verwendung.

Ein einziges Ma in diesem Abschnitt finden wir das Pyknon der hyper-
phrygischen Grundtonart in melodischer Funktion. Es steht exakt in der
Mitte der zweiten Halfte (11 b,2) und dient der lautmalerischen Untermalung
des Wortes aidroig ,bunt-schillernd’, ,beweglich’, das die gerade zur Be-
gleitung des Aulos vorgetragene Melodie beschreibt.
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Diese Stelle ist wohl als das Zentrum des musikalischen Planes dieses
Abschnitts zu betrachten. Vor und nach dem einen Metrum, das das hyper-
phrygische Pyknon enthdt, hdt sich die Melodie vdllig im Rahmen des
,hyperiastischen' Skalenausschnittes. Dadurch erleben wir hier am deut-
lichsten die explizite Modulation um einen Halbtonschritt: Die rivalisieren-
den Pykna stehen unmittelbar nebeneinander und sind nur durch die melodi-
sche (und rhythmische) Filhrung voneinander abgesetzt, wobei bei den Uber-
gangen jewells eine Folge von drei Halbtonschritten vermieden ist. An jener
Stelle also, an der der Text die bewegte, schillernde Natur der Melodie the-
matisiert, erreicht auch tatséchlich das Spiel mit den Modulationen seinen
Hohepunkt. Die Melodie wird man entsprechend dem Text zugleich als Bei-
spiel fur typische Aulos-Melodik betrachten: Mit einer einzigen Ausnahme
folgen stets benachbarte Tone einander, wie es fur ein Blasinstrument, das
mit Abdeckung und Teilabdeckung von Ldchern arbeitet, die einfachste und
naturlichste Spielweise ist. Dazu kommt die Aufldsung des Rhythmusin eine
Fulle kurzer Notenwerte.

Die letzte Zeile des Abschnittes bringt keine wirkliche Steigerung mehr.
Der Blick schwenkt vom Aulos zur ebenfalls gegenwartigen Kithara. Die
Melodie wechselt zuné&chst ins Hyperphrygische, wobei jedoch pl6tzlich ein
ruhiger Rhythmus sich mit grof3en Intervallen verbindet, die in auffélligem
Gegensatz zu den vorhergehenden Halbtonschritten stehen.

===
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Hier wird man an fir die Kithara typische Musik denken. Unmittelbar
darauf jedoch, zugleich mit der Nennung der Kithara, wird noch einmal die
gesamte modulierende Tonreihe zusammengefaldt (kibopig Buvoiov), wobei
erstmals nicht nur ale drel Halbtonschritte in Folge durchlaufen werden,
sondern auch der darunterliegende Ton, der den , hyperiastischen® Figuren
vorbehalten war, dazutritt.

| NI |
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Aber auch hier kann man ohne weiteres eine Nachbildung der fir die
Kithara typischen Spielweise in der Melodie annehmen: Eine Folge von
sechs Tonen wird gleichsam Uberstrichen, woftr sich natirlich das Saitenin-
strument besonders eignet, zumal die Kithara immer mit dem Plektron ge-
spielt wurde. Wenn fir jeden Ton eine Saite vorhanden war, wie man wohl
annehmen muf3,**> und die Saiten entsprechend ihrer TonhGhe angeordnet
waren, lag es nahe, samtliche Saiten auch dann wie in einer Skala durchzu-
spielen, wenn sie sich strukturell auf verschiedene Skalen verteilten. Die den
Tonen inhdrente Skalenstruktur mit ihren modulierenden Verzweigungen
bildet sich ja auf dem Instrument nicht ab. So ist es durchaus denkbar, daid
dieses ,Durchspielen’ des gesamten Tonvorrates in der Kitharistik sogar
seinen musikgeschichtlichen Ursprung hatte.

Wenn wir also die gesamte Folge der Modulationen des zweiten Ab-
schnitts zusasmmenfassend Uberblicken, konnen wir eine deutliche Entwick-
lung des musikalischen Gedankens feststellen:

1) Zunéchst erfolgt die erste Einfuhrung der Modulation durch eine ab-
steigende Tonreihe und den Wechsel in eine verzweigende Skala.

2) Das zweite Auftreten der Modulation etabliert die Quint-Quart-Relationen
zur Ausgangstonart.

3) Der neu gewonnene Ton wird mit den darliberliegenden zu einem
, Scheinpyknon® zusammengefal3t.

4) Mittels einer neuen Quint-Relation wird der Ton unter dem , Scheinpyk-
non' dazugenommen, wodurch ein Ausschnitt aus einer chromatischen
Skala entsteht, die einen Halbtonschritt unter der Ausgangstonart liegt.

5) Zwischen diesem Skalenausschnitt und dem Pyknon der Ausgangstonart
wird unmittelbar moduliert (,tiefes Mixolydisch’ — ,hohes Mixolydisch'
in der aristoxenischen Terminologi€). Der in engen Figuren modulierende
Charakter der Melodie wird im Text angesprochen (Aulos-Stil).

6) Die gesamte Reihe der verwendeten Tone wird zusammengefal
(Kithara-Stil?).

115 Diese Annahme, seit Winnington-Ingram (1956) weitgehend unwidersprochen,
wurde von Thurn (1998) wieder in Zweifel gezogen, jedoch basierend auf unrichtigen
Interpretationen und freier Spekulation.
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Modulation bei Aristoxenos

Man kénnte nun meinen, dal3 zumindest diese freie Verwendung und
Umdeutung eines durch Modulation gewonnenen Tones der Lehre des
Aristoxenos widerspricht. So kdnnte namlich eine Passage in dessen Werk
interpretiert werden, in der gezeigt wird,

0Tt o0 TeONoovtat dvo HPOOYyol dvopolol KA T THV TOD TLVKVOD
UETO XNV &ml TNV aOTNV TAOoV EUUEARC.
(Harm. 3,72,14ff = S.90,1-11 da Rios)

dal zwei Tone mit unterschiedlicher Funktion im Pyknon nicht in
melodischer Verwendung die glei che Tonhdhe haben konnen.

Dieser Satz ist schon an sich ein wenig problematisch, weil er die Situa-
tion nicht berticksichtigt, die sich bei Skalenwechsel innerhalb der Chromatik
ergibt. Wie wir gesehen haben, falt hier zumindest in jenen Arten der Chro-
matik, in der beide ,Halbtone’ zusammen einen grof3en Ganzton ergeben, der
hochste Ton des einen Pyknon mit dem tiefsten des anderen zusammen.6
Das ergibt sich implizit auch durch eine oben zitierte Aussage des Aristoxe-
nos selbst,’*” zumal gerade er eine Art des chromatischen Pyknon aus tat-
sachlichen Halbtbnen zusammengesetzt denkt. Der Widerspruch lége aber
auf jeden Fall innerhalb des Werkes des Aristoxenos und kann nicht durch
eine andere Interpretation der Sétze als die hier gegebene aufgel st werden.
Am wahrscheinlichsten ist, dal} Aristoxenos in dem hier zitierten Satz wie
ofter nur an die Enharmonik gedacht und dabel nicht berlicksichtigt hat, dal3
dieser Fall bereits in der mit Sicherheit ,melodischen’ Synemmenon-Modu-
lation auftritt, wenn auch nur in einer der drei von ihm genannten chromati-
schen Stimmungen.

Mehr zu dieser Frage 1a3t sich aus dem erhaltenen Text der , Harmonik'
nicht gewinnen. Glucklicherweise finden sich aber in der musiktheoretischen
Schrift des Kleoneides, der, wie gesagt, in der Tradition des Aristoxenos
steht, einige Séize, die die erhaltenen Aussagen des Aristoxenos erhellen.
Kleoneides schreibt in Zusammenhang mit der Modulation durch Wechsel
der Transpositionsskala (uetafoin kotd TOVOV):

116 3o auch Barker (1989) 182 Anm. 48: , Aristoxenus seems to have made an uncha-
racteristic slip“. Vgl. dieAbbildung 4 auf S.25.
U7 Harm. 3,63,21ff = S.79,11-80,2 daRios, s.0., S.57.
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yiyvovtou 8¢ petaforai &ro Thc NuToviaiog apEauevan pExpt Tod did
AoV, OV o UEV KOTA oLUPWVA YiyvovTon dooTANOTA, oi dE KATX
didpwva. ToOTwv & EUUENEIG peV o Te KOTA ovUdwva yivoueva dia-
OTAUOTA KA ) TOVIXCL. ... v OooIG UEV 0DV aTOV TTAEIWY 1) Kovwvia,
éuueléotepat, &v 0001C ¢ ENATTWY, ékueAEoTepat Emeldr) Avaykaiov
7100 UETAPOA) KooV T1 DrTpxelv 1 POOYyov fj didoTnua fj cboTnua.
houpaveton 8¢ 1 kowvwvia ko® oOpoioTnTa GOOYYwv: Otav yop &m
AANAoLC &v Taig ueTaPoraic TEowaoty Opotot GpOOyyolr KT TTV
TOoD mukvoD peToOXNV, EUUEANC YyiveTon 1| uetafoAn, Otav O
AVOLO101, EKUEATIC. (Kleoneid. 13, S.205,10-206,2 Jan)

Es werden Modulationen (mittels Verschiebungen der Skala) um ein Inter-
vall von einem Halbton bis zu einer Oktave verwendet; manche davon ver-
wenden ein konsonantes Intervall (Quart, Quint, Oktave), manche ein disso-
nantes. ,Melodisch® sind digienigen, die ein konsonantes Intervall oder
einen Ganzton verwenden.... Digenigen nun, in denen Ausgangs- und
Zielskala mehr gemeinsam haben, sind die, melodischeren’, die weniger ge-
meinsam haben, die , auRermel odischeren' — denn irgendeine Gemeinsam-
keit ist ja notwendige Voraussetzung jeder Modulation, sei es ein gemeinsa-
mer Ton, ein gemeinsames Intervall oder ein gemeinsamer Skalenaus-
schnitt. Die Gemeinsamkeit wird durch die Ahnlichkeit der Funktion der
betroffenen Tone in beiden Skalen definiert: Wenn bei einer Modulation
Tone der Zielskaladie gleiche Funktion im Pyknon haben wiein der
Ausgangsskala, ist es eine, melodische’ Modulation, wenn aber eine andere,
eine,auflermelodische’.

Die Herkunft dieses Abschnittes aus der Theorie des Aristoxenos kann
schon aufgrund der Verwendung wortlich gleicher Termini nicht bezweifelt
werden (guueinc, ékueine,''® und v.a. katd TNV Tod TUkVOD HETOXNY, ZU KATX
daotnuata vgl. das folgende Zitat). Auch ist mit der Oktave als grofitem
Intervall eindeutig die auf Aristoxenos zurtickgehende Zahl von dreizehn
Transpositionsskalen impliziert, und der Inhalt des Referats des Kleoneides
entspricht der erhaltenen Ankiindigung einer nicht erhaltenen Abhandlung
des Aristoxenos tber die Modulation:

... TOoAu €iolv ol Tooon UETOPOANT KO KOTA TTOGO DIOTAUATAL.
(Harm. 2,38,13f = S.48,1f daRios)

118 Diese Termini in die Musiktheorie eingefuihrt zu haben, reklamiert Aristoxenos
ausdruicklich fur sich: Harm. 2,36,26ff = S.46,6-9 da Rios.
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...wieviele Modulationen es insgesamt gibt und entsprechend welchen
Intervallen.

Zunéchst erhalten wir aus diesen Sétzen eine sehr wichtige Information
betreffend die Bedeutung von éuueing und éxueing bel Aristoxenos. Ver-
schiedene Arten von Modulationen werden wohl unterschiedlich bewertet,
aber der Terminus éxueang darf keineswegs schlichtweg mit ,falsch' oder
,unméglich’ wiedergegeben werden.'® Das gilt auch fir den oben zitierten
Satz Uber die Gleichsetzung von Ténen mit unterschiedlicher Funktion im
Pyknon.’2 Diese ist nicht unmoglich, aber sie hat einen ,unmelodischen’
Effekt.

Aristoxenos hat also ein System entworfen, in dem jede Art der Modu-
lation ihren Platz hatte; und die Wortwahl des Kleoneides macht es gewil,
dal’ neben den harmonisch néheren Modulationen, den metabolai emmeleis,
auch ,unmelodische’ Modulationen, metabolai ekmeleis, wirklich verwendet
wurden: Auch fur die entferntesten Modulationen, digjenigen um einen Halb-
ton, gilt das Pradikat yiyvovrou. Dal3 es sich hierbei um Modulationen inner-
halb einer melodischen Struktur handelt, und nicht um den Wechsel der Skala
zwischen verschiedenen Abschnitten eines Stiickes, ist ebenfalls klar: Die
Ausdriicke éuueing und éxuelng setzen ein durchgangiges uéhog voraus.

Keineswegs kann also behauptet werden, dal3 die Theorie des Aristoxe-
nos nur fir die schlichtere Musik der klassischen Zeit gelte und tonae, Irre-
gularitdten' wie die des Delphischen Paians nicht einbeziehe.’?* Das System
des Aristoxenos kennt und berlicksichtigt auch unklassische Typen von
Modulation, beschreibt aber manche Erscheinungen als ,weniger melodisch’
oder ,unmelodisch’.

Wie gesagt, sprengt die Modulation um einen Halbtonschritt den Rah-
men des Notationssystems. Eine derartige Modulation erfordert oft vollig
neue Notenzeichen auch fur gleichbleibende Tone, was in der Praxis nicht
durchfihrbar ist. Unter diesem Gesichtspunkt ist die veréchtliche Einstellung
des Aristoxenos, dessen Theorie alle Arten von Modulation erfaldt, zur Nota-
tion sehr erkléarlich:22 Seine Kritik, die Notenschrift erfasse nicht die skalare

119 Auch Ptolemaios setzt den Gebrauch von Modulationen voraus, die das Gegenteil
von éuueing sind: Harm. 2,6, S.55,15-22 Diiring.

120 50,5877

21 vgl. 0., S.14, mit Anm. 13.

12 Harm. 2,39-41 = S.49,1-51,13 da Rios. Vgl. v.a. S.50,12-18 da Rios. otite yop
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Bedeutung der Tone, gilt auch noch fur die uns tberlieferte endguiltige Aus-
formung des Systems. Dieses kann, in einer weniger entwickelten Form, also
durchaus mit jenem identisch sein, auf das sich Aristoxenos bezieht.! Es ist
ja offenbar dter as die ,Neue Musik‘, deren Erfordernisse es bereits nicht
wirklich deckt, und muf3 dann zur Zeit des Aristoxenos wohl schon in allge-
meinem Gebrauch gewesen sain.

Die Modulationstechnik des Paians aus aristoxenischer Sicht

Wie ist nun der Paian des Athenaios aus der Sicht des aristoxenischen
Systems zu bewerten? Die Verwendung des Modulationstones in einem
,hyperiastischen' Skalenausschnitt bedeutet eine klare Modulation um einen
Halbton nach unten. Diese ist natirlich ekmelés, wie das Referat des
Kleoneides und des Aristoxenos eigene Aussage Ubereinstimmend belegen.
Der Halbton ist kein konsonantes Intervall, und die Modulation impliziert,
dai’ die gleichen Tone unterschiedliche Funktion im Pyknon haben: Der erste
und zweite Ton des hyperphrygischen Pyknon werden zum zweiten und
dritten Ton im , hyperiastischen'.

Dennoch rechtfertigt der Komponist gewissermal3en diese Modulation,
indem er den neuen Ton zunéchst durch eine Modulation um einen Ganzton
in die hyperdorische Skala einfiinrt, die definitionsgemal’ emmelés ist. Die
Melodie etabliert alle Quart-Quint-Relationen, die die Theorie verlangt,
alerdings nur, um sie nie wieder zu verwenden.

TOG TOV TETPoOPOdWV oUTE TAG TV HOOYYWY duvdpelg obte Tag TOV yevidv dradopag ovTe,
QARG EITETV, TAC TV CUVOETWY Kol TOG TV ACLVOETWY dladopag obte TO amhodv Ko
peTafornv €xov olTe TOUG TV peAoTON®Y TPOTOVS 0BT GAAO 0DUOEV, WoNVTWG Eimely, Ot
avTOV TOV peyed®v yiyvetor yvwpiuov. , Denn weder die Bedeutung der Tetrachorde noch
die der Téne, noch der Unterschied zwischen den Genera, noch, schlicht gesagt, der
Unterschied zwischen Zusammengesetzt und nicht Zusammengesetzt, noch das Einfache
und das Modulierende, noch die Arten der Melodiefiihrung, noch, ebenso schlicht gesagt,
irgend etwas anderes wird allein aus der Tonhdhe kenntlich.”

123 Vgl. dazu P6himann (1986) 7476 (= 1976). Anders etwa Barker (1982) 186; 196;
jedoch kann die einzig bel Aristeides Uberlieferte aternative Notation (1,7, S.12f W.-1.)
gerade dann nicht die von Aristoxenos gemeinte sein, wenn sie vor alem theoretisches
Hilfmittel war, denn Aristoxenos spricht stets vom Aufschreiben von Melodien, nicht von
Skalen.
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Der Paian und die ,Neue Musik’

Da man kaum annehmen wird, dal} die am Paian des Athenaios beob-
achteten Techniken der Modulation, Umdeutung vorhandener Téne und des
Scheinpyknon eine originelle Erfindung des Komponisten darstellen —
zumal wir dem ersten Tell des Paians geradezu archaisierende Melodik zuge-
schrieben haben —, wird man sich fragen, wie alt diese Techniken tatséch-
lich sind, in welcher Epoche der griechischen Musikgeschichte man also
ihren Ursprung vermuten darf.

Einen ersten Beitrag zur Klarung dieser Fragen konnte eine Passage aus
der dem Plutarch zugeschriebenen Schrift Uber die Musik liefern. Um zu
erlautern, dal3 eine formale Kenntnis der Musiktheorie noch keineswegs das
Wissen vermittle, wie die Skalen richtig anzuwenden sind, zieht der Sprecher
ein Beispiel heran. Man kdnne mit den Mitteln der Musiktheorie noch nicht
erkennen,

... TOTEPOV OIKEIWG €Mndev 6 momnTnc év Muooic'?* Tov tmodwpiov

TOVOV €l TNV &pxNV T) TOV WEOALDIOV TE Kkail dwpiov €ml Thv EKPaocty f

TOV bITodpLYI0V TE Kai GpOylov €l Ty uéonv.  (Ps.-Plut., Mus. 1142f)

... 0b der Komponist die rechte Wahl getroffen habe, wenn er in den ,Mysi-
ern’ am Beginn die hypodorische Transpositionsskala verwendet hat und am
Schlul? die mixolydische und die dorische und in der Mitte die hypophry-
gische und die phrygische.

Hier ist offenbar ein allgemein bekanntes Musikstiick impliziert. Da
Pseudo-Plutarch aus dteren Quellen schopft, oft und wahrscheinlich auch
hier aus Aristoxenos, missen wir alerdings nicht annehmen, dal3 die ge-
nannte Musik his in die Zeit Pseudo-Plutarchs tberliefert wurde. Die Ver-
wendung des Bereichs rund um die phrygische Transpositionsskala verweist
uns auf ein eher frilhes, spétestens hellenistisches Abfassungsdatum; kein
einziges der spdteren Musikfragmente verwendet diese Skalen.' Der Text
gibt uns in der sinnlos Uberlieferten Form weder den Namen des Stlickes
noch den Komponisten. Die oben gedruckte fast sichere Verbesserung der
Lesart der Handschriften weist aber in Verbindung mit einer Nachricht des
Aristoteles die zitierten Skalen den ,Mysiern’ des Philoxenos zu.’?¢ Dieser

124 Coni. Berkg; év povooig, &v podooig mss.
125 vgl. West, AGM 259 Anm. 9.
126 Arist., Pol. 1342b9-12; zur Verbindung mit Philoxenos vgl. West, AGM 364—366.
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lebte um 400 v. Chr. und gehort zu den Komponisten der ,Neuen Musik’,
also zu jenen, die die freie Modulation innerhalb ein und desselben Werkes
einfihrten.” Seine ,Mysier' waren ein dithyrambisches Werk, also wie die
Delphischen Paiane fir die Auffihrung durch einen Chor bestimmt, nicht-
strophisch gebaut und durchkomponiert.’2® Die Melodien des Philoxenos
wurden wie die anderer bertihmter Musiker seiner Zeit noch lange tberliefert
und wiederaufgefiihrt; es kann beinahe als sicher gelten, dal? die Komponi-
sten der Del phischen Paiane sie gekannt haben.'2

In jedem Fall haben wir in den ,Mysiern’ ein unabhangiges Zeugnis fir
die Modulation zwischen verschiedenen Skalen innerhalb eines Werkes.
Selbst wenn man die drei genannten Abschnitte voneinander abgesetzt denkt
— was nicht etwa zwingend oder nur von vornherein wahrscheinlich ist —,
so wird doch zumindest innerhalb des zweiten und dritten Abschnittes zwi-
schen benachbarten Tonarten moduliert.

Die verwendeten Skalen sind bei Pseudo-Plutarch mit ihren aristoxeni-
schen Namen bezeichnet, was die Herkunft des Zitates von diesem Autor
sehr wahrscheinlich macht.1* Das Mixolydische mui3 in diesem Zusammen-
hang das ,tiefe Mixolydisch’ sein, welches dem spéteren Hyperdorisch ent-
spricht. Wir finden hier also sémtliche im Delphischen Paian verwendeten
Skalen wieder, mit dem einzigen Unterschied, dai’ fir das Hyperphrygische
des Paians hier das vorzeichengleiche, aber eine Oktave tiefer angesiedelte
Hypodorische eintritt. Allein die Hypophrygische Skala, die Oberquint-
Tonart des Phrygischen, findet sich im Paian nicht; sie erweitert die Reihe
auf funf benachbarte Tonarten.

Wir sehen also, dal3 die spezifische Zusammenstellung der Skalen des
Delphischen Paians in hellenistischer Zeit durchaus Ublich gewesen sein
konnte. Stimmt die VerknUpfung der besprochenen Textstellen mit den
,Mysiern' des Philoxenos, dann hat diese Kombination von Tonleitern zum
Zeitpunkt der Auffihrung des Paians bereits eine mehr as 250jahrige Ge-
schichte gehabt.

127 Eine zusammenfassende Darstellung und Wirdigung der ,Neuen Musik' bietet
Richter (1968), der auch ihr Nachleben in den erhaltenen Fragmenten diskutiert.

128 Zur Angleichung von Dithyrambos, Paian und Nomos vgl. Phimann (1960) 70f.

129 v/gl. West, AGM 381f.

130 vgl. die Tabelle auf S.32.
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Die Werke der ,Neuen Musik' haben bei konservativen Zeitgenossen
wegen ihrer Neuerungen witenden Widerspruch hervorgerufen. Ebenfalls
Pseudo-Plutarch Uberliefert ein Fragment aus einer Komddie des Pherekra-
tes, in dem sich die Musik bei der Gerechtigkeit (Dikaiosyne) Uber die ride
Behandlung beschwert, die ihr durch die zeitgentssischen Komponisten
zuteil wird. Dabel kommt eine ganze Reihe von Musikern zur Sprache, deren
jedem bestimmte Neuerungen zugeschrieben werden,'3! natlrlich in persiflie-
render Redeweise:

guoi yop fpe Tdv kok®dv Mehavirridng,
v 10101 TPOTOG OC AaPwV AVIKE LIE
5 xohapwtépav T €moinoe xopdaic dwdeka.
AN oy Suwg 0DTOG PEV AV drtoxpdv avip
EUOYE [ v vnrnnnn. 1 TpOG TA VOV KoK AL
Kivnoiag 8¢ () 0 xatapatog ATTIKOC,
eEapuoviovg Kaumig oIV €v Taic oTPodhaic
10 dmohwAey’ oUTwWC, (VOTE THC TOINOEWC
TV d1BvpauPwy, kabaTTep Ev TAiG doTiot,
apiotép avtod daiveton Ta dekid.
OGN 0DV GvekTOC 0DTOC AV OpwE EUoi.
Dpiivig & 1d10v oTPOPIAOY EUPOAWY TIVX
15 KQUTTWV UE Koi oTpEdwv OAnV diEdOopev,
év mévte xopdaig dwdey” dpuoviog Exwv.
AN oDV Euotye X00TOG v Ao pdv Avip:
el yap Tt kGENUaPTEY, ADOIC dvENaPey.
0 8¢ Tiuo0eOC I, O PINTATN, KATOPWPUXE
20 kol drokékvak aioloTa.
(aIK.) TTolog ovTooi
(0) Tiuobeoc;
(MOYZ.) MIAA010¢ TIG TTLPPIOG.
KOKG UO1 TTAPEGYEV 0DTOC, BTOVTOG 0BG AEyWw

131 Fir die Abfolge a's korrekte Wiedergabe der Geschichte der , Neuen Musik* findet
sich eine Bestétigung bei Arist., Metaph. 993b15f: i pev yop Tipd0eog un éyévero, mor-
Afv &v pehoTrotioy ok efxouev- i 8¢ un Ppovig, TiudOeog ovk av éyévero. , Wenn es keinen
Timotheos gegeben hétte, hétten wir sehr vidl Musik weniger. Wenn es aber keinen
Phrynis gegeben hétte, hétte es keinen Timotheos gegeben.”



TTOUPEANAVOEY, BywV EKTPOITEAOVEC UVPUNKING.
KOV EvTOxT 7oV pot fadifovon uovn,
25 amédvoe kavédvae Xopdag dwdeka.
[...]
éEapuoviovg vrrepPforaiovg T dvoasioug
Ko VIyAGpoug, (dorep Te TG padavovg OAny
KOUTT®V UE KATEUEOTWOE.
(Ps.-Plut., Mus. 1141d6—f 11 = Pherekrates, Fr.145 Kock)

Angefangen mit dem ganzen Ungliick hat mir der Melanippides
als ersten von denen, der hat mich hergenommen und heruntergestimmt
5 und mich ganz schlapp gemacht hat mit seinen zwolf Ténen.
Aber der war trotzdem noch einigermal3en ertraglich
[...... ] im Vergleich zu meinem jetzigen Ungllick.
Kinesias aber, der verdammte Attiker,
ist mitten in den Strophen aus der Harmonie abgebogen
10 und hat mich so kaputt gemacht, dal? in der Dichtung
der Dithyramben, genau wie in den Schilden,3?
das Rechte bei ihm ausschaut wie Links.
Aber den konnteich trotzdem noch aushalten.
Der Phrynis aber hat mir seinen Wirbel hineingehaut
15 hat mich gebogen und gewunden und ganz verdorben,
und er hatte in funf Saiten gleich zw6lf Tonarten.
Aber sogar der war mir noch einigermal3en ertréglich:
Denn wenn er auch Fehler machte, er machte es wieder gut.
Der Timotheos aber, meine Liebe, hat mich eingegraben
20 und ganz furchterlich durchgeknetet.
Dik.: Wer ist das,
der Timotheos?
Mous.. Ein Milesier, ein Rothaariger.
Der hat mir was angetan! Alle, von denen ich geredet habe
hat er Ubertroffen mit seinen ausufernden Ameisenstralien,
und wenn er mich wo ohne Begleitung angetroffen hat,
25 hat er mich ausgezogen und mir zwolf Téne angezogen.
[...]

Harmoniefremde, Uberschiefl3ende, gottlose

132 Der Schild als Spiegel.
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und schrilles Pfeifen, und wie das Gemuse hat er mich vdllig
mit Raupengewimmel vollgestopft. (kaumm Raupe / kaurn Modulation,
mit gleichlautendem Gen. Pl.)

Bereits Kinesias, dem zweitgenannten Komponisten, werden éEapuoviot
koumod zugeschrieben.'® Der Ausdruck é€apuoviog kehrt am Ende des Frag-
ments wieder, zusammen mit dem Terminus briepforaioc. Letzteres erinnert
an den Namen des hdchsten Tetrachords iyperbolaion und geht wohl auf die
Erweiterung des Ublichen Tonraumes nach oben. Die Bezeichnung é€opuo-
viog dagegen erhebt den Vorwurf, die Skalenstruktur Uberhaupt zu durchbre-
chen. Was damit im einzelnen gemeint war, kdnnen wir nur mutmal3en. Dal3
,Abbiegungen aus der Harmonie' oder auch ,unharmonische Abbiegungen’
nur als Modulationen verstanden werden konnen, steht fest. Vielleicht zielen
die Worte des Komikers nur auf die Verwendung von Uberraschenden
Modulationen, von denen jede ein Heraustreten aus der gegenwartigen apo-
via bedeutete. Viedlleicht |a3t sich aber é€apudvioc in einem mehr technischen
Sinn dhnlich dem éxueinc des Aristoxenos auffassen: als Terminus fur die
Verwendung von Modulationen in Tonarten, die in keinem einfachen Ver-
héltnis zur Grundtonart stehen.

Dem Kinesias folgt Phrynis, von dem wir erfahren, dal? auch er modu-
liert (xaumtwv as Verbaform zu koumn'*), und zwar offenbar in einem
zuvor nie gekannten Ausmal3: In finf Saiten soll er zwolf verschiedene Ton-
arten haben. Das ist natiirlich komische Ubertreibung, es erinnert aber sehr
an die Technik des Paians, in kirzester Zeit Uber bis zu vier Tonarten zu
modulieren, wofiir Athenaios sieben verschiedene Tone braucht. Sollte es
sich aso um eine simple Vertauschung der Zahlen handeln, Phrynis aso
tatschlich mit finf Tonarten auf zwdlf Saiten musiziert haben,'® so war
seine Musik in dieser Hinsicht mit dem zweiten Teil des Paians durchaus
vergleichbar (fir diesen benttigt man insgesamt zehn oder elf Saiten, je

133 Vgl. den Ausdruck éopartoxéurntag in Aristoph., Nu. 333.

134 vgl. Aristoph., Nu. 969f, wo Phrynis geradezu als der Erfinder der koumai er-
scheint: ei 8¢ Tig aUT®V PwpoloxeboaiT f| KAUWEIEY TIVOL KOWUTTTV, 0iaG oi VOV, TAG KOTO
Dpdviy TAOTAG TOC SVOKOAOKAUTITOVG . ..

135 West (1981) 128 Anm. 86; anders AGM 360f, wo West eine Konjektur vorschlagt,
die den Witz beseitigt; fir Phrynis sind aber auch neun Saiten belegt: vgl. z.B. Ps.-Plut.,
Apophth. Lac. 220c5—7.



86

nachdem ob die hyperphrygische likhanés K und die phrygische paramése |
auf der gleichen Saite gespielt werden oder nicht).

Von Phrynis erfahren wir aber noch ein weiteres stilistisches Merkmal:
Er soll die ,Verfehlungen', die er sich zu Schulden kommen liel}, wieder
gutgemacht haben. Die Aoriste é€nquaptev und dvélapev scheinen zunéchst
Zu suggerieren, dal’ es sich hier um ein biographisches Detail handeln
konnte: also um eine Riickwendung des Phrynis hin zum klassischen Stil. Da
wir dafir jedoch sonst keinen einzigen Hinweis haben, ist diese Deutung
wenig wahrscheinlich. Dann muf sich diese Aussage aber wie alle anderen
auf ein durchgéngiges Stilmerkmal des Phrynis beziehen: dal3 er also seine
melodischen ,Ausritte' nachtraglich im gleichen Stiick wieder ausgebessert
hat. Die Aoriste wirden sich dann aus der Umdeutung erkl&ren, die die mu-
sikalische Praxis des Komponisten, von der im Prasensstamm zu berichten
naherlage, zur Geschichte der Beziehung zwischen dem Komponisten und
der diese erzéhlenden Musik macht, in der der Aorist naturrlich ist. Die Musik
will erklaren, warum ihr Phrynis letztlich doch ertréglich war.

Wenn diese Deutung stimmt, kann man auch hier eine Linie zur Musik
des Paians ziehen. Wir haben beobachtet, dal3 Athenaios die , geregelte’ Form
der Modulation, die ale notigen Quint-Relationen etabliert, erst an zweiter
Selle einsetzt. Am Beginn des zweiten Abschnittes steht dagegen die
wesentlich abruptere Form einer Modulation vom Hyperphrygischen ins
Hyperdorische, also in eine um einen Ganzton entfernte Skala, wobei die
dorische Zwischenskala Uibergangen wird und eine Reihe von drei Halbténen
entsteht. Die harmonische ,Begrindung’ fir die verwendete Melodiefigur
wird also erst nachgetragen, und das konnte tatsachlich eine Illustration fir
die vermutete Technik des Phrynis sein.

Mit Timotheos schlieffdlich verbindet sich zundchst die Vorstellung von
éktpdurerot popunkiai. Der Ameisenhaufen weckt die Assoziation enes un-
Ubersichtlichen Gewimmels, wie es auch am Ende des Fragments vom Bild
der Raupen auf dem Gemiise evoziert wird. Hier falt auch wieder der Termi-
nus é€apudvioc, zu dem sich éxtpameroc stellt, das ebenfalls mit dem Verlas-
sen gewohnter Pfade auf die Modulationstechnik hinweist. Alle diese Be-
griffe passen sehr gut auf den zweiten Teil des zweiten Abschnitts des
Paians. Hier wird das Scheinpyknon ausfuhrlich und in gewundenen Melo-
diefiguren verwendet, die der Komponist selbst mit dem Adjektiv aidorog
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beschreibt, das bei Homer auch fir ,wimmelnde’ Maden steht.*3 Aber hier
findet sich zwischen regulérem und Scheinpyknon auch die unmittelbare
Modulation um einen Halbtonschritt, das Paradebeispiel fir einen Komposi-
tionsstil, der den aristoxenischen Terminus éxueing verdient, der hier wieder
mit é€apudviog gemeint sein kénnte.

Sicherlich muB man sich hiiten, aufgrund der Ubereinstimmungen der
verwendeten Skalen bei Philoxenos oder der Tatsache, dal3 die Aussagen bel
Pherekrates sich gut auf den Paian anwenden lassen, Analogieschliisse be-
zlglich der Modulationstechnik im einzelnen zu ziehen. Immerhin beweisen
die aufgezeigten Parallelen zumindest, da’ die fir unsere Ohren zunédchst
Uberraschende Modulation des Delphischen Paians vom Phrygischen bis ins
Hyperdorische fir die zeitgendssischen Zuhorer langst traditionell und daher
unschwer erkennbar war. Aber auch die Ubereinstimmungen zwischen den
Vorwirfen der Musik an die Komponisten und den Erscheinungen des Paians
sind wohl schon deshalb bedenkenswert, weil deren Abfolge in dieser Kom-
position sich ungefahr mit der musikgeschichtlichen Linie zu decken scheint.
Es scheint aso durchaus denkbar, dal? einzelne Stilmerkmale des Paians wie
die nachtrégliche ,Harmonisierung’ einer Modulation oder die Melodiefiih-
rung gegen Ende des zweiten Teils einen Einblick in die Mittel der ,Neuen
Musik' eines Phrynis und Timotheos erlauben.

Modulation und Tetrachord-Stimmung

Aus der Notation erfahren wir nur die skalare Bedeutung der einzelnen
Tone des Paians, aber nichts Uber die konkrete Stimmung der Tetrachorde.
Wie gesagt, sind von verschiedenen Theoretikern verschiedene exakte Tetra-
chordteilungen Uberliefert, deren Intervalle sich nicht unwesentlich unter-
scheiden. Die beobachteten Modulationen konnen nun keinesfalls in jeder
beliebigen dieser Tetrachord-Stimmungen ausgefiihrt werden; vielmehr stellt
der Paian des Athenaios ganz spezifische Anforderungen an die Grél3e der
verwendeten Halbtone. Um den Aufbau eines Scheinpyknon zu ermdglichen,
dessen oberer Halbton ja gleich dem unteren eines reguldren Pyknon ist,
missen folgende Kriterien erfillt sein:

1) Die Summe der beiden Halbtone des chromatischen Pyknon sollte
ungefahr einem diazeuktischen Ganzton entsprechen. Die Entsprechung mul3

136 11, 22,509.
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nicht vollig exakt sein — auch in der Notation des Paians wird die Note, die
einen Ganzton Uber der phrygischen mése liegt von jener unterschieden, die
zwei Halbtone Uber ihr liegt (vgl. 0., S.44, Abbildung 6: ,K‘ und ,[* werden
in der Umschrift beide mit ,h' wiedergegeben).

2) Beide Halbttne des chromatischen Pyknon sollten ungeféhr gleich
sein.

Da auRerdem jene Note ('), die im ersten Abschnitt a's phrygische nété
synémmeénon auftritt, im zweiten entsprechend auch hyperphrygische mésée
ist, im dritten aber wie eine phrygische diatonische paranété diezeugménon
verwendet ist, wird, um einen Ubergang zwischen dem zweiten und dritten
Abschnitt ohne Umstimmung der Kithara zu ermdglichen, auch die Stim-
mung des ,diatonischen' Tetrachords einer Einschréankung unterworfen. Es
kommt also noch die folgende Anforderung dazu, die die Kompatibilitét
zwischen einem, diatonischen' und chromatischen Tetrachord gewéahrleistet:

3) Um die Gleichung zwischen nété synémménon und |, diatonischer
paranété diezeugménon ohne eine Verschiebung der Note ,I™ zu gewahr-
leisten, mul das oberste Intervall des diatonisches Tetrachords die Grof3e
eines diazeuktischen Ganztones haben, sein unterer Halbton aber gleich dem
unteren Halbton des chromatischen Tetrachords sein.

Diese Forderungen sind mit pythagoreischen Zahlenverhdtnissen im
strengen Sinn von vornherein nicht zu erfillen, da ja ein Ton nicht in zwel
gleiche Halbtone unterteilt werden kann. Aber auch anndherungsweise ist
keine Losung beizubringen, die im pythagoreischen Sinn auch nur einiger-
malden &sthetisch befriedigen kénnte. Wir finden dementsprechend auch
unter den Uberlieferten Tetrachordteilungen antiker Theoretiker keine ein-
zige, die die inhédrente mathematische Schonheit ihrer Intervalle bei der An-
wendung auf die speziellen Gegebenheiten des Paians behielte.’s” Auch die
eleganten Stimmungen des Archytas, der hochsten Wert auf Kompatibilitat

137 Die Stimmung des Didymos etwa (chromatisch 16 : 15 — 25 : 24 — 6 : 5, diato-
nisch 16 : 15 - 10 : 9 — 9 : 8) empfiehlt sich wegen der reinen Terzen zur praktischen
Verwendung. Sie fuhrt aber beim , Scheinpyknon' zu einem oberen Intervall von 135 :
128; dieses kommt immerhin zehnmal vor, nicht gerechnet die nicht minder problema-
tischen Zusammensetzungen mit anderen Intervallen. Eine fir das Scheinpyknon ideale
(in der Antike nicht belegte) Tetrachordteilung wéare 18 : 17 — 17 : 16 — 32 : 27 (chroma-
tisch) und 18 : 17 — 272 : 243 — 9 : 8 (diatonisch); diesen Vorteil erkauft man sich aber zu
teuer mit schlechten Intervallen innerhab einer Tonart.
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zwischen den Genera legt, versagen vollig vor den Anforderungen der ska-
lenliberschreitenden Modulation. Wieder bewéahrt sich der Pragmatismus des
Aristoxenos, und es zeigen sich einmal mehr die Sachzwénge, die ihn dazu
bewogen haben, auf jeglichen pythagoreisierenden Unterbau zu verzichten,
um ein vollsténdiges modulierendes System aufbauen zu kénnen.

Die hyperypdte

Wie wir gesehen haben, beruht der ,irregulére’ Ton des Delphischen
Paians auf einer Modulation in die Tonart der zweiten Unterquint, also in
eine Tonart, die einen Ganztonschritt unter der Ausgangstonart liegt. Dieser
Abstand um einen Ganztonschritt wird bei der ersten Einflihrung der Modu-
lation besonders betont, wenn die Melodie, von oben durch das Tetrachord
hypaton der Ausgangstonart absteigend, schliefflich in das Pyknon wechselt,
das auf jenem Ton aufbaut, der um eben einen Ganztonschritt unter dem
letzten Ton des Tetrachords liegt. Dieser Ganztonschritt ist nicht Bestandteil
des gebrauchlichen systéma téleion ametabolon der Musiktheorie, liefd sich
jedoch aus der Schrift des Aristoxenos ohne weiteres erklaren. Daher wird
man sich fragen, ob diese Art der Modulation nicht weiter verbreitet war, und
ob sich daher nicht noch andere Hinweise auf die Verwendung dieser skala-
ren Verzweigungsstelle finden lassen.

Hier ist zun&chst auf die Tatsache hinzuweisen, dal? jener Ton, der einen
Ganztonschritt unter der Aypdté méson liegt, offenbar einen alten Namen
hatte, der neben der spéteren systemkonformen Bezeichnung als likhanos
diatoniké hypdton weiterlebte. Dieser alte Name lautete hyperypdte und
bezeichnet offenbar einen Ton , Uber den untersten Ton hinaus' .2 Eine solche
Bezeichnung muf? aus der Zeit stammen, in der sich jener Ton gerade als
neuer etablierte; vermutlich wurde die hyperypdte der achtsaitigen Kithara
als neunte Saite hinzugefiigt, wie ja das weibliche Geschlecht der Tonbe-
zeichnungen immer auf das Verstdndnis als xopdn hinweist. Der Name
hyperypate muld also tatsachlich sehr alt sein, wohl noch um einiges &lter als
die Konzeption des systéma téleion ametdbolon. Die spéteren Quellen identi-
fizieren die hyperypdte fast samtlich mit der likhanos hypaton.** Das dirfte

138 Vgl. Winnington-Ingram (1932) 206f; Mode 25-28; West, AGM 221.
139 Z.B. Aristeid. Koint. 1,6, S.8,9-13 W.-I; Boéthius, Inst. Mus. 1, S.208,10-16
Friedlein. Die korrekte Gleichsetzung ausschliefdlich mit der diatonischen likhands findet
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jedoch darauf zurtickzufiihren sein, dali3 die spétere Zeit Uberwiegend diatoni-
sche Musik verwendete, und dal?3 im diatonischen Genus die likhanos hy-
paton tatsachlich einen Ganzton unter der hypdte méson liegt. In der klassi-
schen Epoche war dagegen das Enharmonische vorherrschend, und hier war
die hyperypaté offenbar nicht mit der enharmonischen likhanés identisch, die
einen Doppeltonschritt unter der Aypate liegt, sondern ebenfalls nur einen
Ganzton von dieser entfernt.

Das zeigt sich ganz klar in den von Aristeides Kointilianos Uberlieferten
,Klassischen' Skalen.**® Dal? diese nicht etwa eine Erfindung des Aristeides
oder seiner Quelle sind, sondern dal3 sie tatsachlich in Gebrauch waren,
beweist das berlihmte Fragment eines vertonten Chorliedes aus dem Orestes
des Euripides auf einem Papyrus des 3. oder 2. Jahrhunderts v. Chr., in dessen
Tonmaterial man das ,Dorisch® oder das ,Phrygisch’ des Aristeides wieder-
findet — fir eine Entscheidung zwischen diesen fehlt der hochste Ton. 4

Drei von den sechs Skalen des Aristeides und das Euripidesfragment
weisen nun eben diesen Ganztonschritt unter der iypdte méson auf, der im
Rahmen des spéteren Systems alsirregulér gelten mul3.

Diese drei Skalen sind in Abbildung 13 dargestellt, wieder zusammen
mit einer Ubertragung der Tetrachord-Ecktone in moderne, relativ zu ver-
stehende Notenbezeichnungen. Hier handelt es sich tatséchlich um alte,
modale Skalen, die nicht mit den spateren gleichnamigen Transpositions-
skalen verwechselt werden dirfen. Alle drei Tonreihen sind nun nicht etwa
selten verwendete Skalen sekundérer Bedeutung, sondern stellen nach allen
Zeugnissen offenbar die wichtigsten ,Tonarten' der klassischen Epoche
Uberhaupt dar; es fehlt zu deren Vervollsténdigung nur das Lydische.

Gemeinsam ist ihnen also die hyperypdte, jener ,irregulére’ Ganzton-
schritt. Im Phrygischen erscheint auch der Ton in der Oktave zur hyperypdte,

sich aber bei Theon von Smyrna, Util. Math. 88,18: ij te bmepumatn kaAovuévn 1 Kol
didrovog vrrat@v, der sieim folgenden al's eine Quint unter der mése liegend definiert; vgl.
dazu die Bezeichnung didteurntrog in DAM Nr.6, Z.10 und 17.

140 vgl. Winnington-Ingram, Mode 21-30; West (1981) und v.a. AGM 174f, wo al-
lerdings die Transposition des Mixolydischen um eine Quart verdunkelt, daf3 im Original
der irreguldre Ganzton in alen Skalen gleich notiert ist. Vgl. auch o., S.27.

141 Pap. Wien G 2315; Winnington-Ingram, Mode 31-32; DAM Nr. 21; West, AGM
284f. Zur phrygischen Tonleiter in chromatischer Stimmung vgl. o., S.46f; die diatoni-
sche Variante bietet das bekannte Seikilos-Lied (DAM Nr. 18; West, AGM 301f), das auf
das erste Jahrhundert n.Chr. datiert wird.
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hyperypaté ~_ - hypate
Dorisch | 1] | | |
Phrygisch | I 1 | |
Mixolydisch LLlI | | |
H d e a h d e

Abbildung 13: Drel alte Skalen bei Aristeides Kointilianos

und zwar as hochster Ton des ansonsten nicht prasenten Synemmenon-Tetra-
chords, als nété synemménaon, die wieder einen Ganzton unter der hier nicht
verwirklichten nété diezeugménon liegt. Die Tatsache, dal? diese beiden Tone
an derselben Stelle liegen wie die diatonische likhanos beziehungsweise die
paranété, hat wohl dazu gefuhrt, da? das Phrygische als dem diatonischen
Geschlecht am besten entsprechend empfunden wurde.#

Die Présenz dieser hyperypdte in einer enharmonischen Skala bedeutet,
gemessen an der spéteren normierten Skala des systema téleion, eigentlich
eine ,eingefrorene’ und in den Rang der Regularitét erhobene Modulation.
Besonders deutlich wird das im ,Mixolydisch® des Aristeides, wo der Ton
nicht am Ende der Skala steht, sondern a s Alternative zu einem unmittel bar
angeschlossenen Tetrachord verwirklicht ist (vgl. Abbildung 14). Diese Skala
kann gleichsam as lllustration des oben besprochenen Satzes des Aristoxe-
nos gelten, dal3 von jedem Tetrachord nach unten hin zwei Wege existieren,
ein (diazeuktischer) Ganztonschritt und ein Doppeltonschritt als oberstes
Intervall des enharmonischen Tetrachords.14® Aristoxenos muld diese Skalen,
die offenbar fur die auch von ihm hoch geachtete!* Musik der klassischen
Zeit typisch waren, natlirlich gekannt haben. Infolgedessen mufdte er auch
seine Lehre so formulieren, dald sie nicht mit der klassischen Musikpraxis
und den in dieser vorherrschenden Tonleitern in Konflikt kam. Nur eine
wortliche Auslegung seiner Aussagen in ihrer umfassenden Bedeutung, wie
wir sie oben unternommen haben, ist daher auch mit einer im Blick des
spateren normierten Systems irreguldren Skala wie dem ,Mixolydisch' des

42 vgl. 0., S.41 mit Anm. 70.
% Harm. 3,67,11 = S.84,3-13 daRios, vgl. 0., S.52.
144 vgl. Harm. 1,23,4ff = S.29,14-30,8 da Rios.



92

meésé

ditonon tonos (fehit in Skala)
L7 |
|| 1 1
| N
tetrakhordon tetrakhordon paramese
hypaton méson

Abbildung 14: Das,Mixolydisch' desAristeides

Aristeides konform, in der beide von Aristoxenos erlaubten Wege gleich-
zeitig redlisiert sind.**

Wie bedachtsam Aristoxenos seine Sétze formuliert, um sie mit den re-
gelmaidigen Systemen ebenso vereinbar zu haten wie mit den irreguldren
Tonleitern, zeigt auch die folgende Aussage Uber die Bestimmungsmerkmale
von Skalen:

... TPEIC €TEPAC TTPOCOETEOV DIIPEDEIC” TNV T €ic ouvadnv Ko didillev-
&v xai 10 ovvaupoTEPOV UEPIlovGOY — TIOV YOP COOTNUX ATTO TIVOG
ueyébovg apEauevov f| dieCevyuévov fj cuvnuuévov fj WKTov € dudo-
TépwV (kai deikvutan TODTO yryvouevov év éviolg) Emeita TV T Eig
OITEPPATOV KOl GLVEXEC UeEPIovoay — TIOV YOP GLOTNUA TTO1 GUVEXEC
1 vTTEPPATOV EOTI. (Harm. 1,17,22ff = S,22,16-23,4 daRios)

... kommen noch drei weitere Kriterien dazu: die Unterscheidung zwischen
Synaphé und Diazeuxis — jedes System ab einer bestimmten Ausdehnung
namlich weist namlich entweder Diazeuxis oder Synaphe oder eine
Mischung aus beiden auf (und das |&Rt sich bei einigen zeigen); weiters die
Unterscheidung zwischen Systemen, bei denen Téne fehlen, und kontinuier-
lichen Systemen — jedes System ist ndmlich entweder kontinuierlich oder
esfehlen Tone.

Esist klar, dal3 zumindest jede Zusammenstellung von Tonen, die mehr
as eine Quart umfalét, Téne aus mehr als einem Tetrachord enthalten muf3.
Diese Tetrachorde miissen dann notwendig entweder unmittelbar verbunden
sein (Synaphe) oder durch einen Ganzton getrennt (Diazeuxis). Oft kommt
aber auch beides vor: Hier konnen wir nun entweder an eine Abfolge von
unterschiedlich verbundenen Tetrachorden denken oder an Systeme, an

145 Fir einen weiteren Hinweis auf die Berlicksichtigung alter Skalen durch Aristoxe-
nosvgl. o., S.33 Anm.57.
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denen an einer Stelle beide Moglichkeiten verwirklicht sind. Beides kommt
auch im systema téleion vor. Das zweite von Aristoxenos genannte Kriterium
zeigt aber, dal3 er nicht nur an theoretisch konstruierte Skalen denkt, aus
denen einzelne Melodien ihre Téne auswdhlen kénnen, sondern auch an
konkret in Melodien verwirklichte Tonleitern: Nur bel diesen hat es einen
Sinn, von ,fehlenden' T6nen zu sprechen. Ein derartiges systéma hyperbaton
ist ja auch das Tonmaterial, das Athenaios fir den Paian gewahlt hat, vor
allem fir dessen ersten Teil. Aber auch die von Aristeides tiberlieferten Ton-
leitern bieten schone Beispiele fir die Sétze des Aristoxenos. Das Dorische
ist ein rein diazeuktisches System, wie es sie im systéma téleion nicht mehr
gibt. Das Phrygische dagegen ist gemischt aus zwel diazeuktischen Verbin-
dungen und einer Synaphe. Im Mixolydischen wiederum finden sich einer-
seits ebenfalls zwel diazeuktische Verbindungen, deren eine mit ener
Synaphe konkurriert — wenn auch hier nach unten. Uberdies handelt es sich
hier aber auch um ein systéma hyperbaton, da jener Ton, der der mése ent-
spréche, fehlt.

Jener Ganztonschritt unter der Aypate, auf dem die Modulation des Del-
phischen Paians aufbaut, war also, wie wir aus den Skalen des Aristeides
erfahren, bereits Jahrhunderte vor der Abfassung des Paians als , iyperypadte'
fest in der Musik des klassischen Griechenland verankert.'*¢ Seine Verwen-
dung as Basiston fir ein Pyknon und damit eine weitere Modulation nach
dem Vorbild der Synemmenon-Wendung war eine natirliche Weiterent-
wicklung, die mit den Richtlinien der erhaltenen Schriften des Aristoxenosin
vollkommener Ubereinstimmung steht. Athenaios wird kaum der erste gewe-
sen sein, der diese Richtung einschlug. Zu seiner Zeit waren die wildesten
Jahre der ,Neuen Musik' langst Musikgeschichte. Vielmehr hat er mit dem
einen Ton, den er durch diese Art der Modulation gewonnen hat, offenbar nur
ein tonales Verhdltnis anzitiert, das die Horer langst kannten, ja das sie so gut
kannten, da3 sie auch der kinstlichen Neuordnung des Tonmaterials zu
einem sekundéren Pyknon und damit einem Ausschnitt aus dem , Hyperiasti-
schen’ folgen konnten.

146 \Weitere indirekte Hinweise auf die Bedeutung der hyperypaté finden sich in den
bei Ptolemaios Uberlieferten Tetrachordteilungen des Pythagoreers Archytas von Tarent
und in der Sect. Can. des Eukleides; vgl. Barker (1989) 51; 204 Anm.58; 205 Anm. 65;
206 Anm.71; West, AGM 237f.
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Der Paian des Limenios

Der zweite Delphische Paian ist leider zu bruchstlickhaft erhalten, um
die Interpretation langerer Melodien zu ermdglichen. Daher kann hier nur in
aler Kirze untersucht werden, ob die am Paian des Athenaios gemachten
Beobachtungen in der Komposition des Limenios ihre Parallelen finden. Eine
Transkription des Paians ertibrigt sich, da sich die folgenden Ausfiihrungen
wegen der hdufigen Melodieliicken im grofRen und ganzen auf die Skalen-
struktur selbst beschrénken miissen. 4

Immerhin reichen die lesbaren Teile fir jeden der zehn Teile des Paians
aus, um die jeweils verwendeten Transpositionsskalen zu bestimmen und
auch einige weitere Beobachtungen zum Gebrauch des Tonmaterias zu
machen. Wenn auch keineswegs so komplizierte Modulationen wie im
zweiten Teil des Paians des Athenaios zu beobachten sind, bringen dabei
doch einige Details eine willkommene Bestétigung unserer Deutung des
letzteren.

Zunéchst falt auf, dal3 Limenios ganz andere Transpositionsskalen ver-
wendet. Das Notenmaterial seines Paians verteilt sich, wie in Abbildung 15
dargestellt auf die hypolydische, die lydische und die hypophrygische Skala.

Aufgrund des Auftretens zweier oder sogar dreier ,diatonischer' Téne
hat man grof3e Teile des Paians als diatonisch interpretiert. In der Tat findet
sich nur ein einziges chromatisches Pyknon; dieses ist der lydischen und der
hypophrygischen Skala gemeinsam. Einige Tetrachorde bleiben im Genus
unbestimmt, wie wir es auch beim Paian des Athenaios beobachtet haben.
Zwei Tetrachorde, ndmlich die Tetrachorde diezeugménon des Hypo-
lydischen und des Lydischen scheinen diatonisch — aber genau in diesen
Félen ist die,diatonische paranété diezeugménon' mit der nété synemménon
identisch, die in der Abbildung entsprechend aus der Nachbartonart Ubertra-
gen ist (gestrichelte Linie). Der dritte Ton, der als diatonisch gelten konnte,
ist die hypophrygische mésé, die in lydischem Kontext ebenfalls einer diato-
nischen likhanos entspréche — alerdings nur im spéteren normierten
System. Im Licht der von Aristeides Uberlieferten aten Skalen mufd dieser
Ton unter der Lydischen hypaté als hyperypaté gedeutet werden, zumal wenn

147" Zu den rezenten Editionen, Transkriptionen und Kommentaren vgl. u., S.126. Im
folgenden sind die Zeilen der Inschrift nach DAM Nr. 20 zitiert.
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Antike  Notenwerte
Notation  (relativ)
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Abbildung 15: Das Tonmaterial des Paians des Limenios

das unmittelbar dartiber anschlieffende Tetrachord eben nicht diatonisch, son-
dern chromatisch ist.14

148 vgl. Winnigton-Ingram, Mode, 25.
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Alle jene Tone also, die bei oberflachlicher Betrachtung auf eine diato-
nische Struktur hinweisen, konnen ebenso als ,Modulationen' in die Nach-
bartonart gedeutet werden; und zwar handelt es sich ausnahmslos um solche
,Modulationsténe', die in den Skalen des Aristeides als regulére Bestandteile
von adten Tonleitern auftreten. Die nété synémménon haben wir auch im
Paian des Athenaios auf eben diese Weise verwendet gefunden, und die
hyperypdte war dort implizit als Ausgangspunkt einer Modulation gegenwér-
tig. Umgekehrt sind ale jene Tetrachorde im Paian des Limenios, die keinen
entsprechenden Ton der Nachbartonart aufweisen, entweder genusneutral
oder chromatisch. Eine Interpretation der Skalenstruktur scheint also insge-
samt darauf hinzuweisen, dal? der Komponist zwar eine gewisse , Diatonisie-
rung’ im Sinn hatte, diese jedoch nur dort durchfihrte, wo sie mit den
Gebrauchen klassischer Musik vereinbar war.

Eine Analyse des Paians bringt zehn mehr oder weniger deutlich in Text
und Melodie voneinander abgehobene, immer jedoch klar begrenzie Teile
zutage.® Dabei zeigt sich, dal3 die verwendeten Transpositionsskalen nicht
innerhalb eines Teiles beliebig wechseln. Vielmehr stehen hypolydische
Abschnitte neben lydisch-hypophrygischen. Eine genauere Betrachtung zeigt
folgende musikalische Entwicklung:

* Der erste Tell hélt sich zunéachst ganz im Lydischen, ohne Verwendung
des 1 = d. Damit erhalten wir eine Skala, wie sie, wenn auch in einer anderen
Transpositionsskala notiert, auch der Anfang des anderen Paians aufweist:
Zwei nach dem Genus unbestimmte diazeuktische Tetrachorde, die offenbar
die Spondeion-Musik des Olympos evozieren sollen. Der héchste Ton fehlt
bei Limenios alerdings, da seine Einfihrung erst fir den dritten Teil vorge-
sehen ist. Ebenso wie Athenaios wechselt dann auch Limenios in das
Synemmenon-Tetrachord, wobei beide sogar die gleiche Tonfolge (c—d—b—a,
3 ULV, Ihepideg, ai vidoporovg métpag, spater wiederkehrend in 6 yiow-
ka¢ éhaioc) verwenden. Ob bei Limenios ebenfalls die nété synemménon be-
reits kurz vorher eingefihrt wurde, kénnen wir aufgrund einer Licke nicht
wissen. Der Abschnitt endet offenbar, wieder wie bei Athenaios, auf der
hypaté. Die Ubereinstimmung von Thema — Herbeirufung der Musen, Evo-
kation des Apollon in ihrem Lied —, musikalischem Plan und sogar der Ton-
folge der wichtigen Modulation ist so aufféllig, daf3 man wohl nicht umhin-
kommt, hier eine musikalische Tradition zu erkennen, die, bel aller Freiheit

149 \/gl. Pshimann, DAM 76; West, AGM 293-299; Bélis (1992) 84—129.
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der Gestaltung in vieler Hinsicht, doch manchmal bis in Einzelheiten der
Melodieflhrung hineinwirkt.

e Zweiter und dritter Teil, die musikalisch zusammengehtren, sind hy-
polydisch. Das < =a wird, wie in alen hypolydischen Teilen, ganz frei
verwendet. Es steht nirgends im Kontext einer weiter ausgefiihrten Modu-
lation, und die hypolydischen Teile konnten damit getrost als diatonisch
gelten — wenn eben nicht so aufféllig gerade nur jenes Tetrachord diatonisch
ware, das dafir auf die néte synemménon zurickgreifen kann. Man wird
wohl nicht fehlgehen, wenn man dem Komponisten unterstellt, dal3 er zwar
hier definitiv keine chromatische Melodie wollte, aber auf der anderen Seite
auch keine, die sich von den Vorgaben der klassischen Musik entfernte. Die
Skala der hypolydischen Teile wére, da kein chromatisches Pyknon vollstan-
dig ist, selbst mit alter enharmonischer Musik vereinbar; sie stellt gewisser-
mal3en die groftmagliche Schnittmenge aler drei Genera dar.

Damit sind die hypolydischen Abschnitte dem dritten Teil des Paians des
Athenaios vergleichbar, wo ebenfalls die nété synemménon frei verwendet
ist.

Im dritten Abschnitt wird das Y1 = e a's hdchster Ton eingefiihrt; es dient
zur Unterstreichung von "A66ida (14), wenn der Gott den Hohepunkt seiner
Reise, die Heimat des Komponisten und der Auffiihrenden, erreicht.

* Der vierte Abschnitt bringt erstmals die vollsténdige Chromatisierung
des Lydischen. Das Tonmaterial konnte man dem Hypophrygischen zuord-
nen, mit einer kurzen Rickmodulation ins Lydische mit einem doppelten
Quintsprung (16 = = h in peryvouevog). Da aber die Modulation in das Syn-
emmenon-Tetrachord, die metabolé kata systéma, zum gebrauchlichsten Re-
pertoire der Melodik gehort, nicht jedoch der umgekehrte Vorgang, der as
metabolé kata ténon beschrieben werden muf, entspricht wohl die entgegen-
gesetzte Deutung mehr der antiken Auffassung: Ein im Prinzip lydischer Ab-
schnitt gebraucht zu Beginn das Synemmenon-Tetrachord und wechselt
dann, nach einer kurzen Betonung des Lydischen, in den unteren Teil der
Skala.

*  Der funfte und sechste Teil sind wieder hypolydisch (im sechsten fehlen
zwar typische hypolydische Noten, aber die beiden tiefsten Tone finden sich
sonst nur in den hypolydischen Teilen) und bilden auch im Verhdtnis ihrer
Langen ein dhnliches Paar wie die Teile zwei und drei. Im Ubrigen gilt das zu
jenen Gesagte.
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* Der siebente Teil entspricht wieder dem vierten: Einer Synemmenon-
Modulation zu Beginn, die ins Hypophrygische fiihrt, folgt die Betonung der
lydischen Grundskala; soviel vom Rest erhalten ist, gehort in das untere
Tetrachord. Dazu kommt noch im letzten Teil die EinfUhrung der hyperypdté
F =d (die im normierten Skalensystem ebenfalls dem Hypophrygischen
angehort). Aufféllig parallel laufen die Melodien der Teile vier und sieben
vor alem bei der (Rick-)Modulation ins Lydische durch den doppelten
Quintsprung; hier finden wir beide Male die Tonfolge CC=Cu f—e—e—h—
e—e—e—f.%° Den paionischen Versful, in dem die Modulation erfolgt, fillt
jedesmal ein Partizip (Z.16 peryvouevog, Z.24 mie€duevoc), dessen Hochton
in ungewohnlicher Weise bereits durch eine aufsteigende Quint erreicht wird.
Dieser Parallelismus kann wiederum kein Zufall sein. Vielleicht haben wir
auch hier einen alten Melodiebaustein vor uns. Aber auch wenn diese Wen-
dung nur fir diese spezielle Parallele erfunden wurde, lernen wir doch hier
einen Wesenszug antiker Melodik kennen: Die Mdglichkeit melodischer
Responsion bei grammatischer Responsion auch in durchkomponierten
Stiicken.

»  Der achte Teil ist wieder hypolydisch.

*  Der neunte Teil ist lydisch, setzt sich aber sehr klar von den vorherge-
henden lydischen Teilen ab. Das Synemmenon-Tetrachord ist hier, soweit wir
sehen, als ganzes nicht prasent; dafiir erscheint die nété synémménan in freier
melodischer Verwendung, dhnlich wie in den hypolydischen Teilen. AulRer-
dem wird als neuer hdchster Ton das /¢ =f eingefuhrt, die lydische trite hy-
perbolaion; auch das darunterliegende Y = e erscheint erstmals in lydischem
Kontext. Diese neuen, sehr hohen Noten illustrieren den Text, der hier vom
Einfall der gallischen Barbaren berichtet. Auch das scheint Konvention ge-
wesen zu sein: Auch Athenaios verwendet seinen hochsten Ton erst fir den
Gallierangriff.

» Esfolgt das,Prosodion’ in dolischen Rhythmen. Hier finden wir wieder
eine lydische Grundskala, erweitert durch Synemmenon-Modulation und
hyperypaté, wieim siebenten Teil.

150 Ganz unhaltbar ist nattirlich der Versuch, die lydische Note hier zu emendieren —
und in der gleichen melodischen Wendung im vierten Teil stehen zu lassen: Bélis (1992)
116-118 gegentiber 103.
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Zusammenfassend 183t sich feststellen, daf3 im Paian des Limenios
Synemmenon-Modulation und freier melodischer Gebrauch der nété syném-
meénon einander auszuschlief3en scheinen. Die lydischen Teile zeigen eine
gewisse innere Entwicklung — von der nackten Skala ausgehend zunéchst
Synemmenon-Modulation, dann Chromatisierung und stérkere Betonung des
Synemmenon-Tetrachords, dann Einflhrung der iyperypdte, schliefdich frei
verwendete nété synemménon und Erweiterung des Tonraumes nach oben.
Unterbrochen wird diese Entwicklung immer wieder von hypolydischen
Abschnitten, deren musikalischer Aufbau stets gleich bleibt.

Die &hnliche Behandlung der nété synémménaon in beiden Paianen sowie
die Verwendung der hyperypdté durch Limenios stiitzen einige fur den Paian
des Athenaios gegebene Interpretationen. Die nété synémménon as regularer
Bestandteil der Melodie haben wir dort als Teil einer Tradition gedeutet, die
sich auf , phrygische’ Weisen des Olympos zuriickfihrte. Das paldte gut zu
der von Athenaios verwendeten phrygischen Transpositionsskala. Im Paian
des Limenios findet sich der gleiche Kunstgriff aber in der hypolydischen
und der lydischen Skala. Das fihrt uns unmittelbar zu der Frage, nach wel-
chen Gesichtspunkten Musiker der hellenistischen Zeit die Tonart fir eine
Komposition auswahlten.

Zur Wahl der Transpositionsskala

Beide Delphischen Paiane erfordern den gleichen Stimmumfang von
anderthalb Oktaven, oder, anders ausgedriickt, einer Oktave plus einer Quart
plus einem Halbton. Dieses Intervall setzt sich aber in beiden Paianen aus
ganz unterschiedlichen Ausschnitten des systéma téleion zusammen. In der
Tat sind die Notationen der Paiane so aufeinander abgestimmt, dal3 ihre Ton-
hohen innerhalb des Notensystems nur um einen Halbton voneinander ab-
weichen.’>! Das konnte als ausreichende Erklarung fur die Wahl der Transpo-
sitionsskala gelten — wenn wir davon ausgehen konnten, dal3 die Antike ein
Aquivalent zum neuzeitlichen ,Kammerton' gekannt hat. Denkbar wére etwa
der Ton einer normierten Aulos-Lange. Daflr gibt es aber keine Zeugnisse
(schon das Normieren von Langen wére bei der Vielzahl der gebrauchten
Mal3e wohl nicht einfach gewesen), und Aristoxenos lehnt die Gleichsetzung

151 vgl. West, AGM 300 und 273-276.
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von ,Tonen' als Skalenbestandteilen und Tonhohen ausdriicklich ab und
definiert erstere ausschliefflich durch ihre skalare Funktion.’s? Bei Aristeides
erscheint der menschliche Stimmumfang als Quasi-Stimmton: Die der
Stimme zugangliche Doppeloktave ist definitionsgemald die Doppeloktave
des systéma téleion in der dorischen Transpositionsskala.'>3 Dieser hypotheti-
sche Stimmumfang schwankt in seiner Tonhdhe natiirlich von Sanger zu
Sanger betréchtlich, und er kann auch nicht jedem Chor zugemutet werden.
Ein weiteres Kriterium, woher die genaue Festlegung der in den Paianen
verwendeten eineinhalb Oktaven stammt, wére also wiinschenswert.

Der Tonumfang beider Paiane stimmt nun auffallig gut mit dem Umfang
Uberein, der sich fur das didgramma polytropon der Aristoxenos rekonstruie-
ren 18/3.2% Abbildung 16 zeigt die entsprechenden Ausschnitte des aristoxe-
nischen Systems (mit chromatischen Tetrachorden), in das die in beiden
Paianen verwendeten Tone eingetragen sind. Man erkennt, dal’ der Tonraum
beider Paiane den erschlossenen Umfang des didgramma polytropon nach
unten hin weitgehend ausschopft, aber nicht Uberschreitet. Der tiefste Ton im
Paian des Limenios ist zugleich der tiefste der hypolydischen Skala, der noch
im didgramma polytropon enthalten ist. Der tiefste Ton des Athenaios liegt
einen Halbton Uber der wahrscheinlichen Untergrenze des aristoxenischen
Diagramms.

Beide Paiane Uberschreiten andererseits aber sehr wohl den Umfang des
didgramma polytropon nach oben. Da dessen Tonumfang von einer Oktave
plus einer Quart um einen Halbton geringer ist als der der beiden Paiane,
mui3 bei beiden notwendig zumindest ein Ton den Rahmen des aristoxeni-
schen Diagramms sprengen. Tatséchlich sind es aber jeweils zwel Tone, die
auRerhalb des Diagramms liegen — alerdings sind diese durchaus mit Be-
dacht eingesetzt. Den jeweils hochsten Ton finden wir in beiden Paianen
ausschliefflich fir die Beschreibung des Galliereinfalls verwendet. Der zweit-
hochste Ton des Limenios erscheint ebenfalls im Zusammenhang mit den
Galliern, und daneben noch ein einziges Mal, im dritten, hypolydischem
Abschnitt, wo er Attika, die Heimat der Kiinstler, aufféllig hervorhebt. Der
zweithdchste Ton im Paian des Athenaios ist zwar in dessen drittem Teil, der
im hohen Stimmregister gehalten ist, regulérer Bestandteil der Melodie, nicht

152 Harm. 2,36,9ff = S.45,14-16 daRios.
153 vgl. 0., S.33 mit Anm. 53.
154 Zur Rekonstruktion vgl. im Anhang S. 165ff, mit Abbildung 27 auf S. 184.
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Athenaios
h. Phrygisch
Hypermi?(olydisch L1
Hypodorisch
Dorisch
t. Mixolydisch
Limenios
h. Hypolydisch (Lyd.) B
h. Lydisch (Syntonolyd.)
h. Hypophrygisch [ [ /I W — 1
® Tone der entsprechenden Aristeides-Skalen

Vermutliche Begrenzung des didgramma polytropon

A In den Delphischen Paianen verwendete Tone

Abbildung 16: Die Tone der Delphischen Paiane im didgramma polytropon

aber ohne zuvor ebenfals an auffalligen Stellen eingesetzt worden zu sein:
Zuerst hebt er den doppelten Gipfel des Parnass hervor (1,4 dikopuoupo ITop-
vaooidoc), dann zundchst, ganz wie bei Limenios, die Heimat der Techniten
(11,1 peyoromohig "A66ic), aber auch deren Schutzgéttin (11 a,2 Tprrwvidog).

Die Beschrankung des aristoxenischen Systems auf den Tonumfang von
einer Oktave plus einer Quart konnte also, solange dieses eine gewisse nor-
mative Wirkung auf die Musik ausiibte, ein wesentlicher Faktor bei der Wahl
der Transpositionsskala gewesen sein. Der Komponist muf3te seine Melodie
in diesen eher engen vorgegebenen Rahmen einpassen. Athenaios und Lime-
nios haben dies nach Méglichkeit getan und das System nur dort gesprengt,
wo sie einen unmittel baren (programm-)musikalischen Grund dafUr hatten.

Die tiefsten von den Komponisten der Paiane verwendeten Tone fallen
alerdings nicht genau mit der Untergrenze des didgramma polytropon zu-
sammen, sondern liegen einen Halb- beziehungsweise einen Ganztonschritt
darliber. Das heif}t, da’ die Wahl jener Transpositionsskalen, die um das
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jeweilige Intervall unter den tatsachlich verwendeten liegen, den Tonraum
des Paians ein wenig besser ins aristoxenische System eingepaldt hétte, sodal3
der jeweils zweithGchste Ton ebenfalls innerhalb dieses zu liegen gekommen
ware. Esist natirlich méglich, dal’ die Komponisten diesen Ton ganz bewuf3t
aulRerhab hielten, da sie ihn fir besondere Effekte verwenden wollten. Fir
den Paian des Athenaios bietet sich aber noch eine andere Erklarung an,
warum der Komponist die tatsachlich verwendeten Tonarten vorgezogen hat.
Statt der phrygischen Grundskala hétte er namlich das ,tiefe Phrygisch' des
Aristoxenos verwenden miussen, das spater ,lonisch’ hief3. Dieses gehort
nicht zu den alten Transpositionsskalen, die schon vor Aristoxenos existier-
ten, sondern wurde von diesem eingefihrt, um eine Halbton-L licke zwischen
den eigentlichen Skalen zu schliefien (und damit nicht-konsonante Modula-
tionen beschreibbar zu machen). Es ist nun durchaus wahrscheinlich, daf3
eine derartige Skala auch zur Zeit der Abfassung der Delphischen Paiane
noch als sekundér empfunden wurde, sodal’ sich Athenaios selbstverstandlich
fur die ,echte’ Skala entschied. Ein wichtiger Hinweis darauf, dal3 die ,tie-
fen' Skalen auch nie mit dem modalen beziehungsweise ethischen Charakter
identifiziert wurden, der mit ihrem Namen verbunden war, ist ja gerade die
spéter erfolgte Umbenennung, von der ale aten Skalenbezeichnungen nicht
betroffen wurden.

Jedenfalls spricht einiges dafir, daid die Delphischen Paiane mdglichst
exakt auf den Tonumfang des aristoxenischen didgramma polytropon ab-
gestimmt sind. Was die Tone betrifft, die Uberschreitungen dieses Dia-
gramms darstellen, bietet sich ein differenzierteres Bild: Wahrend Limenios
seine Skalen so wahlte, dal3 genau jene Tone aulBerhalb des ,Normtonrau-
mes' lagen, die er fir besondere Effekte verwenden wollte, nahm Athenaios
in Kauf, dal3 auch ein von ihm regulér gebrauchter Ton das didgramma poly-
tropon Uberschritt, da er sonst auf eine zu jener Zeit noch ungebrauchliche
Grundskala zurlickgreifen hétte miissen.

Damit hétten wir — fUr die hellenistische Zeit — mit einiger Wahr-
scheinlichkeit Kriterien fir die Wahl der Transpositionsskala gewonnen, die
von der Festlegung eines Stimmtones unabhangig sind.
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Modulation in anderen Musikfragmenten

Der Delphische Paian des Athenaios bietet uns von allen erhaltenen Re-
sten antiker Musik das ausfiihrlichste Beispiel fur weitergehende Modulatio-
nen. Aber auch in anderen Musikfragmenten finden sich tonale , Irregula-
ritéten’. Im folgenden werden wir die fir unser Themain Frage kommenden
Stiicke auf etwaige Parallelen zu den am Delphischen Paian beobachteten
Erscheinungen untersuchen. Die Reihenfolge der Behandlung soll dabei der
Entstehungszeit der einzelnen Fragmente entsprechen.

Papyrus Zenon 59533

Musikalisch am néchsten steht dem Delphischen Paian des Athenaios
der Papyrus Zenon 59533.%% Er stammt noch aus dem 3. Jahrhundert v. Chr.,
ist aso erheblich &lter als die Paiane und kommt von allen hier untersuchten
Fragmenten der Zeit des Aristoxenos am néchsten. Es handelt sich um zwei
unvollstandige Zeilen, die vermutlich einer Tragddie entstammen. Die Noten
der ersten Zeile gehoren in den mittleren Bereich des Notationsraumes und
sind gemeinsamer Bestandteil der hyperphrygischen und der hypodorischen
Transpositionsskala. Dies sind die beiden einander im Oktavabstand verlan-
gernden Skalen, die sich bereits bel Aristoxenos finden, bei dem das Hyper-
phrygische alerdings noch Hypermixolydisch heif3t.

Die erste Zeile scheint diatonisch zu sein; diese Deutung wird jedoch
durch die zweite Zeile in Frage gestellt. Hier findet sich ndmlich neben dem
Notenmaterial der ersten Zeile eine chromatische oder enharmonische /ikha-
nos, die unmittelbar neben der diatonischen steht. Gegen Ende der zweiten
Zeile erfolgt eine Modulation ins Phrygische, danach bricht das Fragment ab.
Das Tonmaterial ist in Abbildung 17 dargestellt.

Das unmittelbare Nebeneinander eines diatonischen und eines chromati-
schen Tones hat man als metabolé kata génos aufgefaldt, als Modulation
zwischen diesen beiden Genera.’>® Wenn man dieser Auffassung zustimmen
will, dann hat man hier zumindest darin eine Paralele zum Paian des
Athenaios, dal3 zwel Tone, zwischen denen moduliert wird, ohne weiteres

155 Vgl. die Transkription, S.131 im Anhang; Winnington-Ingram, Mode 32-33 und
v.a. 40 Anm.1; DAM Nr. 35; West, AGM 287 sowie 196 und 256 Anm. 8.
15 Z.B. Winnington-Ingram, Mode 32; Richter (1968) 135; Péhimann, DAM 111.
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Abbildung 17: Das erhaltene Tonmaterial des Papyrus Zenon 59533

unmittelbar benachbart sein kénnen, dald also eine Modulation nicht unbe-
dingt auf den Einschub von Tonen angewiesen ist, die den verschiedenen
Skalen gemeinsam sind. Die Kiirze des Fragments macht es leider unmég-
lich, zu bestimmen, ob auch hier der modulierende Ton wie im Delphischen
Paian des Athenaios vor seiner freieren Verwendung sorgféltig eingefihrt
wurde.

Nach den oben gewonnenen Erkenntnissen Uber die Tonalitét des Del-
phischen Paians und in Analogie zu den Skalen des Aristeides bietet sich je-
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doch noch eine andere Erkldrung an. Der vielleicht nur vermeintlich diatoni-
sche Ton entspricht nédmlich der hyperphrygischen hyperypdte, jenem Ton
also, der in klassischer Zeit regulérer Bestandteil der alten Skalen war und
auf dem die Modulation des Delphischen Paians aufbaut. Entsprechend
ihrem Wesen as , kodifizierte Modulation' in die Unterquint muf die hyper-
phrygische hyperypdté im normierten System als Teil der dorischen Transpo-
sitionsskala betrachtet werden; so ist sie auch in Abbildung 17 dargestellt.
Unter diesem Blickpunkt entpuppt sich der hyperphrygisch-hypodorische
Teil des Fragments als ein Ausschnitt aus dem ,Mixolydisch® des Aristeides
(vgl. Abbildung 18). Der Papyrus belegt damit den tatséchlichen Gebrauch
dieser (oder einer verwandten) Skala, deren Eigenart es ist, dal3 die hyper-
ypate nicht astiefster Ton angefigt erscheint, wieim ,Dorischen’ und , Phry-
gischen', sondern regulérer Bestandteil im Inneren der Leiter ist.

Trotz seiner Kirze liefert uns das Fragment auch einen wertvollen Hin-
weis auf die Melodiefihrung in dieser aus spéterer Sicht irreguldren Skala
Auch wenn sie gemdl3 der theoretischen Anayse eine Verzweigung enthélt
(s. Abbildung 14 auf Seite 92), muf3 diese in der Praxis keineswegs dadurch
zum Ausdruck gebracht werden, dal3 die Melodie von einem Zweig zum
anderen nur wechseln darf, wenn sie zuvor den gemeinsamen Teil besucht
hat. Vielmehr wird die modal-mixolydische Skala zumindest im dritten Jahr-
hundert als Einheit behandelt, und sémtliche in ihr enthaltenen Tone dirfen
in der Reihenfolge ihrer Hohe durchlaufen werden. Das gleiche Ergebnis
brachte die Untersuchung des Delphischen Paians. Auch dort geschieht der
erste Wechsel hin zum hyperdorischen Modulationston nicht tber die Ver-
mittlung von Tdnen, die beiden Skalen gemeinsam sind, sondern dort, wo der
Modulationston der néchstfolgende in einer absteigenden Reiheist.

Eine andere Erscheinung konnte aufgrund der Kiirze des Fragments auf
Zufall beruhen, darf aber wegen der auffélligen Parallele zum Delphischen
Paian des Athenaios nicht unberiicksichtigt bleiben. Zu Beginn der zweiten
Zeile wird die hyperypdte zusammen mit den beiden oberen Ténen des
darunterliegenden Pyknon in der Melodie ebenso zu einer Abfolge von
Halbtonschritten zusammengefaldt, wie wir das im Paian mehrmals beob-
achten konnten (vgl. im Anhang S.131, Zeile 2). Méglicherweise haben wir
also auch hier die Bildung eines sekundéaren Pyknon vor uns. Das ist aller-
dings auch hier nur moglich, wenn wir die Notation als chromatisch inter-
pretieren; andernfalls wirde sich stett eines chromatischen Pyknon die Ab-
folge Viertelton + Ganzton ergeben. Da wir keine weiteren Anhaltspunkte
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Erklarung durch Modulation kata génos
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Abbildung 18: Entstehung eines , Scheintetrachords' im Papyrus Zenon 59533

haben, 181} sich das Genus nicht mit letzter Sicherheit erschlief3en; man muf3
jedoch davon ausgehen, dal? die Enharmonik bald nach dem Ende der klassi-
schen Epoche ganz auller Gebrauch kam, da bereits Aristoxenos ihr
Verschwinden bedauert.*s

Die Vermutung, dal3 wir es auch hier mit einem , Scheinpyknon' zu tun
haben, erhdlt zusétzliche Nahrung daraus, dal’3 unmittelbar nach dem Durch-
laufen der drel entsprechenden Tone jener Ton folgt, der eine Quart Uber
deren tiefstem liegt:

f —r——
o Y e —
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Das , Scheinpyknon® wird so zu einem , Scheintetrachord’ erweitert, das
eine implizite Modulation auf eine Tonart andeutet, die um einen Halbton
Uber der hyperphrygischen Grundtonart liegt (vgl. Abbildung 18). Wenn
diese Deutung richtig ist, dann hétten wir hier einen ganz dhnlichen Kunst-
griff vor uns wie beim Delphischen Paian: Ein Ton wird zuerst durch eine
reguldre Modulation eingefiihrt, beziehungsweise entstammt er sogar einer
reguldren Skala, danach aber wird er zusammen mit anderen Ténen so ver-
wendet, als ob eine Modulation um einen Halbton stattgefunden hétte. Dieses
Verfahren ist nur in chromatischen Skalen moglich; vielleicht war es diese

57 Harm. 1,23,18ff = S.30,5-8 da Rios.
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zusétzliche M églichkeit, die dem Chromatischen eine so grof3e Beliebtheit in
der ,Neuen Musik' sicherte.

Abschlieffend sei bemerkt, dald auch die verwendeten Transpositions-
skalen denen des Paians entsprechen: Das Phrygische, Hyperphrygisch-
Hypodorische und Dorische finden wir sowohl im Paian als auch in den
,Mysiern' des Philoxenos. Bel diesem Papyrus konnen wir zudem die M6g-
lichkeit aufzeigen, dal3 die ate Bezeichnung der Transpositionsskala etwas
mit der modalen Struktur zu tun haben koénnte: Ein Ausschnitt aus der modal-
mixolydischen Leiter desAristeidesist in der , hypermixolydischen' Transpo-
sitionsskala des Aristoxenos notiert.

Die Musenanrufungen des Mesomedes

Modulationen enthalten auch die beiden Musenanrufungen, die zusam-
men mit Hymnen des Mesomedes, eines Musikers der hadrianischen Zeit,
handschriftlich Uberliefert sind, fir die jedoch auch ein hoheres Alter ver-
mutet wurde.’s®8 Auch hier trifft man einen Ton, der nicht dem verwendeten
diatonischen Lydisch, sondern dem benachbarten, allerdings chromatischen
Hypolydisch entstammt. Das Schema dieser Modulation ist Abbildung 19 zu
entnehmen. Die Tatsache, daf3 in der antiken Notation das Zeichen fir den
modulierenden Ton N = g# ,tiefer' zu stehen scheint als das M = g hat bis-
weilen zur irrigen Annahme gefiihrt, dald es auch einen tieferen Ton bezeich-
nen misse, der dann ohne Grundlage im antiken System als g> angenommen
wurde.’®® Die antiken Zeichen veranschaulichen aber grundsétzlich nicht die
Tonhohe, sondern Relationen im Skalensystem. Wie aus der Abbildung er-
sichtlich, steht das N um einen diazeuktischen Ganzton plus ein chromati-
sches Pyknon tber dem C, was aso einen Abstand von etwa zwei Ganztdnen
ergibt. Das M hingegen bezeichnet die diatonische likhanés, die nur ungefahr
anderthalb Tone Uber dem C liegt.

Die Modulation in den Musenanrufungen geht damit im Grunde nicht
wesentlich weiter als der regelméliige Wechsel zwischen Phrygisch und Hy-
perphrygisch im Paian des Athenaios. Flr eine genauere Interpretation be-
schrénken wir uns hier auf die Betrachtung des ersten Hymnus, da der fragli-

158 Vgl. die Transkription, S.132; Winnington-Ingram, Mode 41f, mit Erklarung der
Modulation in 41 Anm. 3; DAM Nr. 1 (zur Modulation S. 25); West, AGM 302-304.
159 Zuletzt Baud-Bovy (1984). Mathiesen (1999) 57 Uibergeht die Modul ation.
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Abbildung 19: Das Tonmaterial des ersten
M esomedes-Hymnus

che Ton im zweiten Stiick nur ein einziges Ma vorkommt und die Richtig-
keit der handschriftlichen Uberlieferung an dieser Stelle daher bezweifelt
wurde.

Eine Entsprechung in der Quart oder Quint, wie sie von Aristoxenos ge-
fordert ist, hat der Modulationston nur in der theoretischen Struktur der ver-
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wendeten Skalen; in der Melodie ist sie nicht realisiert. Dies wére aber auch
gar nicht leicht mdglich: Die entsprechenden Quinten und die Oberquart
wirden den gegebenen Ambitus der Melodie durchbrechen; die Unterquart
file zwar in den verwendeten Tonumfang, sie stellt aber keine Verbindung
zur Grundtonart dar, sondern moduliert im Gegenteil noch weiter. Eine
Modulation zwischen benachbarten Skalen darf aber wohl ohnehin as so
durchsichtig gelten, dal3 die Herstellung der Quint-Quart-Relationen dem
Horer Uberlassen werden kann (vergleichbar wére die Einfihrung eines b in
einer Melodiein C-Dur, diekein f enthdlt).

Der Hymnus beginnt in typischer Weise mit einem weiten Sprung in
einem reinen Intervall, welches die Tonart anzeigt. Der Komponist wahit hier
jene Quint, die dem Lydischen und dem Hypolydischen gemeinsam ist (C Z
= e-h), und spi€elt so bereits auf den gesamten von ihm verwendeten Skalen-
raum an. Der nachste Ton ist die lydische hyperypdté (O = d), die zur hypdte
als erstem — wiederum typischen — Schluf3ton des ersten Kolons Uberleitet
(C=e.
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Da die genaue Tonart durch die Quint allein noch nicht angegeben
wurde, konnte der Horer die hyperypdté auch as diatonische likhanos méson
interpretieren, womit die iypdte zur mésé wirde. Die hyperypaté, die defini-
tionsgemdl eine Quint unter der mése und einen diazeuktischen Ganzton
unter der hypdte liegt, ist jedoch, wie wir gesehen haben, traditionell ge-
radezu Bestandteil des eigentlichen Skalengeriistes. Da die Melodie nun
zuné&chst eben dieses Skalengerlst vorzustellen scheint, liegt schon dadurch
die Deutung als hyperypdté ndher.

Noch klarer wird das durch die Quart, mit der der Neueinsatz erfolgt
(C | = e—a; ob diese Quart innerhalb von oder nach poiriic verwirklicht wird,
spielt fur uns dabei keine Rolle): Dieses Intervall liegt zwischen Aypdré und
mésé des Lydischen und ist fur diese Tonart bestimmend. Da sémtliche bisher
verwendeten Tone zum Tetrachordgertist der feststehenden Tone (éotteg)
gehorten, haben wir es offenbar mit einer Melodie zu tun, die sich im Rah-
men des génos koinon im Sinne des Kleoneides hélt.'® Es folgt wieder die

160 vgl. 0., S.38 Anm.61. Die hier gegebenen Deutungen hangen nattirlich an der
korrekten handschriftlichen Uberlieferung der Melodie; diese konnte in der ersten Zeile
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hyperypate, die jetzt jedoch Grundton fur eine Quart nach oben wird (O M =
d—g).
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Da der Komponist bisher aber vdllig auf die Innentdne der Tetrachorde
(kivobpevor) verzichtet hat, entsteht der deutliche Eindruck einer Modulation.
Die verwendete Quart ist namlich Bestandteil der Tetrachordstruktur des
Phrygischen, sodal? die Melodie hier die Doméne des Lydischen verlassen
kann, ohne dal3 ein im eigentlichen Sinne, leiterfremder* Ton bemtiht werden
muf3.

Der Beginn des zweiten Verses kehrt aber sogleich wieder zum
Lydischen zuriick: Viermal wird die paramésé (Z = h) betont, unterbrochen
von einem kurzen Ausflug auf die wite (E = c), dem ersten Tetrachord-
Innenton. Damit ist aber zugleich die Modulation ins Hypolydische vorbe-
reitet, da es sich hier um beiden Skalen gemeinsame Téne handelt. Die be-
gonnene absteigende Figur wird nun einfach in die chromatische hypoly-
dische Skala fortgesetzt, von der alerdings nur ein einziger Ton verwendet
wird. Der Wechsel zurlick ins Lydische erfolgt wieder auf ganz traditionelle
Weise, namlich in der Form einer Synemmenon-Modulation: Die mésé des
Lydischen ist jadie nété synémménon des Hypolydischen.
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Das folgende M = g ist lydisch notiert; in der Tonhthe entspricht es
jedoch einem hypothetischen Z = g, wie wir es im Hypolydischen finden
wirden. Der néchste Ton (Z = h) ist wieder beiden Tonarten gemeinsam und

wiederum Ausgangspunkt fur die gleiche Modulation, die ebenfalls wieder-
um Uber eine Synemmenon-Wendung verlassen wird.
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allerdings llckenhaft sein, womit die Verwendung von Innenténen des Tetrachords nicht
mit Sicherheit ausgeschlossen werden kann.
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Allein vom verwendeten Tonmaterial her kénnte der ganze zweite Vers
bis hierher as chromatisches Hypolydisch mit zweimaliger Verwendung der
nété synémménon bezeichnet werden; letzteres ist ja, wie wir schon bei den
Paianen gesehen haben, ein traditionelles Stilmittel. Dieser Deutung wider-
spricht allein die einmalige Notation des g als M wie im ersten Vers, wo die
melodische Struktur fir den , gleichen’ Ton ein Z verlangen wirde. Eindeutig
lydisch ist erst wieder der SchluR des Hymnus, wo wieder mit einem Quint-
sprung nach unten zur hyperypaté der Bereich verlassen wird, der beiden
Skalen gemeinsam ist. Es folgt ein diatonischer Anstieg, bestehend aus vier
Tonen, der die gleiche Quart umfald, die am Ende des ersten Verses eine
Wendung zum Phrygischen anzudeuten schien; hier ist sie aber durch die
Innentone eindeutig als Bestandteil der lydischen Skala kenntlich. Dawir die
Melodiefihrung des ersten Verses as dem génos koinén angehdrig interpre-
tieren konnten und der Beginn des zweiten Verses bis hierher dem chromati-
schen Hypolydisch entsprach, erscheint in dieser Figur zugleich erstmals
unzweideutige Diatonik. In diesem Hymnus haben wir damit nach der
metabolé kata ténon auch einen sicheren Beleg flr eine metabolé kata génos.
Wie schon im ersten Kolon schlief3t die Melodie auch endgultig auf der
hypaté, wobei auch wieder die hyperypdté as Leitton dient, was ihrer ur-
sprunglichen Funktion im fiinften Jahrhundert entsprechen kdnnte. 6t
P
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Wir sehen also, dal3 eine genaue Interpretation der Melodiefiihrung
selbst eines so kurzen Stiickes eine sehr durchdachte Konstruktion verrét.
Auch hier ist eine fir den modernen Betrachter ganz Uberraschende Modula-
tion in einen melodischen Zusammenhang eingebettet, der im Kontext der
antiken Musiktheorie und -praxis keineswegs ungewdhnlich erscheint. Die
verwendeten Stilmittel, wie etwa der freie Gebrauch der nété synemmeénaon,
sind durchwegs traditionell. Letztlich lassen sich zwei einander Uberlagerte
Modulationsreihen erkennen, von denen die eine die verwendeten Skalen, die
andere das Genus betrifft und die folgendermal3en zusammengefaldt werden
konnen:

161 \gl. Winnington-Ingram, Mode 25; West, AGM 175.
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(hypo)lyd. lyd. ——> (phryg.) (hypo)lyd. ——— > lyd.
koinon (diaton.)  chromat. diaton.

Die auffédligste Erscheinung an diesem musikalischen Plan ist die
Ambiguitét am Ende des ersten Verses. Die dort verwendete Quart kann ent-
weder als Fixierung des Genus auf die Diatonik oder aber als Modulation ins
Phrygische gedeutet werden. Beiden Interpretationsmdglichkeiten jedoch —
und darin besteht wohl der Clou der kurzen Melodie — widerspricht der
Einsatz des zweiten Verses: Hier erscheint das Genus eindeutig als chroma-
tisch, die verwendete Transpositionsskala ist aber die hypolydische, was eine
Modulation genau in die dem Phrygischen entgegengesetzte Richtung be-
deutet. Der dadurch entstehende paradoxe Effekt dient vielleicht auch zur
Unterstreichung des Textes: Die anféngliche Bitte des Dichter-Komponisten
um Unterstiitzung durch die Muse verweilt in der reinen Tetrachordstruktur,
die noch nicht geflllt wird, und endet schliefdlich in einem zaghaften Ver-
such, sich fir Genus und harmonische Ausrichtung zu entscheiden. Im zwei-
ten Vers dagegen greift die Gottin entsprechend der nun gedulerten Bitte
bereits ein: Die Melodie wird, fortgerissen vom ,Windhauch aus ihren
Hainen®, rhythmisch viel stérker aufgeltst und flissiger, die Tetrachorde
gewinnen innere Struktur, die harmonische Ausrichtung wird umgekehrt.

Papyrus Berlin 6870

Schwieriger sind vier Tragodienzeilen zu deuten, die dem Papyrus Ber-
lin 6870 entstammen.’®2 Hier findet zwar keine Modulation statt, aber die
verwendete Tonreihe enthdlt bereits eine Note, die nicht zur hyperéolischen
Skala der Ubrigen palét. Sie kann als Erhdhung der eigentlich zu erwartenden
Note um einen Halb- oder um einen Viertelton gedeutet werden.1%2 Notiert ist
sie ads Modulation ins drei Tonarten entfernte Hypolydisch. Da dieses die
,vorzeichenlose® Grundtonart des Notationssystems ist, konnte das der Grund

162 Winnington-Ingram, Mode 40f; DAM Nr. 32; West, AGM 320f.
163 \on einem Halbton geht Winnington-Ingram, Mode 40 Anm.1 aus; fir einen
Viertelton argumentiert West, AGM 197 und 321.
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fur die Wahl des Hyper&olischen sein: Der Komponist hétte dann jene Tonart
verwendet, von der aus die geplante Modulation in die vorzeichenlose Tonart
fuhrt. Damit konnte er sicherstellen, dal3 die leiterfremde Note leicht inter-
pretierbar ist. Hier scheint es sich nicht im harmonischen Sinn um eine
Modulation zu handeln, das Modulationsprinzip liegt nur der Notation zu-
grunde. Der Papyrus stammt aus dem 2. oder 3. Jahrhundert nach Christus,
ist al'so etwa 300 Jahre nach dem Paian des Athenaios geschrieben. Wenn die
Komposition nicht wesentlich dlter ist, ist er jedenfalls so weit von der friihe-
ren Musik entfernt, dal3 man mit einem tiefgreifenden Wandel in der Auffas-
sung des Ton- und Notensystems rechnen kénnte.

Papyrus Oslo 1413

Ahnliches gilt fur den Papyrus Odo 1413, in dem wir das Autograph
eines Komponisten aus dem 1. oder 2. Jahrhundert erhalten haben, teilweise
mit doppelter Vertonung.’® Ein leiterfremdes Notenzeichen verschliefdt sich
hier bislang einer befriedigenden Deutung. Die Fragmente eines zweiten
Stiickes auf demselben Papyrus bieten eine unspektakuldre Modulation in die
Nachbartonart.165

164 DAM Nr. 36; West, AGM 311-313.
165 DAM Nr. 37; West, AGM 313f.






Schlul¥folgerungen

Der leiterfremde Ton im Delphischen Paian des Athenaios, der bisher
stets als musikalische Lizenz jenseits aller antiken Musiktheorie betrachtet
wurde, erwies sich im Licht einer detaillierten Interpretation seiner Verwen-
dung as durchaus im Einklang mit Prinzipien, die wir bereits bel Aristo-
xenos formuliert finden. Vorausgesetzt ist ein System von Transpositions-
skalen, die im Abstand von jeweils einem Halbton stehen. Die Entwicklung
dieses Systems wird auf Aristoxenos zurlickgefiihrt, wenn wir auch dessen
eigene diesbeztigliche Abhandlung nicht erhalten haben. Aus diesem System
verwendet der Delphische Paian einen Ausschnitt von vier im Quintenzirkel
benachbarten Skalen, moduliert dann jedoch noch implizit in eine weitere
Tonart, die nur einen Halbtonschritt von der Ausgangstonart entfernt ist.

Gewisse Paralelen zum Paian, der aus dem spéateren zweiten Jahrhun-
dert v. Chr. datiert, kbnnen wir in einem Papyrusfragment aus dem dritten
Jahrhundert beobachten. Uberdies stimmen die im Paian verwendeten Skalen
auffallig mit jenen Uberein, die die Quelle des Pseudo-Plutarch fir ein ihren
Lesern offenbar bekanntes Werk angibt, in dem man mit guter Wahrschein-
lichkeit die ,Mysier’ des Philoxenos vom Beginn des vierten Jahrhunderts
vermutet hat. Diese Ubereinstimmungen sind umso auffélliger, als wir dar-
Uber hinaus kaum Uber Beispiele griechischer Musik vor der Zeit des Paians
verfiigen. Darlber hinaus lassen sich auch andere Erscheinungen des Paians
gut mit Nachrichten tUber Komponisten aus der frilhen nachklassischen Zeit
verbinden.

Damit stellt sich der Delphische Paian in eine Tradition, die von jener
,Neuen Musik’ ihren Ausgang nimmt, die konservative Autoren wie Platon
und Aristophanes so beunruhigt hat. Freilich kénnen wir nicht mit Sicherheit
wissen, ob die ,auf3erharmonischen Biegungen', die die alte Komodie ver-
spottete, bereits einer jener Techniken angehdren, die wir noch im Paian
beobachten kénnen. Andererseits gibt es gute Griinde dafUr, den Paian selbst
als durchaus traditionelle, ja abschnittsweise sogar archaisierende Musik zu
betrachten. Daflr sprechen nicht nur gewisse Eigenheiten des Skalenbaus,
sondern auch seine Stellung als staatliche Reprasentationsmusik bei einer
traditionellen kultischen Handlung im Rahmen einer Feier, die an eine aus
dem flnften Jahrhundert stammende Tradition ankniipft.1%¢ Da herausragende

166 \/gl. P6himann (1960) 59f.
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Kompositionen der frithen ,Neuen Musik' tiber lange Zeit hinweg Uberliefert
wurden, konnte auch der Komponist des Paians auf entsprechendes Wissen
zuriickgreifen. Einen Aufschluld dartiber, welche musikalischen Wendungen
des Paians moglicherweise originell oder doch zumindest modern und wel-
cheals,klassische' Zitate zu betrachten sind, kénnen wir aufgrund der Zeug-
nislage auch in Zukunft kaum mehr erwarten. Insgesamt dirften wir aber
nicht fehlgehen, wenn wir in der Modulationstechnik des Paians typische
Eigenschaften der zum Zeitpunkt seiner Komposition schon seit 250 Jahren
etablierten ,Neuen Musik‘ zu erkennen meinen.

Eine wichtige Konseguenz ergibt sich aus unserer Untersuchung fir die
Bewertung des Aristoxenos. Obwohl dieser selbst eindeutige Préferenzen fir
die Uberwiegend enharmonische ,Alte Musik' auf3ert, formuliert er dennoch
seine Lehre so, dal? sie die gesamte Musik seiner Zeit — und, soweit wir
sehen, auch der folgenden Jahrhunderte — beschreiben konnte. Seine
wesentlichste Neuerung war wohl die Formulierung des umfassenden modu-
lierenden Systems in dreizehn Transpositionsskalen. Wie notwendig diese
Systematisierung zu seiner Zeit war, kann man daraus ermessen, dal3 —
wenn die Zuschreibung des Pseudo-Plutarch-Zitats an Philoxenos stimmt —
bereits zwei Generationen vor Aristoxenos Kompositionen aufgefihrt wur-
den, die nicht weniger as funf Transpositionsskalen verwendeten. Die Er-
stellung eines vollstdndigen didgramma polytropon war jedoch mit dem
pythagoreischen Komma ebensowenig vereinbar wie die Stimmung eines
modernen Tasteninstrumentes, das fir ein Spiel in beliebigen Tonarten
dienen soll. So sah sich Aristoxenos gezwungen, vollig auf eine Beschrei-
bung der Intervalle as ganzzahlige Verhéltnisse zu verzichten, da jeder Ver-
such in diese Richtung in unvermeidlichen inneren Widerspriichen geendet
hétte.

Eine Inkonsistenz konnte jedoch auch Aristoxenos nicht vollig aus
seinem System tilgen, da sie der Musikpraxis selbst inhérent war. Bei der
Modulation von einer Skalain eine andere fallen immer gewisse Tone beider
Skalen zusammen; das bildet ja auch die Grundlage jeder , melodischen’
Modulation. Das ist kein Problem, solange nur die unbeweglichen Ecktone
der Tetrachorde involviert sind oder gleiche Innenténe auf gleiche treffen. In
allen anderen Fdllen missen wir aber die Kompatibilitét der Tetrachord-
Stimmungen berlicksichtigen.

Bereits bei der gebrauchlichsten Synemmenon-Wendung stellt sich im
diatonischen Genus die Frage nach dem Verhdltnis der nété synemménon zur
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paranété diezeugménon. Eine Moglichkeit ist, dal beide auf der gleichen
Tonhthe stehen — was ist dann mit allen Uberlieferten diatonischen Stim-
mungen, deren oberstes Intervall eben kein grof3er Ganztonschritt ist? Sind
sie von vornherein nur fur vollig modulationsfreie Musik verwendbar? Die
Alternative zu dieser Annahme mifite lauten, dal? beide Tone in nicht-
kompatiblen Stimmungen je nach Zusammenhang auf unterschiedlicher
Tonhohe verwirklicht werden — wie soll man dann vorgehen, wenn die
Gleichsetzung beider Téne den Ausgangspunkt der Modulation bildet?
Welche Regeln kémen zur Anwendung? Das antike Notationssytem spricht
anscheinend fur die erste Deutung, da es keinen Unterschied zwischen den
involvierten Noten macht.

Darliber hinaus verlangen Modulationen, die weiter gehen as in die
néchste Tonart, die Gleichsetzung des diatonischen oder des ersten chro-
matischen Halbtonschrittes mit dem Halbtonschritt, der sich aus der An-
wendung des Quintenzirkels ergibt (sei das nun ein pythagoreischer oder ein
temperierter, wie vom aristoxenischen System vorausgesetzt). Diese Forde-
rung kann von vornherein von keinem anderen Stimmungssystem als dem
temperierten erfllt werden. Noch weiter gehende Komplikationen ergeben
sich aus Modulationen um einen Halbtonschritt im enharmonischen und
chromatischen Genus, zumal wenn sie die Bildung von , Scheinpykna' in-
volvieren.

All diese Probleme 16st nur die Annahme eines , gleichschwebend tem-
perierten’ Tonsystems mit einem Halbton, der genau die Hélfte eines Ganz-
tones und den zwolften Teil der Oktave betragt, und mit Quarten aus finf
und Quinten aus sieben solchen Halbtonen. Genau dieses System stellt
Aristoxenos vor, und es liegt auch allen seinen Ausfihrungen tber den Ska-
lenbau zugrunde.

Aber seine Halbtdne entsprachen andererseits nicht den Halbténen der
Tetrachord-Stimmungen, die in der antiken Musik tatsachlich angewendet
wurden; zumindest gab es andere Stimmungen, die so sehr von der tempe-
rierten abwichen, dal3 Aristoxenos sie nicht ignorieren konnte. Daher gibt er
auch eine Beschreibung der verschiedenen diatonischen und chromatischen
Stimmungen — alerdings ohne jeden Zusammenhang mit den anderen er-
haltenen Teilen seines Werkes. Ob er auf diese Schwierigkeiten an anderer
Stelle hingewiesen oder sogar eine praktische Anleitung zu ihrer Bewdlti-
gung gegeben hat, wissen wir nicht. Ebensowenig wissen wir, wie die aus-
Ubenden Musiker bei Modulationen, die inkompatible Téne mit sich brach-
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ten, vorgegangen sind. M dglicherweise muf3te man je nach Art der auftreten-
den Modulationen die Stimmung wahlen und einzelne Tone anpassen.

Jedenfalls scheinen die damit verbundenen Probleme auch nur einer
ganz bestimmten Epoche der antiken Musik angehort zu haben: Jener ,Neuen
Musik’, diein der zweiten Halfte des fiinften Jahrhunderts einsetzt und deren
Techniken zumindest bis ins zweite Jahrhundert hinein Iebendig zu sein
scheinen. Nur in diesem Bereich finden wir Nachrichten Uber , ausufernde
Modulationen sowie Fragmente, die solche Modulationen belegen. Die post-
hellenistische Musik, von der die Mehrzahl der erhaltenen Fragmente zeugt,
scheint wieder zu einfacheren Skalen mit nur gelegentlichen Modulationen
zuriickgekehrt zu sein. Ptolemaios sieht keinerlei Grund, mehr as sieben
Transpositionsskalen entsprechend den sieben Ténen der — diatonischen! —
Tonleiter innerhalb einer Oktave anzunehmen;” anscheinend ist ihm schon
der Gedanke an die ,aulermelodischen’ Modulationen des Aristoxenos
fremd, oder er will ihn zumindest in seiner Neukonzeption der Musik nicht
gelten lassen.

Mit der Vorliebe fir Modulationen konnte auch das Vorherrschen des
chromatischen Genusin der ,Neuen Musik® zusammenhangen, die die klassi-
sche Enharmonik abldste. Nur in der Chromatik ndmlich lassen sich die
Maoglichkeiten der Modulation voll nutzen. Der Grund dafiir liegt eben darin,
dald der Quintenzirkel zu einer Aufteilung der Oktave in Halbtone fihrt.
Daher eignen sich jene Skalen am besten fir moglichst flexible Modulatio-
nen, die selbst eine moglichst grof3e Menge an Halbtonschritten enthalten.
Nur so entstehen unschwer auch gréf3ere Bereiche von Halbtonschritten, wie
wir es am Papyrus Zenon ebenso wie am Delphischen Paian beobachten
konnten, Tonreihen, die sekundér auch zur Bildung neuer Einheiten (, Schein-
pykna, , Scheintetrachorde') fuhren konnen. Die spétere Musik der Kaiser-
zeit hat sich ebenso wie von den Modulationen von der Chromatik ab- und
der Diatonik zugewandt.

Auf jeden Fall muf3 man sich von der Vorstellung 16sen, Modulation sei
nur ein Randbereich der altgriechischen Musik gewesen. Diesen Eindruck
erwecken leider die aus der Antike erhaltenen einschléagigen Abhandlungen.
Wo diese von metabolé reden, produzieren sie im allgemeinen nur eine —
wohl aus aristoxenischen Werken — tbernommene Liste von Definitionen
der verschiedenen Arten der Modulation, ohne naher auf die eine oder die

167 Ptol., Harm. 2,9, S.60—62 During.
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andere einzugehen. Dieses Desinteresse wird wohl mit der Neuorientierung
der spéateren Musik an wenig modulierenden Formen zusammenhéangen, oder
aber es fanden nur Werke in die handschriftliche Uberlieferung Eingang,
deren Kirze die Behandlung komplexerer Themengebiete ausschlof3. Vieles
aus dem Werk des Aristoxenos hatte vielleicht fur kaiserzeitliche Leser kaum
noch aktuelle Beziige. Vor allem der Delphische Paian erhellt jedoch sehr
deutlich die zentrale Stellung der Modulationenlehre fir die hellenistische
Musik. Innerhalb weniger Takte beobachten wir hier bis zu vier sukzessive
Modulationen, die uns um vier Tonarten von der Ausgangseiter entfernen.
Sehr deutlich zeigt sich aso, da? Modulation nicht etwa nur am Wechsel
zwischen den Abschnitten eines Stiickes ihren Platz hatte, sondern auch ein
wichtiger Bestandteil der Melodieftihrung in ihren kleinsten Einheiten war.
Auch war der Ubergang von einer Skala zur anderen nicht an die Verwen-
dung von Tonen gebunden, die beiden Skalen gemeinsam sind; wir beob-
achten sogar ¢fter einen unvermittelten Wechsel, der dem Verstéandnis des
Horers wesentlich mehr zumutet.

Diese Ergebnisse dirften nicht zuletzt auch fir die Interpretation der
antiken Rhythmuslehre von Relevanz sein. Auch diese geht wesentlich auf
Aristoxenos zuriick, der sich immer wieder ausdriicklich bemtht, Rhythmik
und Harmonik zu parallelisieren.’® Wenn die Rhythmik von Modulationen
spricht, wird man auch hier nicht an Alterationen zwischen deutlich abge-
setzten Abschnitten denken dirfen, sondern analog zur melodischen Modu-
lation damit rechnen miissen, dal solche metabolai rythmikai ebenfalls nicht
nur haufig, sondern integraler Bestandteil der rhythmischen Struktur sind.
Spekulationen, die in einem metrisch abwechslungsreichen Text einen weit-
gehend gleichméaligen Takt rekonstruieren wollen,’® sind damit von vorn-
herein mit Skepsis zu betrachten. Hier darf man freilich nicht davon aus-
gehen, da’3 rhythmische und melodische Entwicklung geschichtlich Hand in
Hand gingen. Alles spricht eher daflr, dal3 hochgradig freie rhythmische

168 Vgl. die in beiden Bereichen wiederkehrenden Termini oovberov / dobvbetov, die
Dreizahl der yévn, die Einfihrung einer an der menschlichen Wahrnehmungsfahigkeit
orientierten Mal3einheit (Zwdlftelton / xpovoc mpdrog), schliefdlich Gberhaupt die paralele
Konzeption von Intervall und rhythmischer Zeit as Strecken, die im Prinzip unendlich
teilbar sind und in der Praxis in kommensurable Einheiten geteilt werden. Ausdriickliche
Parallelisierungen in Rhyth. 13; 14; 21.

169 V/gl. Pearson (1990), der als einer der letzten Vertreter einer Tradition zu betrach-
tenist, diev.a auf Westphal (z.B. 1885) zuriickgeht.



120

Gestaltung bereits zu einer Zeit dblich war, die noch weitgehend einfache
Melodien in traditionellen Skalen kannte, die kaum Uber die Synemmenon-
Modulation hinausgingen.t7

Das aristoxenische System der dreizehn Transpositionsskalen hat auch
das Notationssystem gepragt. Uber das Alter der antiken Notenschrift wissen
wir nichts Sicheres; die uns Uberlieferte Form ist jedenfalls ohne die aristo-
xenische Systematisierung undenkbar. Andererseits ist die Notation wie-
derum sicher nicht von vornherein mit Blick auf die Vollzahl der Skalen
geschaffen, und sie hdlt auch in ihrer letzten Ausformung nicht der Kritik
stand, die Aristoxenos bereits an ihrer Urform Uben konnte. Noch das end-
glltige System ist fur weite Modulationen letztlich ungeeignet, da dann fir
gleiche Tone in verschiedenen Skalen verschiedene Noten geschrieben wer-
den miften. Die Notation hat sich von ihrer urspriinglichen Konzeption, die
deutliche Zlge einer Griffschrift aufweist, nie so weit emanzipiert, dal3 sie
dem Gedanken eines temperiert gedachten Tonraumes, ohne den ihre Ent-
wicklung aber auch nicht zu verstehen ist, angemessenen Ausdruck verleihen
konnte.

Letztlich kann man in der Antinomie zwischen pythagoreischem und
aristoxenischem Denksystem durchaus die Parallele zur neuzeitlichen Musik
ziehen. Das Streben nach einer durch die Mathematik , metaphysisch® ge-
rechtfertigten und akustisch vollkommenen reinen Intervall-Lehre muf3te hier
wie da einem mathematisch unbefriedigenden, aber fir die Zwecke der
Modulation einzig praktikablen ,temperierten’ System weichen, um mit der
zeitgendssischen Musik Schritt zu halten. Ein wesentlicher Unterschied zur
modernen Entwicklung kénnte in der Praxis liegen: Wahrend der Instru-
mentenbau der neueren Geschichte bis hin zu elektronischen Instrumenten
sich tatsdchlich an der temperierten Stimmung orientiert, dirfte die ,reine
Temperatur' in der Antike immer nur ein gedankliches Hilfsmittel zur Kon-

170 So ausdriicklich Ps.-Plut., Mus. 1138b: ITéAv ad € Ti¢ mepi Thg motkihiog 0pORC Te
kai gumeipwg émokomoin, T& TOTE Kai TA VOV cLVKpivwy, ebpot &v év xprioet odoav Kai TOTE
TNV mokiMav: Tfj yop mept TaG pubuormotiag moikiAigt olor, TOIKINOTEPY €XPNoavVTO oi
moAotoi® ... oi pév yoap vov didopereic (Bergk; dprhouadeic Mss), oi d¢ 10Te PraAdppLBuOL.
.Béi einer grindlichen wissenschaftlichen Untersuchung Uber die Vidfalt wirde ein
Vergleich der frilheren und der jetzigen Gepflogenheiten ergeben, dald auch damals die
Vielfdt in Gebrauch war: Die Vielfat namlich, die sich aus der Verwendung der Rhyth-
men ergibt, verwendeten die Alten vielfdltiger.... Denn heutzutage sind es die Melodien,
dieim Vordergrund stehen, friiher waren es die Rhythmen.”
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zeption von Skalenverhdltnissen gewesen sein, dem fir jede konkrete Auf-
flhrung eine tatsachlich verwendete ,reine’ Stimmung an die Seite zu stellen
war. Insofern missen wir beide Denkschulen, die aristoxenische wie die
pythagoreische, berlicksichtigen, um zu einem vollstéandigen Bild von antiker
Musik zu gelangen.

Dennoch kdnnen wir nicht annehmen, dal? selbst eine Zusammenschau
beider Lehren ein vollkommenes Bild der Praxis der Instrumental stimmung
ergibt. Zu sehr orientieren sich wohl Pythagoreer wie Aristoxeniker am
Primat des unverriickbaren Skalengertistes aus perfekten Quarten, das dann
geflllt wird. Der ausiibende Musiker hatte kein Mittel, die temperierten
Vierteltdne des aristoxenischen Gedankengebaudes auf seinem Instrument zu
konstruieren. Ebensowenig konnte er aber auch sein Instrument mit Hilfe
von Konstruktionen auf dem pythagoreischen Kanon stimmen: Der Aulet
muldte, bedingt durch die Flexibilitédt des Rohrblattinstrumentes ohnehin
jeden Ton in etwa ,anzielen’, sein Instrument konnte von vornherein nur
ganz grob gestimmt werden.t™* Aber auch der Kitharist konnte nicht etwa zu
Hause in langerer Arbeit seine Saiten nach pythagoreischen Zahlenverhélt-
nissen stimmen, um es dann fertig zum Agon mitzunehmen: Darmsaiten
verstimmen sich noch viel schneller als die heute gebrauchlichen Kunst-
stoffsaiten, und wir haben schéne Darstellungen erhalten, in denen die
Kinstler ihre Kithara nachstimmen, noch wahrend sie das Podium be-
treten.'’? Die praktizierenden Kithara- und Lyraspieler mufdten aso ihr
Instrument nach dem Gehor stimmen, sie versuchten, sicherlich nach be-
stimmten Regeln, die fir die Melodie wesentlichsten Intervalle rein zu hal-
ten. Weder die pythagoreische noch die aristoxenische Theorie hat diese
Prozedur beschrieben. Wahrend Aristoxenos sich damit zufrieden gab, nur
ungeféhr die tatséchlich verwendeten Intervalle zu benennen, gaben sich die
Pythagoreer offenbar grofRe Milhe, herauszuarbeiten, wie eine Kithara ge-
stimmt sein sollte. Wieweit dabei aber nicht manchmal mathematische
oder gar kosmologische Spekulation mehr die Feder fiihrte als die Beobach-
tung von Musikern oder auch nur der Gedanke an die Bedlrfnisse der tat-
sachlichen Melodien, mag dahingestellt bleiben.

171 v gl. Platon, Phib. 56a; Aristox., Harm. 2,41-43 = S.52,9-54,10 da Rios.
172 Schwarzfigurige Amphore, Minchen 1575 (Maas / Snyder 72 Nr. 4); Rotfigurige
Pelike, Miinzen und Medaillen, Basel (West, AGM, Plate 20).
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Der Paian des Athenaios
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Legende
Abk. | spaterer Name | aristoxenischer Name
P Phrygisch Phrygisch
HP | Hyperphrygisch Hyperphrygisch
D Dorisch Dorisch
HD Hyperdorisch (tiefes) Mixolydisch
»HI Hyperiastisch hohes Mixolydisch
(HP) ....... Modulation ohne leiterfremden Ton
Uber setzung

) [Kommt her], die ihr den tiefbewaldeten Helikon erlost habt, des laut-
donnernden Zeus Tochter mit den schonen Armen: Kommt, euren Bruder
Apollon mit Liedern zu besingen, ihn mit goldenem Haar, der hinauf auf des
Parnass doppelten Felsensitz, zusammen mit den vielgerihmten Delpherin-
nen hin zu den reichen Wassern der Kastalis schreitet, den Abhang von
Delphi hinauf, daer den Orakelberg besucht.

1) Seht, mit Gebeten ist hier die berihmte Atthis mit der groRen Stadt, die
auf der waffentragenden Tritonis unverletzlichem Boden wohnt: Auf heiligen
Altéren brennt Hephaistos die Schenkel junger Stiere. Und zugleich verteilt
sich arabischer Duft gegen den Olymp, hell brausend webt das Rohr in
schillernden Melodien den Gesang, golden hebt die sti3klingende Kitharis zu
Preisliedern an.

1) Und der ganze Schwarm der attischen Musiker verherrlicht den be-
rihmten Sohn des groféen [Zeus: Denn dir galb er diesen Berg mit schnee-
bedeckter Spitze, wo [du] alen Sterblichen go[ttliche Spriiche] erscheinen

|a3t: wie du den Orakel-Dreifuld erworben [hast, den die ...... ] Schlange
[bewalchte, als du [.................. Jtest, die schillernde, sich windende
[coiiiis ] scheufllich zischend [............

Neuere Editionen und Kommentare

Poéhlmann, DAM Nr. 19 u. 20 Edition und Transkription, bis heute as
die glltige Edition anzusehen.

West, AGM v.a. 288-293, 301 Transkription und Kommentar.

Bédlis (1992) Edition mit teilweise fehlerhafter Trans-
kription und Kommentar.
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Landels (1999), 222-236 Transkription mit nicht ausgewiesenen
Erganzungen, Kommentar.

Winnington-Ingram, Mode 33-35 Kommentar.

P6hlimann (1960) 59-71 Kommentar.

Anmerkungen

Die Transkription in der vorzeichenlosen Notation sowie die Ergénzun-
gen des Textes folgen West, AGM 288-292. Abwei chungen von den neueren
Editionen sind im folgenden verzeichnet:

I,1: wpopored”. Diese wenn auch unsichere Ergadnzung Wests ist dem
Ublichen kékAv®” aus metrischen Grinden vorzuziehen: Die Langung eines
Vokals durch muta cum liquida ist nur im Hexameter hdufig, vgl. die Mes-
sung desselben Wortstammes in 5 ayakivtaieic und die auf3ergewdhnliche
Behandlung der ,geléngten’ Silbe in 5 netépac. Auch der Paian des Limenios
beginnt mit der Aufforderung an die Musen zu kommen. Von epigraphischer
Seite ist kékAvd” ebenfalls nicht zu rechtfertigen. Der abgebrochene Teil vor
Jova hat genau Platz fir die 12 Buchstaben von Ipouoie®” ‘Exik]: In der
gleichen Lange finden sich in Zeile 4 der Inschrift 11 Zeichen (ohnel), in der
5. Zeile deren 13 (ein 1), in der 6. Zeile 12,5 Zeichen (ein 1), in Zeile 3 mit
den Erganzungen zwolf Zeichen. Da in EAIK jedenfalls ein I enthalten ist,
und da die ersten Zeilen eine sehr gleichmélige Spationierung aufweisen,
wie der Vergleich der erhaltenen Teile zeigt, mul der verlorene Beginn eben-
falls 12 oder dreizehn Zeichen umfaldt haben. Selbst die Ergénzung kéxivd’
‘Erkw]dva, also mit melismatischer Verdoppelung des Q — die nach dem
Stein nicht wahrscheinlich ist — scheint damit nicht lang genug.

1,2 edwhevor: Die Ergénzung von Bélis (1992), 186, die smtliche Silben
des Wortes auf die gleiche Tonhthe setzt, ist schon deshalb wenig wahr-
scheinlich, weil sie den Wortakzent vollig unberiicksichtigt [&3t. Das fande
zwar eine Parallele am Schluld des Abschnittes (réyov); dort ist der Verstof3
gegen den Akut aber sprachlich wesentlich besser gerechtfertigt: Der tiefe
Schlufdton ist bereits erreicht, und im tiefen Frequenzbereich tendiert die
Sprachmelodie algemein zu geringeren Schwankungen (vgl. Devine / Ste-
phens [1994] 435-445). Dazu kommt, dai die aus der Erganzung von Bélis
resultierende Dauer des Verweilens auf einem Ton im ersten Abschnitt, der
eine bewegte Melodie mit haufigen Spriingen auch Uber gréf3ere Intervalle
zeigt, ganz isoliert dasteht. Viel wahrscheinlicher ist, dai die letzten beiden
Silben von ebwievor auf dem O = e lagen, sodal? der Zwischenschluf? durch
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die gleiche Quart wie der echte Schlul? des ersten Teiles verwirklicht war.
Die Verwendung des Y = f ist zwar moglich; dagegen spricht aber, dal3 dieser
Ton sonst nur eingesetzt wird, wo die Melodie sich unmittelbar darauf wieder
nach oben zur mésé M = a wendet (einmal nach einem eingeschobenen ¢ =
€, S.U. zu I,5 ayaxivtoueic).

1,2 podete: Bélis (1992), 57, setzt die zweite Silbe auf den gleichen Ton
wie die erste, vollig gegen den Wortakzent und obwohl die Spuren Gber dem
ersten ¢ zu dem vom Akzent geforderten | = h oder M = a passen wirden.
Selbst wenn diese Spuren tatséchlich fur ein Notationszeichen zu tief 1&gen,
kann doch keinesfalls die Existenz eines Notenzeichens im abgebrochenen
Raum dariber ausgeschlossen werden. Wenn links Gber dem £ von cuvopor-
uov ein Notenzeichen gestanden ist, wie die Abzeichnung von Bélis anzu-
deuten scheint, dann wére die Vertonung, die West, AGM 288, bietet und der
ich gefolgt bin, beinahe sicher. Andernfalls stiinde die letzte Silbe von poete
auf dem gleichen Ton wie die vorletzte, wobei die Entscheidung zwischen | =
h und M = a aufgrund epigraphischer Kriterien nicht moglich ist. Da aber im
ersten Teil sonst durchwegs zwischen Akzent und Endsilbe eines Wortes ein
Abstand von mindestens zwei Stufen der Tonleiter gewahrt ist, wird man
auch hier eher mit einem M = a rechnen. Ein tiefere Note kommt nicht in
Frage, da der steigende Intervallsprung zu ovvououpov dann die Terz tber-
schreiten wirde, was nur bei syntaktischem Neueinsaiz (wie vor uoiete)
vorkommt (vgl. u. zu 1,5 ayoxivtoueic). Fir die letzte Silbe von poiete ist
daher ein M = a beinahe gesichert; fraglich bleibt, ob die vorletzte Silbe das
verbindende | = h trug oder ebenfalls bereitsdasM = a.

1,5 tadode: Die Doppelung des a 1813t eine melodisch geteilte Silbe er-
warten, die die inschriftliche Notation aber nicht bietet. Eine Teilung des
Vokals auf zwei kurze Tone der gleichen Hohe, wie sie Pohimann notiert, ist
nicht parallelisierbar. Da eine unbeabsichtigte Doppel schreibung des o eben-
falls ganz unwahrscheinlich ist, mu3 man die Notation des Steines verbes-
sern. Moglich ist es, mit West, AGM 289, anzunehmen, das zum zweiten o
gehorende Notenzeichen wére versehentlich auf der folgenden Silbe notiert
worden. Dort ist es aber so exakt plaziert, dal3 kein simpler Abschreibfehler
durch einen der Notation nicht méchtigen Steinmetz vorliegen kann, sondern
es sich tatséchlich um eine versehentliche Verschiebung der Note um eine
Silbe handeln miite. Daher ist auch diese Lésung nicht ganz wahrscheinlich;
zumindest zwingt sie zur Annahme einer Zwischenstufe zwischen dem Auto-
graph des Komponisten und dem Stein, die von einem Musiker angefertigt
wurde. Ich folge der Lésung von Bélis (1992), 60, die auf dem zweiten o das



129

| = h ergénzt, das zwischen den benachbarten Tonen liegt. Allerdings ver-
mute ich einfach eine Auslassung durch den Steinmetz.

1,5 metépac: Ich notiere die Melodie mit dem Stein, Péhimann, und
Bédlis (1992), 57, und gegen die Anderung von West, AGM 289, wo die erste
Silbe, die — wohl zu unrecht — akzentuiert erscheint, schon den Ton der
zweiten trégt (c—c—h statt a—c—h). West scheint davon auszugehen, dal3 es
sich beim zweiten € um einen Schlupfvokal handelt, der auf die Akzentuie-
rung keinen Einflu haben sollte. Ich halte die Notation hingegen fir die
korrekte Nachbildung der Akzentkurve: Wenn die Silbe vor muta cum li-
quida lang gemessen wird, bedeutet dies nichts anderes als eine Silbentren-
nung mét-pag anstelle von mé-tpag. Dabel ist wegen des langen o aber die
ganze erste Silbe steigend (wie in pydboug, nicht etwa wie wavrag, das in
der Akzentstruktur ptoog entspricht und nur deshalb einen Akut und keinen
Zirkumflex tréagt, weil die graphische Akzentsetzung sich auf Vokale, nicht
auf Silben bezieht). Der eigentliche Akzentpunkt, also jener Punkt, an dem
die Stellung der Stimmbénder der hdchsten Frequenz entspricht, gleichgliltig
ob das realisierte Phonem stimmhaft ist und diese Frequenz hérbar macht
oder nicht, liegt damit auf dem t. Dies hat Athenaios in der Vertonung nach-
geahmt: Die prononcierte Aussprache von mér-pog wurde durch enen
Schlupfvokal as mere-pag ausgedriickt; der in der Melodie verwirklichte
Akzent bleibt aber auf seiner natlrlichen Stelle, aso eben auf jenem
Schlupfvokal, der das silbenschlieffende T verdeutlicht. Die aul3ergewohnli-
che Behandlung dieses Falles resultiert nur aus der Tatsache, dal3 hier ein
Melisma auf einer Lange durchgefihrt ist, die von einem kurzen Vokal und
einem stimmlosen Konsonanten gebildet wird. Wo auf den Kurzvoka ein
stimmhafter Dauerlaut folgt, wird der Kurzvoka in der Schreibweise der
Paiane einfach wiederholt, da seine Kirze ohnehin nicht deutlich begrenzt
erscheint (z.B. 5 Aeehdionv). Zu den Grundlagen altgriechischer Prosodie
siehe Devine / Stephens (1994) 171-194.

1,5 ayaxivraueic: Die Note fir die erste Silbe kann mit grof3er Sicherheit
als ® = e erganzt werden: Sie muf3 sich von der vorhergehenden und der fol-
genden unterscheiden, da sonst die folgende nicht notiert wére, und sie darf
nach den sonst stets streng beachteten Regeln der Wortmelodie nicht héher
liegen as die folgende. Damit kommen nur mehr ® =e und F = ¢ in Frage.
Da der ganze Abschnitt | von 4 6¢ dva dikdépoupa an bis zum letzten Takt
keine gréleren Intervalle als Terzen verwendet und die Quart fir den Ab-
schlufd aufspart, wird man auch hier keinen doppelten Quartsprung erganzen.
Uberhaupt werden im ganzen tberlieferten Teil des Paians samtliche Inter-
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valle, die die Terz tberschreiten, ausschliefdlich in zwe Funktionen verwen-
det: steigend fir einen syntaktischen Neueinsatz, fallend fir den post-accen-
tual fall, d'so den Melodieabfall nach Akut oder innerhalb des Zirkumflexes.
Nichts von beidem ist hier der Fall, es kann also nur ein ® = e erganzt
werden.

1,6 vauat: Bei Bélis (1992), 57 ein Fehler in der Umschrift von der
richtig wiedergegebenen Notation des Steines (f statt > fur ©); darauf beru-
hend ein fehlerhafter Kommentar (63).

I1a,1 v khuta: Mit Bélis (1992), 166, und West, AGM 290, erganze ich
auf der ersten Silbe ein M = a, das folglich auch fir die zweite Silbe gilt,
sodald sich ein Einsatz mit einem aufsteigenden Intervall ergibt, welches die
Tonart anzeigt. Zum Gebrauch dieser Figur vgl. die Aufzéhlung der erhalte-
nen Melodieanfange bei West, AGM 193: Acht Félle von Beginn durch ein
reines, steigendes Intervall, sechs davon unter den acht frihesten Beispielen.

I1a,1 edvyoucion: Das [ = d auf dem zweiten Teil des Zirkumflexes ist
nicht erhalten, aber aufgrund des melodisch sonst ununterbrochen fallenden
Kontexts und des Zirkumflexes fast vdllig sicher (ein phrygisches © = c ist
unmittelbar vor dem hyperphrygischen Pyknon praktisch auszuschlief3en).

Bei Bdlis (1992), 64 steht auf der letzten Silbe entgegen ihrer Abzeich-
nung faschlich phrygisches | fur hypophrygisches K, was fir die Ubertra-
gung in das h der modernen Notenschrift keinen Unterschied macht.

I1a,2 damedov: Die Note auf der zweiten Silbe mul? wegen des Akzents
tiefer gewesen sein als die auf der ersten, aber verschieden von der auf der
dritten, da diese sonst nicht notiert worden wére. Ich habe daher die Zwi-
schennote [ = d ergénzt, die auch vorher und nachher eine wichtige Rolle
spielt. Eine immerhin mdgliche, wenn auch weitaus kompliziertere Alterna-
tive wéare, einen Quartsprung vom e auf das h mit anschlief3ender Umkehrung
der Melodie auf der letzten Silbe anzunehmen. Allerdings miifdte das h hier in
phrygischem Kontext als | notiert werden und nicht als hyperphrygisches K.
Dieser Ton kommt in der ndheren Umgebung aber nicht vor, und eine solche
Form der Ruckmodulation wére schon an sich eher unwahrscheinlich. Man
vergleiche 11 b,1 Apay arudg, wo das | durch das eindeutig phrygische © =c¢
vorbereitet wird.

I1'b,3 xi@apic: Die nicht erhaltene Note der ersten Silbe mufd wegen des
Akzentes hoher liegen al's die folgende. Ublicherweise wird das nachsthohere
I = d ergénzt (West, AGM 290; Bélis [1992], 64), wodurch einerseits das
steigende Intervall nicht zu grof3 wird, andererseits die ununterbrochen zu-
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sammenhangend fallende Linie verlangert wird. Mdglich wére aber auch ein
U = e. Die dadurch entstehende Quint féande ihre Parallelein 11b,1 viv Apoy.

11,3 Ovarotoic: Hier schreibe ich mit Reinachs Konjektur ein A = f, was
den Akzent rettet, mit der Annahme einer Verschreibung von A fir A keinen
grof3en Eingriff bedeutet und die sonst durch nichts gestiitzte Annahme einer
Modulation ins Hyperphrygische erspart.

11,5 -]nnoag: Der Stein hat auf der vorletzten Silbe as zweite Note ein
O = g#, was eine weitere Modulation ins Hyperdorische wére. Dasist jedoch
unmittelbar nach dem eindeutig phrygischen | sehr unwahrscheinlich: Der
Gebrauch des O im zweiten Abschnitt war musikalisch so sorgféltig vorbe-
reitet, dald man kaum hier eine jéhe Modulation um drei Tonarten annehmen
wird. Allenfalls wére argumentierbar, dal? das Auftreten des Pythondrachens
jede musikalische Harschheit als programmatisch erklarbar macht. Ich habe
Jans naheliegende Emendation des O zu © = ¢ vorgezogen. Zur Vertonung
des auf der drittletzten Silbe zu erschlief?enden Akzents, dem nun auf der
folgenden langen Silbe ein unibliches steigendes Melismafolgt, vgl. I,5 Aex-
diowv u. 111,4f éppovper. Die Autopsie des Steines zeigt vor |HHZAY den
Uberrest eines Querbalkens, der zu einem I, T oder IT gehoren kénnte; Spu-
ren einer damit unvereinbaren ,haste verticale* eines T oder N, die Bédlis
[1992], 74, sieht, vermag ich dagegen nicht auszumachen. Jedenfalls verbie-
tet sich die Erganzung &tlpnnooac, die sich noch bei Bélis (1992), 167, findet;
moglich ist Wests anéotmnoag, AGM 291.

Papyrus Zenon 59533
9 T ; T i 1 T —T i } 1
l - 1 1 T 1 1
5) kot  1Gad € - 14 - pev i- xk€-tiv ol
9 1 | W) [ 1| I I 1 1 f ! lk\ I ]
2 @ l‘; 1 1 1 1 i d |
5) 61 yo - va -tV € -m Ka-100 - Ki - wv
Neuere Editionen und Kommentare
P6hlmann, DAM Nr. 35 Edition und Transkription.
West, AGM 287 Transkription und Kommentar.

Winnington-Ingram, Mode 32f ~ Kommentar.
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Anmerkungen

Die Transkription in der Notation mit einem b sowie die Erganzungen
des Textes folgen West. Zur Melodie vgl. jedoch Phimann, DAM 111f.

Der Papyrus hietet offenbar die Notation AT AMY M MY M|
NN TYAMO | KM®.

Die Melodie ist hyperphrygisch / hypodorisch notiert, wie die drei A
zeigen; die Folge © | stellt im Rahmen des Erhaltenen nur einen kurzen Aus-
flug ins Phrygische dar, der bereits mit dem dem | ,bedeutungsgleichen K
wieder endet. Die komplizierte Deutung Wests (phrygisch [?] mit abweichen-
der Notation und ,chromatic glides auf3erhalb des Systems) ertibrigt sich.

Mesomedes, Erster Musenhymnus
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Neuere Editionen und Kommentare

Poéhlmann, DAM Nr. 1 Edition und Transkription.
West, AGM 302-304 Transkription und Kommentar.
Landels (1999), 254f Transkription und Kommentar.

Winnington-Ingram, Mode 41f ~ Kommentar.

Uber setzung

Singe mir, liebe Muse, stimme meinen Gesang an,
Ein Hauch von deinen Hainen soll mein Inneres durchklingen.

Anmerkungen

1 pormiic: Da korrespondierende Notenzeichen in den Handschriften
fehlen, wiederholt P6himann auch auf der zweiten Silbe die vorhergehende
Note (groflie Note e oben); West zieht die folgende Note vor, wodurch der
Akzent hervorgehoben wird (kleine Note a).



Anhang 1I: Zu Gattung und Rhythmus der Paiane

Die Charakterisierung der Delphischen Paiane als Paiane ist keineswegs
ganz unproblematisch. L. K&ppel betrachtet in seiner umfangreichen Unter-
suchung der Geschichte der ,Gattung' Paian, die allerdings ale nachklassi-
schen Werke kaum streift, die Delphischen Lieder as spéte Exemplare von
Paianen, die sich durch den ,der Gattung seit jeher angestammten ,Sitz im
Leben'* konstituieren.'® Dabei scheint Képpel jedoch zu Ubersehen, dai
beide Paiane den von ihm zusammengestellten Wesensmerkmalen des aten
Paians keineswegs entsprechen:*™ Es fehlt — zumindest im erhaltenen Text
— der Paian-Ruf, und Apollon erscheint keineswegs in erster Linie als
,Heilsspender*. Ja nicht einmal das so zentrale ,Paian-Ich’, das um Heil bittet
oder fur dessen Erlangung dankt, tritt an irgendeinem Punkt in den Vorder-
grund. Im Gegenteil — die Ausfihrenden sprechen von sich in beiden Pai-
anen ganz neutral in der dritten Person.'> Der Paian-Ruf wurde im Text des
Limenios erganzt, und selbst in dieser alles andere als sicheren Ergénzung
wurde es sich nicht um die aktuelle Anrufung des Gottes durch den Chor,
sondern um einen Teil der mythischen Erzéhlung handeln. Immerhin thema-
tisiert Limenios die kultische Benennung des Gottes als IMounwy, aber auch
hier in ganz algemeiner Weise aul3erhalb jeder Beziehung zu einem Anlie-
gen der Sprecher.l’® Zu Beginn beider Paiane wendet sich der Chor zudem
gar nicht an Apollon, sondern zunéchst an die Musen.

Die eigentliche Wendung an den Gott in Form eines Bittgebets geschieht
bei Limenios erst in jenem zehnten Abschnitt, der sich durch sein &olisches
Metrum vom Paian absetzt und daher as das in der Uberschrift genannte
npooodiov gedeutet wird. Der entsprechende Teil des Athenaios-Paians ist
verloren. Unter den Fragmenten, die uns vom Schlul3 dieser Komposition
Uberliefert sind, finden sich auch die Worte 6™ iw yévvay. Hier tritt unsin io
immerhin ein Teil des Paianrufs entgegen. Jedoch scheint der Einsatz mit
aaa darauf hinzudeuten, dald hier ebenfalls der Paian-Teil beendet war und
wie bei Limenios ein Gebets-Teil folgte (bmopynua?).

173 K gppel (1992) 289f.

174 vgl. die Zusammenfassung bei K&ppel (1992) 286.

175 Athenaios 111,1: 6 Texvit@v mpomag €ouog, Limenios, DAM Nr. 20, Z.20f: [éouog
ilepog TexviTOV.

176 Hier wurde (Z.19) auch die erste Person Plural erganzt, was aber gerade im Hin-
blick auf die dhnlichen Formulierungen im Paian des Athenaios keineswegs zwingend ist.
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Wir stehen also vor dem paradoxen Befund, dald gerade die fir den
Paian konstitutiven Teile in den Delphischen Paianen offenbar nicht in dem
als eigentlicher Paian apostrophierten Teil angesiedelt waren.'”” Der ganzeim
paionischen Mal3 gehaltene Hauptteil der Kompositionen bringt neben der
Musen-Anrufung die Bezugnahme auf das aktuelle Kultgeschehen und dane-
ben mythische Erzdhlung. Aus dem Text heraus erscheint also eine Einord-
nung als Hymnus beziehungsweise als Kultlied viel eher schliissig denn eine
Bezeichnung als Paian.1®

Dennoch 133 die teilweise erhaltene Uberschrift fir die Komposition
des Limenios keinen Zweifel daran, dai diese tatséchlich as Paian gegolten
hat.'® Damit ist aber auch die Bezeichnung des dermal3en ghnlichen Stiickes
des Athenaios a's Paian praktisch gesichert.

Hiermit stellt sich die Frage, inwiefern die Delphischen Paiane Uber-
haupt in einer Tradition des Paians stehen, und ob wir es nicht vielleicht eher
mit Kompositionen zu tun haben, die sich nicht nur musikalisch vor allem
am nachklassischen Dithyrambos orientieren, sondern auch in ihrer sonstigen
Gestaltung eher ,modern’ sind, und die letztlich mit der Bezeichnung , Paian'
nur eine kinstliche Verbindung zum alten Apollon-Kult herstellen.

Gegen diese Annahme spricht aber vor allem ein schwerwiegender Ein-
wand: In der Bezeichnung des ,paionischen’ Rhythmus ist eindeutig der
Bezug zur Gattung ,Paian' gegeben — und unsere Delphischen Paiane sind
die einzigen, die diesen Rhythmus tatséchlich verwenden.® Im Licht dieser
Verbindung kénnte man auf den ganz gegenteiligen Gedanken verfallen, daid
mit den zwei Delphischen Paianen der spéte Einblick in eine Tradition von
Dichtungen moglich ist, die den Rhythmikern so sehr als die eigentlichen
,Palane’ erschienen, dal3 sie eine ganze rhythmische Taktart danach benann-
ten, eine Tradition, die uns sonst aber vollig verloren ist.

Eine Abwéagung zwischen diesen ganz kontrdren Hypothesen kénnen
wir daher nur anhand einer sorgféltigen Untersuchung der metrischen und
rhythmischen Termini sowie der aktuellen Metrik der Paiane durchfihren.

177 Dieses Problem muR Schroder (1999) 75f tibergehen, um die Delphischen Paiane
mit seinem Begriff der Gattung , Paian’ vereinbaren zu kénnen.

178 vgl. die Bezeichnung uvor in Anect. Stud. S.228,6f, s. 0., S.13 Anm.9. Richter
(1968) 141 spricht von , reduzierten Nomoi“.

19 Tmadiov 8¢ xoi [0006]S10v (oder ni{ pocd]diov) ...

180 K gppel (1992), 355395, fuhrt nicht weniger als 52 wenigstens teilweise erhaltene
Paiane an; keiner davon weist engere Bezlige zum pai onischen Versmal? auf.
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Die,Metrik' der Paiane

Die Delphischen Paiane stehen in ihrem durchgehenden paionischen
Rhythmus, der sich nicht in Verse unterteilen &1, nicht nur innerhalb ihrer
Gattung ganz isoliert, auch in der restlichen griechischen Dichtung findet
sich kaum ein Gegenstiick, das in einem Ausmal3 erhalten wére, das den
Vergleich rhythmischer Daten erlaubt.’®t Eine Ausnahme bildet ein kurzes
Lied aus einem Papyrus, der etwa gleichzeitig mit den Paianen entstanden
ist. Es handelt sich hier um eine Klage der Helena, die, wie wir voll Uber-
raschung erfahren, von Menelaos verlassen wurde:

® daveic xapua uot
dikov, 0T € Aydmag
OTE DOPATL TTOAELIW
Tov Dpuydv
TTOMY EmOPOEIG, LOVOY
TOUA Kopioon BENwY
AEXEQ TTOMY EIC TTATPOV.
Nov 8¢ povvav u° ddeic
aroxov, Gotopy’, Arelg
v Aavoudav Aox0o¢
(UET)EUOAEY
¢ Eveka TOAdA TV
ayapov eI\’ ApTepic
odaylov Ayouéuvovt
(Coll. Alex., Lyr. Adespota 6, S.185)

Schon bei den wenigen Zeilen drangt sich dem aufmerksamen Leser die
Empfindung auf, dal? dieses Lied, trotz des gleichen Metrums, in irgendeiner
Weise ganz anders ,rhythmisiert' ist als die Delphischen Paiane. Aber auch
diese sind in sich keineswegs gleichformig. Mag der Paian der Limenios
auch zu stark fragmentiert sein, um einen wirklichen Eindruck seines rhyth-
mischen Flusses zu erméglichen, zumindest im Paian des Athenaios sind die
Unterschiede deutlich: Vor allem der Einsatz des dritten Abschnittes bringt
eindeutig eine neue rhythmische Gestaltung.

181 Musik, die einen Rhythmus aufweist, aber kein metrum, das diesen in Verseinhei-
ten einteilt, scheint Augustinus schon nicht mehr zu kennen; vgl. Mus. 2,1, 1099f Migne.
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Da die rhythmischen Rahmenbedingungen ja nicht variieren, kann diese
Vielfaltigkeit nur auf einem oder einer Kombination der folgenden Faktoren
beruhen:

1) Anzahl der aufgel 6sten Langen.
2) Lage der aufgel dsten und nicht aufgel dsten Langen.
3) Lage der Wortgrenzen im Metrum (,innere Metrik').

Natdrlich konnten bei einer Auffihrung der Lieder noch andere Mittel
wie Geschwindigkeit, Begleit- und Rhythmusinstrumente sowie dynamischer
Ausdruck eingesetzt werden, um rhythmische Akzente zu setzen oder zu
unterstreichen; fir eine Untersuchung stehen aber nur jene Eigenschaften zur
Verfligung, die im Text oder in der Melodie ihren Niederschlag gefunden
haben.

Uber den bloRen Eindruck hinaus kann nur eine sorgféltige statistische
Untersuchung die tatsachlichen Unterschiede in der inneren Rhythmisierung
der einzelnen Stiicke aufzeigen. Da sehr geringe Textmengen vorliegen, ist
dabel natlrlich streng darauf zu achten, ob die Einfllisse des Zufalls mit
ausreichender Sicherheit ausgeschlossen werden kénnen. 182

Um die Ergebnisse interpretieren zu konnen, ist es jedoch nétig, sich
zuvor mit den Aussagen der antiken Theorie zu befassen, da alein diese den
Schliissel zum Versténdnis der Anwendung einzelner rhythmischer Formen
geben konnen. Leider finden sind jedoch in den erhaltenen einschlégigen
Texten kaum Aussagen, die sich unmittelbar mit unserer Fragestellung be-
schéftigen. Innere Rhythmisierung wird schon in den antiken metrischen
Traktaten meist nur unter dem Gesichtspunkt der Zasur (bzw. Didrese) be-
trachtet.’® Z&suren im engeren Sinn gibt es aber nur in Versen feststehender
Lange; die Paiane sind jedoch in einem fortlaufenden Fufl3 von paionischem
Rhythmus gehalten, der keine (metrische) Einteilung in kleinere Einheiten,
geschweige denn solche feststehender Lange gestattet. In einem solchen
Gebilde kann aber ebenfalls eine Rhythmisierung erfolgen, die der durch
Zasuren dhnlich ist: Die Grenze zwischen Wortern beziehungsweise Apposi-

182 Die im folgenden angegebenen Signifikanzwerte wurden mittels Mehrfeldertafel-
tests ermittelt.

183 Dalk die Lage von Zasuren, bzw. deren Haufigkeitsverteilung, und damit die in-
nere Rhythmik zur Charakterisierung von Gattungen eingesetzt werden kann, zeigt etwa
die,bukolische Diérese’ des Hexameters.
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tivgruppen kann auch hier als rhythmisierende Kraft fungieren.’®* Unter-
schiede zwischen verschiedenen Gebilden gleicher ,Metrik' driicken sich
dann durch unterschiedlich gewichtete Einschnitte an verschiedenen Stellen
des zugrundeliegenden Metrums aus.

Die antiken Handbucher der Metrik — fast ganzlich zurtickgehend auf
das Werk des Hephaistion aus dem zweiten Jahrhundert unserer Zeitrech-
nung, dessen Handbuch, eine kurze Zusammenfassung seines umfangreichen
Werkes, ebenfalls erhalten ist — befassen sich aber im algemeinen weder
mit solchen Einschnitten noch mit den spezifischen Wortformen, die ihnen
zugrundeliegen. Metrische Formen werden zwar an Einzelwortern exemplifi-
zZiert, bei der Betrachtung der Gedichte wird aber auf die konkrete Form der
Worter meist keine Ricksicht mehr genommen, die Verse werden, wie auch
in der heutigen Betrachtung antiker Dichtung Ublich, unabhangig von kon-
kreten Wortgrenzen als abstraktes Schema beschrieben. Das ist natlrlich
zun&chst sinnvoll und notwendig, da aufeinanderfolgende Verse gleicher
Bauart eben nur dieses Schema teilen, die Wortgrenzen aber, abgesehen von
starken Zasurstellen, variieren. In einem fortlaufenden Gebilde wie den Del-
phischen Paianen beraubt uns diese Betrachtungsart aber von vornherein
jeder Moglichkeit der Differenzierung. Freilich sind wir fir eine Untersu-
chung der Lage von Wortgrenzen in den Paianen nicht auf die Sichtweise
kaiserzeitlicher Metriker angewiesen, aber in Ermangelung von Vergleichs-
texten brauchen wir Informationen, die uns die Deutung der beobachteten
Tatsachen erméglichen.

Die Methode der antiken Metriker, die letztlich bis heute nachwirkt,
geht ganz offenbar von Lesetexten aus. Das hangt mit ihrer Entstehung in der

184 Das setzt keineswegs die Annahme einer Pause an diesen Stellen voraus. Eine
Zasur existiert primédr im Kopf des Horers, ohne einer meffbaren Komponente zu be-
durfen. Wer mit einer Sprache vertraut ist, erkennt eine Wortgrenze auch ohne Pause,
insbesondere wenn wie im Altgriechischen auch die Frequenzkurve einschlégige Hin-
weise gibt. Andererseits kann auch eine meffbare Komponente dazukommen: Das
menschliche Gehor kann auch geringe Anderungen der Silbendauer, die den rhythmischen
Fluf3 nicht beeintréchtigen, al's Signale fiir Demarkationen registrieren.

185 Einen ganz anderen Zugang verwendet Mathiesen (1999) 40-42, der den Rhyth-
mus von drei Zeilen des Paians offenbar aufgrund der Zeilenteilungen der Inschrift inter-
pretiert. Diese Methode 183 sich jedoch keineswegs auf den gesamten Text anwenden:
Die Worttrennungen in den Inschriftzeilen 1, 9, 14, 15, 18 und 19 kénnen keine rhythmi-
schen Teilungen sein — zumal in 9 und 12 sogar eine Silbe Uber zwei Zeilen verteilt ist.
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alexandrinischen Philologie zusammen: Die Arbeit der Bibliotheke bestand
im Sammeln und Bearbeiten von Texten, was den urspringlichen musika-
lisch-rhythmischen Kontext von Dichtung weitgehend in den Hintergrund
drangte. Die aexandrinischen Metriker waren aber keineswegs die ersten,
die sich mit der Gliederung von Dichtung in theoretischer Weise auseinan-
dersetzten. Wesentlich dlter ist vielmehr die rhythmische Betrachtungswel se,
die wir mit der in Ausschnitten erhaltenen Abhandlung des Aristoxenos erst-
mals fassen kénnen. Aristoxenos geht in einer Zeit, die Dichtung noch vor
allem in ihrem urspriinglichen Umfeld kannte, zun&chst vom tatséchlichen
Rhythmus aus, in gesungenen Texten also von dem der Melodie, und kommt
erst auf diesem Weg zur /éksis, dem gesprochenen Wort. Wahrend fir die
Metriker das Verhdltnis lange Silbe : kurze Silbe = 2: 1 schon einfach des-
halb a priori feststand, weil es dem Sprechrhythmus so entsprach und die
nackten Texte keine weiteren Hinweise bieten konnten, kannte Aristoxenos
drei- und mehrzeitige und sogar irrationale Langen. &

Fir die Betrachtung der Paiane wére dieser Unterschied alein freilich
gegenstandslos, da es in ihnen sicherlich keine Uberlangen Silben gibt, und
Rhythmik und Metrik daher zusammenfallen. In der Abhandlung tber die
léksis selbst ging aber die Rhythmik?®” auch auf eine der unseren verwandte
Fragestellung ein, némlich welche léksis fir welche Art von Rhythmus am
angemessensten war. Leider ist uns dieser Tell der rhythmischen Theorie fast
vallig verloren, mit Ausnahme einiger Blétter eines Papyrus, der uns einen
Ausschnitt aus dem Werk des Aristoxenos oder eines seiner Nachfolger bietet
und uns mit der zugrundeliegenden Fragestellung und Methode vertraut
macht.188

Wenn auch die Abhandlungen tber die Rhythmik, die fir die Kenntnis
antiker Dichtung ungleich wertvoller wéren als die Schriften der Metriker,
fast vollig verloren sind, so ist doch manches Gedankengut davon in diese

186 Zum Verhdtnis von Metrik und Rhythmus griechischer Dichtung und der Proble-
matik ihrer Gleichsetzung in der modernen Forschung vgl. PShimann (1995).

187 Die Termini , Rhythmik‘, ,Rhythmiker etc. verwende ich hier ausschlieRlich mit
Bezug auf diese dtere, aristoxenische Schule. Digjenigen ,puvBuikoi', die etwa absurde
Lehren Uber die Dauer von Phonemen entwickelten (vgl. Choirob., in Heph. 1, S.180,4—
14 C. = Heph. Schol. B, 11 S.277,3-12 C., an beiden Stellen falschlich vermengt mit der
alteren rhythmischen Lehre), sind damit nicht gemeint.

188 P Oxy. 34, 1968, Nr. 2687 + 1, 1898, Nr. 9 = Pearson (1990), 36—44; 77-86; vgl.
u., S.142 Anm. 195.
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Ubernommen worden. Auch die Metriker muf3ten bel der Benennung ihrer
Schemata von bereits vorliegenden Termini ausgehen. Gerade beim Paion
zeigt sich immer wieder, dal3 das Bewuf3tsein vorhanden war, dal3 man hier
eigentlich ein spezifisch rhythmisches Gebilde beschrieb.1®® Im Gegensatz zu
allen anderen gleichférmigen Metren wurde etwa das paionische nicht mit
dem Namen des zugrundeliegenden , kretischen® Versfulies bedacht, sondern
weiter unter seinem traditionellen Namen geftihrt.® So sind wir letztlich
doch auf Informationen der metrischen Abhandlungen, Kompilationen und
Scholien angewiesen, wobei wir aber versuchen missen, in detaillierter
Interpretation nachzuweisen, wo die Herkunft einer Nachricht aus friiherer,
rhythmischer Anschauung zu stammen scheint.

Fir eine rhythmische Untersuchung paionischer Verse, wie wir sie fr
die Paiane vornehmen wollen, sind vor allem digjenigen Wortformen von
Bedeutung, die die gleiche Lange haben wie die zugrundeliegende Takt-
struktur. Nur bei diesen Wortern fallen Beginn und Ende an die jeweils glei-
che Stelle im Metrum; ein solcher zweimaliger Einschnitt stellt die kleinste
maogliche Einheit gleichmadiger innerer Rhythmisierung dar. Weiters kénnen
nur gleiche Gehilde dieser Lénge auch aneinandergefiigt werden, wodurch
die rhythmische Teilung verléngert wird.

Wir untersuchen daher primér die Verwendung jener Wortformen, die
von der gleichen Lange wie die Kretiker sind, also flnfzeitig (mevraypovot,
mevraonuot). Das sind also ale jene Formen, die aus zwei Langen und einer
Krze bestehen, wobei jede der Langen oder auch beide aufgel6st sein kon-
nen. Uber diese Wortformen erfahren wir aus den metrischen Quellen nun
nicht nur ihre primére Bezeichnung, die meist in der modernen fortlebt, son-
dern oft noch eine ganze Reihe von anderen Namen, die meist auf Assozia-
tionen zu spezifischen Dichtungsgattungen hindeuten: s

A) Keine Lange aufgel 6st:
1) —u—: Kretiker:

189 vgl. Anect. Stud. S.228,2-7, s.u., S.145.

190 vgl. z.B. Heph. Schal. B, 7, S.304 C.

191 Zum folgenden vgl. a. Heph. Schol. B, S.301-303 C.; Anect. Stud. S.225-228,
8§ 8-16.



140

Audinakpog, 0 Kol KPNTIKOC KO TTOUWVIKOG 0 o0TOG ... TOWVIKOG O
EMEL TTPOC T TOWVIKA KAAOVUEVA UETPOL T)PLOOTOL
(Choirob., in Heph. 3,59, S.215,21-216,6 C.)

Der Amphimakros, auch Kretiker und ,paionisch’ genannt... ,paionisch’
aber, well er in die sogenannten paionischen Verse palit.

2) v— —: Bakcheios:
Baxkyxelog 8¢ gipnrou, €medn Pokyikov Koi DYpOTEPOV KO AEALUEVOV
EXeL TOV PLOUOV THG UEAOTTOUNG. ... T YOp T(® Aloviow GdOUEVHL LEAN
Boxikd Gopoto KoAoDOT TIVEG, G TOUTW TY UETPW YIVOUEVA UGAAOV
Be10Tepo 00ev Ko TOUOVOG AVTOVGI® EKANECOV ETEPOL, GUUUIYVOVTEG
TQ Paxeiw TOV TOUAVAL. (Anect. Stud., S.226,2-10)

Der Bakcheios aber heildt so, weil er bei der Vertonung einen bakchischen,
flissigeren und entspannten Rhythmus aufweist.... Die dem Dionysos
gesungenen Lieder nennen namlich manche ,bakchische Gesénge'. Diese
wirken noch géttlicher, wenn sie in diesem Versmal’ stehen. Daher nannten
andere sie'®? auch Paione und brachten so den Paion mit dem Bakcheios
zusammen.

3) — —u: Palimbakcheios:

‘0 8¢ moMuPakyelog, 6 Kai d10vOo10G . .. Kol AVTIPAKXEIOG KAAETTAL, OTL
évovtiwg diakerron 7@ PuBUE TPOg TOV Poakxeiov, dlovuotog d¢ koo
Ko o0TOG TTPOG T AIOVUOIOKA UENN TTETOINTAL TIVEG D€ AVTOV TTPOC-
0010KOV KAAODOLY Kol TTOUTTELTIKOV'?? S1dt TO €V TOIg TP0c0diolg BUvoIg
OUTW KOAOVUEVOIC KO €V TOIG TTOUTTAIG ETVal THIC AIOVUGIOKXIC.
(Choirob., in Heph. 3,60, S.216,16-217,2 C.)

Der Palimbakcheios, auch Dionysier..., heiflit auch ,Antibakcheios', weil
sein Rhythmus dem des Bakcheios genau entgegengesetzt ist, ,Dionysier*
aber, weil auch seine Form fir die dionysischen Lieder palit. Einige nennen
ihn ,Prosodiakos und ,Pompeutikos’, weil er sich in den sogenannten
Prozessionsliedern (prosddioi hymnoi) und in den dionysischen Festziigen
(pompai) findet.

B) Eine Lange aufgeldst: Die sogenannten Paione;

192 Worauf sich adtoig bezieht, ist nicht klar, es scheint an einen Plural faxygior ge-
dacht zu sein. Vgl. dazu u., S.152.
193 Die ParallelUberlieferung, Anect. Stud. 226,12f, bietet die Form moumpoc.
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1) —vuwuu: Erster Paion:
Ioiwv TpRTOC, O KAl TAWVIKOC ... TAWVIKOC O d1dt TO €V TOIC OG-
otv Duvoig mopoaupdvecdo.
Der Erste Paion, auch ,der paionische' ... ,Der paionische’ aber, weil er fir
die Paian-Hymnen herangezogen wird.
2) v—uu: Zweiter Paion:
iy debTEPOG, 7| GLUPANTOC, O Kol KOLPNTIKOG ...
Der Zweite Paion, oder der zusammengestellte (?), oder auch der kureti-
sche...
3) wu—u: Dritter Paion:
Toiwv TPITOC 1) didvuaiog f| kovpnTIKOC fj dEAPIKOC, O Ko dpoOuIog Ko
apibuiog...
Der Dritte Paion, oder der didyméische oder kuretische oder delphische,
oder auch Dromios und Arithmios...
4) vuu—: Vierter Paian
TTOiWV TETAPTOG O LITOPYNUATIKOC, O KO KPNTIKOC!. ..
Der Vierte Paion, der Tanz-Paion oder der kretische...
(Choirob., in Heph. 3,61, S.218,4-16 C.)
C) Beide Langen aufgel6st, wobei sich — im kretisch-paionischen Umfeld
— die rhythmischen Formen vu v LU, U LU LU und VU LU U erge-
ben: 6pbiog oder &pibuiog.

Auffdlig ist die haufige Verbindung zwischen Kretikern und Paionen. Nicht
nur der von Kretikern gebildete Rhythmus heif3t paionisch, der Kretiker
selbst hat den Beinamen , mouwvikog und umgekehrt der vierte — aber nicht
der erstel — Paion den Beinamen , kpntikéc'. Die Bezeichnung , kretisch' hat
dabei, im Gegensatz zu denen der anderen Versfiil3e, immer nur eine metri-

194 Aus der Annahme, daR der vierte Paion deshalb ,kretisch* heiRRe, weil er aus der
Auflésung einer Lange eines Kretikers entstiinde, und der Beobachtung, dal? dieses aber
auch fir den ersten Paion zutrifft, entstand der Nachsatz dei 8¢ vofioou, 011 kpnTIKOC
TPROTOC Kai TETapTOg AéyeTan , eigentlich muld man annehmen, dal? der erste und der vierte
kretisch® heiRen”, offenbar eine Bemerkung des Choiroboskos, der die Vollstandigkeit
des Textes bezweifelt. Dieser hat aber seinen guten Sinn; vgl. dazu weiter unten.
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sche Bedeutung: Der zugehtrige Rhythmus, der bei den Metrikern als Vers-
mal3 erscheint, heifdt ja eben nicht , kretisch’, sondern , paionisch’.

Der Grund dafir liegt darin, da’ auch die Rhythmiker den Terminus
,Kretisch' gebrauchten, allerdings fr eine ganz andere Struktur, némlich fur
den trochédischen Rhythmus —u—u, in dem der zweite Trochaus haufig
auf einer auf drei Zeiten gedehnten langen Silbe gesungen wurde:
—u—11% So wurden metrisch ,kretischet Worter durch Dehnung der
Endsilbe im rhythmisch , kretischen' Rhythmus verwirklicht. Metrisch , kreti-
sche’ Worter ohne Dehnung brachten dagegen den , paionischen’ Rhythmus
hervor.

Diese Sachlage wird den modernen Leser zunéchst verwirren und viel-
leicht zum Schlufl3 nétigen, dal3 zwischen den Wissenschaftszweigen der
Rhythmik und der Metrik in der Antike ernsthafte Kommunikationsprobleme
geherrscht hatten. Wenn wir jedoch annehmen, dai die jeweiligen Bezeich-
nungen in sinnvoller Weise aus dem hauptséchlichen Gebrauch der metri-

195 Diese Information, die auch nicht zum Rhythmus im eigentlichen Sinn gehort, da
sie weder die Lange noch die Verteilung von Arsis und Thesis beeinfluld, fehlt bel der
Aufzéhlung der Rhythmen bei Aristeid. Koint. 1,17, S.38,3-5 W.-1., sie geht aber aus dem
erwahnten P. Oxy. 2687+9 hervor, der von Aristoxenos oder aus seiner Schule stammt.
Dort wird ausdriicklich die Frage behanddt, fir welchen Rhythmus man die léksis
—u— brauchen kann. Die Behandlung des kretischen Rhythmus selbst ist zwar verlo-
ren, aber danach lesen wir: oike]i6tator uév odv giow oi pvduoi odto1 Thg TordTNG AéEewc.
xpnoouto & av avThi koi O dAKTLVAOG O KaTa TaufBov avarmon Tiv mepiexovo®dv EVAAAPOV
TeOeIo®V €ig TOLG XpOVOULG fi ¢ €v TQ kpnTIk® €tifevro. (i,33-1,7 S.36f Pearson [1990])
»Das waren also die passendsten Rhythmen fiir diese Wortform. Man kdnnte sie aber auch
im iambischen Daktylos (v—u—) verwenden, wobei die Randsilben genau die umge-
kehrten Zeitwerte erhalten wiirden wie vorhin beim Kretikos.“ (Falsch ist die Ubersetzung
bei Pearson: Der Genetivus absolutus qualifiziert nicht das Subjekt im Sinne eines Rela-
tivsatzes, sondern den Satz). Wir erfahren hier, dai3 die Behandlung des rhythmischen
Kretikers vorausging (und zwar im Hinblick auf die gleiche Fragestellung) und dai3 dieser
Kretiker die Umkehrung des Ergebnisses eines ,synkopierten’ iambischen Metrums
—u— aus u—u— ig, aso nichts anderes sein kann als die rhythmische Gestalt
—u—. (Ganz unklar ist mir, wie Duysinx [1999] 90 Anm.4 aufgrund dieses Textes
zur Annahme gelangt, der Kretiker habe die Gestalt —— —u gehabt.) Man beachte, daf3
der Kretiker noch unter denjenigen Rhythmen behandelt wurde, in denen die Wortform
—u— ,zu Hauseist'. Er hat daher auch seinen eigenen traditionellen Namen, wahrend
dieim erhaltenen Text behandelte auRergewdhnliche Verwendung namenlos bleibt.
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schen beziehungsweise rhythmischen Einheiten hergeleitet wurden, ergibt
sich folgendes durchaus stimmige Bild:1%

1) Kretische lékseis wurde vor alem in ,kretischen' Liedern verwendet
(wobei die tatséchliche Herkunft dieses Stils fur die Benennung eine Rolle
gespielt haben dirfte). In , paionischen’ Hymnen war sie zwar vorhanden —
was zur Bezeichnung des Kretikers als ,paionisch’ gefuhrt hat — aber
sekundér.

2) In paionischen Rhythmen wurde meist mindestens eine Lénge auf-
geldst. Das fiihrte dazu, dal? man digjenigen lékseis as fur den Paion typisch
empfand, die nur eine Lange besal3en. Dennoch palite eine von diesen For-
men auch in den Kretiker, namlich der sogenannte Vierte Paion, der auch den
Beinamen ,der kretische' erhielt. Warum aber nicht der Erste Paion, der ja
ebenfalls durch Auflésung aus einem metrischen Kretiker hervorgeht?
Offenbar deshalb, weil die Namensgebung hier tatséchlich nicht von abstrak-
ten metrischen Schemata ausgeht, sondern die rhythmischen Gegebenheiten
musikalisch verwirklichter Dichtung im Vordergrund stehen: Der rhythmi-
sche Kretiker —u—— konnte zwar durch ein metrisch paionisches Wort
der Form vuu— in der rhythmischen Messung vou—" ausgefillt
werden, nicht aber durch ein Wort in der Form des ersten Paions —uvwu. In
diesem Fall hétten sich die beiden einzeitigen Kirzen nédmlich nur zu einer
zweizeitigen Lange addieren konnen, keineswegs aber zur geforderten
rhythmisch dreizeitigen Lénge.

Wichtig fir unsere Fragestellung ist nun vor allem die Beobachtung, dal?
die Feststellung, dal3 nur der Vierte Paion ,kretisch' heif}, im Zusammen-
hang des metrischen Systems keinerlei Sinn ergabe.’?” Diese Information
setzt die Gestalt des rhythmischen Kretikers voraus und mufd aus

1% Man beachte, daR? Aristeides Kointilianos, der Rhythmik und Metrik in aufeinan-
derfolgenden Abschnitten behandelt, die Bezeichnung kpnrikog jeweils unterschiedlich
verwendet: 1,17, S.38,3-5 W.-l (kpntikdg, O¢ ovvéotnkev €k Tpoxaiov OEoewg kai Tpo-
xaiov Gpoewe ,der Kretiker, der aus einer trochdischen Thesis und einer trochdischen
Arsis besteht”, also sechszeitig) gegentber 1,27, S.50,20—-22 (10 8¢ TOWVIKOV KOAETTOL
UEV Kol KPNTIKOV O10 TO TTOTE UEV TOIG TTaiwotl KaBapoic, ToTe OE TOIC KPNTIKOIG UETPEIoDaL
»das paionische Metrum heif3t auch kretisch, weil es bisweilen aus reinen Paionen, bis-
weilen aber aus Kretikern bestehen kann®, aso fiinfzeitig).

197 Bei der rein metrischen Analyse von paionischen Texten spricht Hephaistion sogar
ausdriicklich vom Ersten Paion as Ersatz fir den Kretiker: Heph. 13,2 S.40,14-41,6 C.
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einem Werk stammen, das sich mit der Frage der Beheimatung einzelner
lékseis in verschiedenen Rhythmen befaldt, einem Werk also, das aso genau
jener Tradition verpflichtet ist, in der auch der genannte aristoxenische Papy-
rus steht. Wenn aber einer von den referierten Beinamen der VersfiRe nicht
Erfindung der Metriker ist, sondern nachweishar alte Information bietet, die
sich am tatséchlichen Vortragsrhythmus orientierte, dann ist das auch fir die
anderen Uberlieferten Beinamen nicht unwahrscheinlich. Unterstiitzt wird
diese Annahme auch durch die Tatsache, dai viele dieser Bezeichnungen sich
ausdrticklich auf Gattungen gesungener oder getanzter Dichtung beziehen
(bropxnuatikog, kovpnTikog etc.). Esist ohnehin von vornherein nicht einzu-
sehen, warum die Begriinder des metrischen Systems von sich aus mehr als
einen Namen fir jede metrische Form festlegen hétten sollen. Weitaus
groflRere Wahrscheinlichkeit hat die Vorstellung fur sich, dal? zu jeder Form
alle nach metrischen Gesichtspunkten passenden aten Bezeichnungen ge-
sammelt und vermerkt wurden.

Dabel bekam eine Form als eigentlichen Namen die Bezeichnung desje-
nigen Rhythmus, zu dessen Verwirklichung sie in der Dichtung am haufig-
sten eingesetzt wurde. So kommt es zu dem beschriebenen Nebeneinander
eines rhythmischen Kretikers —u—— und eines metrischen Kretikers
—u—, das nur fir uns heutige (und schon fir den byzantinischen Kompi-
lator) verwirrend ist, die wir mit der dahinterstehenden musikalischen Reali-
tét nicht mehr vertraut sind, das dem antiken Horer aber ganz folgerichtig
und natlrlich erscheinen mufte. 1%

Auch die Zuschreibung von ethischen Qualitdten an den von Bakcheen
gebildeten Rhythmus 183 sich im metrischen System alein nicht gut be-
grinden. Eine Folge von Bakcheen oder Palimbakcheen ist, was alein ihre
metrische Gestalt betrifft, in ihrem Inneren einer Folge von Paionen vdllig

1% An diesen Zusammenhangen wird auch klar, dal? von vornherein nichts fur die
fortgesetzte Behandlung antiker Dichtung unter dem Gesichtspunkt ihrer Metrik
spricht. Freilich wird diese Methode meist damit begriindet, da3 in dterer Dichtung
Rhythmik und Metrik zusammenfielen, da mehrzeitige Langen bis zur klassischen Zeit
keine Verwendung fanden. Zweifel an der absoluten Gliltigkeit dieser Aussage sind aber
angebracht (vgl. P6himann [1995]); wenigstens am Kolonende beweist ja die Présenz
einer syllaba anceps das rhythmische Wirken einer Pause. Natirlich gab es aber immer
Versmal3e, in denen Metrum und Rhythmus Ubereinstimmten, wie es ja auch in den Del-
phischen Paianen der Fall ist.
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aquivalent und nur am Beginn und am Ende des Gehildes erkennbar; dessen
waren sich auch die Metriker bewuf3t.1* Je langer die Einheiten des Textes
daher sind, umso weniger ist der zugrundeliegende Versful? zu erkennen —
wenn er nicht durch haufige Koinzidenz von Metrumgrenze und Wortgrenze
unterstrichen wird. Eine solche Koinzidenz ist fir die Metriker zwar bemer-
kenswert, nicht aber Teil ihres Systems. Auch diese Information beziglich
des Bakcheios mul3 daher aus rhythmischen Schriften Gbernommen sein.

Die aufgezeigten Zusammenhange beweisen aso, dald zumindest einige
der verschiedenen fur die einzelnen metrischen Gestalten Uberlieferten
Namen keineswegs spéter Spekulation entstammen, noch auch ausschliefdlich
Beobachtungen zugeschrieben werden kdnnen, die an reinen Lesetexten
gemacht werden konnten. Im Gegenteil enthaten sie ganz offensichtlich
wertvolle Informationen Uber die tatséchliche rhythmische Gestaltung ge-
sungener Dichtung — wenn sich die Informationen auch hauptséachlich auf
die hellenistische Zeit beziehen dirften.

Diese Schluf¥folgerungen werden auch von der folgenden Stelle gestiitzt,
die sehr schon das in Resten vorhandene Bewuf3tsein von der Bedeutung der
Rhythmik aufzeigt:

‘O 8¢ maiwv PLBUIKOV 0TIV GVOUN" TOV YAP €V NUIOAW AOYOV TTaiwva

daowv: [Auidrov € ot TO €xov abTOV Kai abTOD TO ALIOL. TTAVTEG

oLV 0i TIEVTAoNUOl TTiwVES KahoDvTa, éme1dr) £xovot 0o HaKpac kol

TOUTWV TO fU1oL.20] 10 TOUG TE PAKYEIOVG KO TOV KPNTIKOV TTOHWVAG

daoty, 611 Emkovwvoboly GANAOIC €V TOIC TTAUWVIKOIG HETPOIG. D10

Kol Toiwv @VOUOoTaL. TOUTW OE TG Taiwvi EKEXPNVTO Ol TOVG DUVOUC

€ig TOV 'ATTOMW YpADOVTEC. (Anect. Stud., S.228,2-7)

,Paion’ ist eine rhythmische Bezeichnung. Denn das Verhdltnis 3:2 nennt
man ,Paion’. [Das Verhdltnis 3:2 bedeutet aber: etwas und die Halfte davon.
Also heif}en dle funfzeitigen ,Paione’, weil sie aus zwei Langen und der
Hélfte davon bestehen.?®] Daher nennt man die Bakcheen (v—— und

19 Nach einem ,Auftakt’ gehen diese Metren ins paionische Uber: Heph. Schol. A
S.150,19-21 C,; vgl. a. Heph. 13,1 S.40,3-7 C,, s.u., S.146, Anm.201. Daher dichtet
man auch in Bakcheen und Palimbakcheen , paionisch’: vgl. Tricha 9, S.397 C.

20 Die Erkléarung ist nattrlich fasch. In der Rhythmik werden eine Lange und die
Kirze as eine Einheit der zweiten Lange gegeniibergestellt, wodurch sich das Verhdtnis
3:2 ergibt. Den Text von fuidiiov 8¢ bis tovtwv 16 fuiov halte ich daher fir einein den
Text geratene Randnotiz: Er stellt den etwas hilflosen Versuch dar, die genannten Vers-



146

——u) und den Kretiker (—v—) ,Paione’, weil sie ale in den
paionischen Versmallen vorkommen. Daher hat auch der ,Paion’ seinen
Namen. Und dieses Paions haben sich die Dichter der Hymnen an Apollon
bedient.

Der Autor geht zu Beginn von der allgemeinen rhythmischen Bezeich-
nung ,Paion’ aus und erkléart, wie diese auch algemein auf ale Formen
Ubertragen wurde, die aneinandergereiht einen paionischen Rhythmus bilden
und daher insgesamt als ,Paione’ bezeichnet wurden.?* Die Distanzierung
von dieser Aussage, die im metrischen System nicht wirklich ihren Platz hat,
zeigt sich im leider sehr allgemeinen $aoci. Daneben gibt es aber noch den
metrischen ,Paion’ im eigentlichen Sinn (der im Anschlul? an den zitierten
Text in seine vier Varianten aufgespaltet wird). Der Gedankengang mag
durch den Vorgang der vielleicht wiederholten Kompilation in seiner Wie-
dergabe stark verklrzt sein: In der Vorlage war der Wechsel zwischen den
verschiedenen Konzepten von , Paion' vielleicht weniger verwischt.

Nicht ganz klar ist in der vorliegenden Fassung jedenfalls, was mit
TouTw TQ aiwvi gemeint sein soll. Im Zusammenhang des Textes scheint es,
als wére der metrische Paion gemeint. Da der Paion aber nicht zu denjenigen
Versfufien gehort, die fir sich genommen zu Versen zusammengesetzt wer-
den koénnen,22 konnte das nur bedeuten, dal3 die Dichter der Apollon-
Hymnen haufig paionische Wortformen eingesetzt hétten. Ebenso ist aber
auch denkbar, dald der exakte Zusammenhang der urspriinglichen Aussage
hier verloren ist, und dal3 gemeint war, dal3 fir die Apollon-Hymnen der

mal3e mit dem Terminus fuidAog in Einklang zu bringen und damit ihre vorausgesetzte
Gemeinsamkeit zu erklé@ren (einen dhnlichen Erklérungsversuch bietet Choirob., in Heph.
13, S.246,14-18 C.). Die Kenntnis der Natur von Taktverhaltnissen im allgemeinen, die
dem Verfasser des Einschubes fehlt, und damit das Verstdndnis des Zusammenhanges
konnten in friherer Zeit mit dem Anschluf? von 816 tovg te Bakyeiovg an maiwva paory als
selbstverstéandlich vorausgesetzt werden.

201 Zur rhythmischen Verwendung des Terminus ,paionisch’ vgl. a. Heph. 13,1
S.40,3-7 C. (To6 d¢ mouwvikov 1dn pev Exel Tpia, TO Te KPNTIKOV KO TO PAKYEIAKOV KO TO
moMupakxetokov: 6 kol GvemTndedov 0Tt TPOG Ueromotiay, TO OE kpNTIKOV EmiThdEIoV:
déxeTou d¢ ko ADOEIG TAG €ig TOVG KoAovpévoug Taudvag ,, Das paionische Metrum hat drei
Formen: die kretische, die bakcheische und die palimbakcheische. Diese ist fiir die Ver-
tonung nicht geeignet, die kretische hingegen wohl. Sie wird auch in die sogenannten
Paione aufgel6st”) und u., S.152, Anm. 213.

202 Heph. Schol. B, 7, S.304 Consbruch.
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paionische Rhythmus, und in diesem eben jene Mischung der paionischen
Wortformen im algemeinen Sinn typisch war.

Wir kénnen aso festhalten, dal? die Zuschreibung vieler erhatener Be-
zeichnungen fur metrische Formen mit einiger Wahrscheinlichkeit auf die
Untersuchungen der Rhythmiker zurtickgefiihrt werden konnen. Da diese
auch Fragestellungen untersuchten, die der unsrigen sehr &dhnlich sind,
konnten diese Namen eine Grundlage fUr die Interpretation der inneren
Rhythmisierung paionischer Dichtung bieten. Diese Annahme kdnnen wir
dann flr bestétigt halten, wenn sich ein sinnvoller Zusammenhang zwischen
antiken Benennungen und statistischen Daten ergibt.

Wenden wir uns aso dem konkreten Wortmaterial der erhaltenen
kretisch-paionischen Dichtung zu. Tabelle 1 gibt eine Aufstellung der finf-
zeitigen Wortformen in beiden Paianen sowie im Klagelied der Helena. Bei
der Auswertung wurden entsprechend der Natur der Sprache nicht nur ge-
druckte ,Worter', sondern auch Appositivgruppen (iva ®oifov, ol Adxere,
uémete de usw.) und Uberhaupt Gruppen kurzer Worter, die sich zu flnfzeiti-
gen Einheiten zusammenschlief3en lassen (nur in der Helena: ¢ikiov 61 €,
Aexea mévv und Gyapov ei)’) berticksichtigt.208

Die einzelnen Wortformen wurden dabei nach ihrer Funktion in der
rhythmischen Gliederung zusammengestellt, wobel die einzelnen Gruppen
nach der entsprechenden unaufgel6sten Form benannt sind: Den , Palimbak-
cheen' tooou, die einen Einschnitt nach der Kirze bewirken, folgen die
,Kretiker' ocovoo, deren Rhythmus mit dem ,\Versmal?' Gbereinstimmt, und
schliefdlich die ,Bakcheen' voooo mit einem Einschnitt nach der ersten
Lange des Kretikers. An antiken Bezeichnungen wurden nur digjenigen bei-
gegeben, die Uber eine reine Beschreibung der Form (&udiuakpog, avrifak-
xetog etc.) hinausgehen und daher offenbar funktionale Bedeutung haben.

Drei Wortformen kénnten theoretisch zu mehr als einer Gruppe gehoren:
Der Erste Paion —wuu (kretisch) kann auch als Ersatz fir einen Palimbak-
cheios stehen: —uwuu, ebenso der Vierte Paion vou— ds Ersatz fur
einen Bakcheios, vuu—; und dem drthios mit seinen finf Kirzen stehen
beide aternativen Méglichkeiten offen. Dennoch finden diese Varianten, wie
die Tabelle zeigt, keine Verwendung.

| Athen. | Limen. | Helenal antike Namen | llias

203 Zu Appositivgruppen im Griechischen vgl. Devine / Stephens (1994) 285-374, zu
ihrer statistischen Relevanz fur metrische Untersuchungen vgl. Hagel (1994).



148

Palimbakcheen
— v 13 2 0 diovieiog, TPocodIaKOC, 2893204
TTOUTIELTIKOC, (TTatiwv)
wu—u 8 1 0 diduvpaioc, kovpnTIKAC, 4559204
derdikog, dpoutog, dpiduiog
—uuu 1 0 0 (maiewv TPOTOC)
UUUUU 0 0 0 (8p010c)
Kretiker
—u— 6 13 7 KPNTIKOG, TOWVIKOC
—uuu 2 10 1 TIOWVIKOC
wou— 3 8 3 DITOPYNUATIKOC, KPNTIKOG
UUUUU 1 0 3 6p0iog, dpidutog
Bakcheen
u—— 5 7 2 Bakyeioc, matiwy 372924
U — 0 1 0 (maiwv TETAPTOC)
Uy 0 1 0 OLUPANTOG, KOLPNTIKOG 2119
UuUU uU 0 0 0 (6pb10¢)
| 39 43 16
% des Textes | 51,59% | 40,19% | 61,54%

Tabelle 1: Funfzeitige Einheiten in den Delphischen Paianen und in der Helenaklage

Die Formen selbst kommen zwar ale in den hier ausgewerteten Texten
durchaus vor, die beiden Paione gehtren sogar zu den Lieblingsformen von
Athenaios beziehungsweise Limenios, dennoch stehen sie nur in Positionen,
die ihrer Benennung entsprechen, nicht aber als Ersatz fiir eine backcheische
oder palimbackcheische Form; Bakcheios und Palimbakcheios selbst werden

204 Diese Zahlen sind das Ergebnis von Hochrechnungen, da die Formen am SchiuR
des Verses keine eindeutige Form haben, sondern gemal den Anteilen der verwandten
Formen im Versinneren zugeordnet werden miissen. Grundlage war dabei die Struktur der
Endsilbe, die vier metrisch relevante Formen haben kann (Kurzvokal, Kurzvokal + Kon-
sonant, Langvokal / Diphthong, Langvokal / Diphthong + Konsonant bzw. Voka + Dop-
pelkonsonant). VVon den insgesamt 6728 , Bakcheen' der Ilias etwa stehen 6125 am Schluf?
des Verses. Die Mehrzahl davon wirde im Versinneren nur selten in einem Kontext ste-
hen, der eine bakcheische Form ergdbe. Aus der Verteilung der Silbenstrukturen der
Bakcheen am Versschluf? und der Verteilung von deren jeweiligen Messungen im Inneren
des Verses | &% sich die angegebene Zahl von etwa 3729 Formen ermitteln.
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dagegen durchaus héufig verwendet, jedoch eben nie in eine der genannten
Varianten aufgel6st.2> Diese Regel wird zwar nicht vollig strikt, aber den-
noch mit grof3er Sorgfalt beachtet: Zwei Ausnahmen stehen nicht weniger as
31 ,korrekte' Belege gegenliber.2%

Wir beobachten damit bereits, dafd die Dichter einzelne Wortformen tat-
séchlich ganz gezielt auch in Hinblick auf den inneren Rhythmus einsetzen
und keineswegs etwa die metrische Struktur nur ,irgendwie’ mit Wortmate-
rial anzufillen trachten.

Dazu stimmt die Beobachtung, dal3 tatséchlich jeder Dichter ganz eigene
Vorlieben fir bestimmte Wortformen hat. Dal die grofl3en Unterschiede zwi-
schen bis zu 13 Mal gebrauchten und véllig ungebréuchlichen Formen nicht
auf das zur Verfiigung stehende Wortmaterial zurtickzufthren ist, lehrt schon
der Vergleich zwischen den Dichtungen: Zu grof3 sind schon hier die Unter-
schiede.” Aber auch jene Formen, die in keinem der betrachteten Stiicke
vorkommen, waren keineswegs der poetischen Sprache algemein fremd,
wie die Zahlen beweisen, die das Vorkommen der im Daktylus mdglichen
Wortformen in der llias belegen: Der zweite Paion, der in den Paianen nur
einmal vorkommt, findet sich in der Ilias durchschnittlich etwa alle sieben
Verse einmal, und ist damit dort nicht viel seltener als die bel Athenaios
haufigste Form, der Palimbakcheios. Bakcheen, die in der Ilias noch wesent-
lich haufiger sind, erfreuen sich dagegen in den Paianen keineswegs entspre-

205 Aussagen wie Heph. Schal. A, S.149,13-15 C., erweisen sich damit als rein theo-
retische Spekul ationen.

206 Die Ausnahmen sind oi Adxete am Beginn des Paians des Athenaios und vigofo-
Aoug im ersten Abschnitt bei Limenios, jeweilsim Relativsatz der Musenanrufung. Letzte-
res ist aber nur scheinbar ein Versto3 gegen die Regdl: viboBorovg ist selbst Teil einer
Appositivgruppe in einem kretisch rhythmisierten Abschnitt von vier Metren, deren je
zwei zusammengefaldt sind: || of vidopofrovg mETpag || vaied ‘Eijkwvidag || Die beiden
Verspaare sind dabei auch im Rhythmus identisch: —vuu—u—|—uvuuv—u—,
und vielleicht ist auch der Endreim intendiert (die Vokallangen sind aber unterschiedlich).
Jedenfalls ist diese Stelle sicher nicht nachléssig, sondern im Gegenteil gerade besonders
kunstvoll rhythmisiert. Die Melodie ist leider zum Teil verloren, aber esist sicher, da3 im
jeweils zweiten Metrum im zweiten Teil ein Tetrachord tiefer die Melodie des ersten
Teiles wiederholt wurde.

207" Die Wahrscheinlichkeit, da3 eine Abweichung wie die zwischen den Paianen zu-
fallig auftritt, betragt weniger als 1:1000, umgekehrt liegt die Wahrscheinlichkeit, dal3 die
Unterschiede zwischen allen drei Werken nicht auf Zufall beruhen, bei 99,99%.
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chender Prominenz. Wir sehen aso, dal3 nicht nur die Plazierung, sondern
auch die Auswahl der Formen nicht vom Zufall bestimmt, sondern ganz
offenbar auf die Absicht der Dichter zurtickzuftihren ist.

Welche Wortformen wurden nun bevorzugt? Zunachst mui3 betont wer-
den, dal3 vor alem Athenaios und der Dichter der Helena-Klage sich be-
mihten, einen sehr grofRen Anteil des gesamten Textes aus flnfzeitigen
Wortern bestehen zu lassen, offenbar eben weil diese sich fur eine Rhyth-
misierung am besten eignen. In beiden Dichtungen bestent mehr als die
Hélfte des Textes aus diesen Wortern, was auf einen erheblichen Aufwand
bei seiner Gestaltung schlief3en 183t. Bei Limenios ist es etwas weniger, aber
auch ein Anteil von 40% flinfzeitigen Wortern erscheint noch sehr hoch.2e8

Was die Verteilung der einzelnen flnfzeitigen Formen betrifft, zeigt die
Klage der Helena den klarsten Befund: Bis auf zwei Bakcheen gehoéren hier
ale zur Kategorie der Kretiker. Dabel sind sdmtliche kretischen Formen
vertreten, bevorzugt ist aber eindeutig der eigentliche Kretiker, der allein
ebenso viele Belege aufweist wie die drel Ubrigen Formen zusammen. Mit
nur einem einzigen Beleg erscheint der Erste Paion eindeutig gemieden: es
ist derjenige, der ausdriicklich noch den Beinamen ,der paionische’ hat.
Dreimal findet sich hingegen der dritte, , kretische' Paion. Es scheint damit,
als waren hier alle Formen gebraucht, die eine ,kretische’ Konnotation
haben, wéhrend sich der Rhythmus ausdriicklich von einem , paionischen'
Flair distanziert. In Anbetracht der Kiirze des Textes kbnnte man nun an eine
zuféllige Abweichung denken. Hier ermutigt uns aber die Mathematik, unse-
rer Beobachtung sehr wohl Relevanz zuzuschreiben: Die Verteilung der
kretischen Formen bei Limenios, der ebenfalls eine Vorliebe fir diese hat,
weicht dermal3en stark von der in der Helena-Klage ab, dal? das Walten des
Zufalls mit einer Wahrscheinlichkeit von 97,5% ausgeschlossen werden
kann.

Die Rhythmisierung der Helena-Klage kann also etwa folgendermalien
beschrieben werden: Es handelt sich um ein durchwegs kretisches Stiick,?®

208 Brauchbare Vergleichswerte konnten leider nur aus ebenfalls paionischer Dich-
tung gewonnen werden, da andere Metren von Natur aus eine geringere Affinitét zur
Fiinfzeitigkeit haben. Man beachte aber, dald etwain der Ilias die Summe aller vier- und
flnfzeitigen Worter bzw. Appositivgruppen bei 45% liegt.

209 Der Terminus ,kretisch® soll hier nicht implizieren, daR auch ,kretischer Rhyth-
mus' im Sinne der antiken Rhythmik, also mit Dehnung der zweiten Lange vorlége.
Dagegen sprechen die Aufldsungen dieser Lange, besondersin ¢ihiov 61 €y’ | Ayamag, wo
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TU VY TU TU UV VU TU UU

Athenaios 12 22 5
von Funfzeitigen 31% 56% 13%
von Text 16% 29% 7%

Limenios 31 3 9
von Fiinfzeitigen 2% 7% 21%
von Text 29% 3% 8%

Helena 14 0 2
von Funfzeitigen 88% 0% 13%
von Text 54% 0% 8%

Tabelle 2: Die Haupttypen von fiinfzeitigen Einheiten

dessen Rhythmus folglich von Ubereinstimmung zwischen Metrum- und
Wortgrenzen bestimmt wird, wobei maximal zwei Metren durch Fehlen einer
Wortgrenze zu einer Einheit zusammengefalt werden. Uber die Halfte des
Textes besteht aus kretischen Einheiten (vgl. Tabelle 2); Assoziationen an
Pai onisches werden geradezu peinlich gemieden.?°

Auch Limenios bevorzugt ,Kretisches'; immerhin fast ein Drittel seines
Textes besteht aus derartigen Einheiten. Auch bel ihm ist der reine Kretiker
die haufigste Form, alerdings gefolgt vom ,paionischen’ Paion, der in der
Helena vermieden war. Abgesehen davon finden sich in nennenswerter
Anzahl nur noch die nicht aufgel 6sten Bakcheen.

Ganzlich anders gestaltet ist der Paian des Athenaios. Hier stehen an er-
ster Stelle die Palimbakcheen, die 29% des Textes fiir sich beanspruchen, erst
weit dahinter rangieren die Kretiker, die mit 15% nur etwa halb so oft vor-
kommen wie bei Limenios. Durchaus vergleichbar ist hingegen die Anzahl

die Elision auch jene Pause auszuschlief3en scheint, die an den anderen entsprechenden
Stellen die Dehnung ersetzen konnte.

210 von Gedichten wie der Helena-Klage und solchen, die noch weitergehend in ein-
zelne Metren zerfielen (vgl. manche Beispiele in Heph. 13, S.40-43 C. sowie P. Oxy. 34,
Nr. 2687 ii,10-14, S.37 Pearson [1990]) geht Heliodoros (Choirob., in Heph. 13, S.247,
1-17) aus: Wenn er den Einschnitt nach jedem Metrum deshalb begrifét, weil dann eine
Pause den Ausgleich vom flinfzeitigen auf ein regel mafiges sechszeitiges Metrum ermdg-
licht, so spielt hier vielleicht schon ein unserem heutigen entsprechendes Taktgefihl hin-
ein. Die dadurch entstehende Dehnung entsprach allerdings dem alten rhythmischen Kre-
tiker und hat nichts mit Paionen zu tun. Vielleicht handelt es sich auch um eine Reminis-
zenz der alten Theorie in neuerer Interpretation.
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der Bakcheen, die auch bei Athenaios eine respektable Minderheit stellen.
DaR die Halfte des Textes dieses Paians aus flinfzeitigen Einheiten besteht,
ist umso beachtenswerter, as dies nicht wie in der Helena-Klage ein Neben-
effekt der Bemiihung sein kann, Wort- und Metrumgrenzen Ubereinstimmen
zu lassen.

Betrachten wir die verschiedenen Bezeichnungen der in beiden Paianen
verwendeten Wortformen etwas genauer, so féallt auf, dal3 die antiken Metri-
ker fur beinahe alle korrespondierenden Versfif3e eine Beziehung zum Paian
oder zum Kult des Apollon vermerkt haben: Der Kretiker (19 Belege) heif3t
ausdrticklich mouwvikog, ebenso der erste Paion (12), der Bakcheios (12) wird
als maiwv bezeichnet und der dritte Paion (9) heifdt nicht nur d1dvuaiog, was
schon auf eine Verbindung mit einem Apollon-Kult hindeutet, sondern aus-
dricklich sogar dehdikog.2t Gut ordnet sich auch der vierte Paion (11 Be-
lege) ins Schema ein, der, wenn er auch keinen bestétigenden Beinamen hat,
so doch immerhin schon an sich maiwv heifdt und als vropynuartikdg auch ins
kultische Umfeld pal3t.

Einzig der Palimbakcheios selbst, die bei Athenaios haufigste Form,
scheint bel den Metrikern in der Sammlung der , paionischen® Formen zu
fehlen. Jedoch mdchte ich vermuten, dai? die urspriinglichen Texte diesem
zusammen mit dem Bakcheios ebenfalls den Beinamen maiwv zuschrieben.
In beiden Quellen némlich, die den Bakcheios mit dem paionischen Rhyth-
mus verbinden, steht dessen Bezeichnung im Plural:

00gv Kol TTAOVAG OOTOVG EKOAECAY ETEPOL, CLUUIYVOVTEG TR Pakyeie
TOV TTouavo.212 (Anect. Stud., S.226,9f)

010 TOUG Te POk)EIOVG KO TOV KPNTIKOV TTRiWVAG Gpaoty, OTt EMKOIVW-
voDo1v AANAOIG €V TOIG TonwvIKOIG UETPOIG.2  (Anect. Stud., S.228,5f)

211 Dieser dehdikog kann nichts mit den sogenannten deadikd (Choirob., in Heph. 13
S.249,1-3 C.) zu tun haben, die im Gegenteil aus kretischen Formen zu bestehen scheinen
und die Metrumgrenze beachten.

22 vgl. 0., S.140.

213 vgl. 0., S.145. Davon zu unterscheiden ist die Feststellung, daR ein bakcheisches
Versmald — nach der , Auftaktsilbe’ — gewissermal3en in ein paionisches Ubergeht (s.o.,
S.145 Anm.199); diese Vorstellung, die wohl ganz im Sinne der aten rhythmischen
Schule ist, kann nicht das gleiche sein wie das, was mit émikoivewvodoly GAMAA0IC €V TOIG
TonwVIKOIG uETpoic gemeint ist: Hier miissen die Formen innerhalb eines Gedichtes auf-



153

Die beiden Stellen beziehen sich zwar wohl auf die gleiche Information,
sind aber so verschieden, dald sie voneinander unabhangig sein mussen. In
der ersten fehlt ein Wort, auf das sich das adtovg beziehen kdnnte: Esist also
offenbar ein Satz, der sich auf einen Plural bezog, an eine Stelle gesetzt wor-
den, an der nur von einem Singular die Rede war. Die nattirlichste Annahme
ist daher, dal3 im Kontext des Satzes von Paxkyxeior die Rede war, und dafi3
dann diese Information im Zuge der Kompilation zur Behandlung des Bak-
cheios gestellt wurde, ohne den entstandenen Fehler zu korrigieren. Die
zweite Stelle zeigt den auffélligen Plural toug Bokyxeiovg unmittelbar parallel
zum Singular tov kpnTikdv, was nichts anderes heiffen kann, as dal? nicht
etwa von verschiedenen aktuell verwirklichten ,Bakcheen' die Rede ist,
sondern von verschiedenen Arten von Bakcheen. Und hier kann neben dem
eigentlichen Bakcheios nur der Palim- oder Antibakcheios mitgemeint
sein.24 Somit scheint es mir unumganglich, die gegebene Information auch
auf diesen zu Ubertragen. DafUr spricht zusétzlich nicht nur, dal3 das Auftre-
ten von Palimbakcheen in paionischer Dichtung grundsétzlich ja moéglich ist,
sondern auch, dal wir es im Paian des Athenaios auf eindrucksvolle Weise
vorgefihrt bekommen.

Es scheinen also in beiden Paianen tatsachlich praktisch ausschliefdich
,paian-gerechte’ Rhythmisierungen durchgefihrt zu sein, wenn auch auf
durchaus unterschiedliche Weise. Allerdings muf3 gesagt werden, dal3 schon
von alen in Frage kommenden Formen durchaus der groRere Teil von der
antiken Theorie auch mit Paionischem oder Apollinischem verkniipft wurde.
Nur sechs der Wortformen in Tabelle 1 kommen fir einen Paian von vorn-
herein nicht in Frage, und von diesen sind vier schon deswegen ausge-
schlossen, well sie, deplazierte' Varianten von Formen sind, die ihren rechten
Platz an einer anderen Stelle des Metrums haben. Ubrig bleiben aber in
jedem Fall der érthios und vor allem der Zweite Paion, der durch seine Be-
nennung als cvufAntoc und kovpntikdg keine Nahe zu paionischer Dichtung
vermuten 183 Gerade dal diese letztere Wortform fast fehlt,?> die ja, wie

treten, dort werden verschiedene Metren verglichen.

214 vgl. dazu auch die eigenartige Formulierung in Heph. 13,1 S.40,3-7 C., s.0,,
S.146, Anm. 201: Die beiden Ausdriicke 10 Bakyeiokov kai 1O roMuPakxeioxdv werden
im Anschlu mit dem Singular 6 zusammengefaldt. Moglicherweise stand hier urspriing-
lich nur 16 Baxyesiaxov fir beide bakcheischen Formen.

215 Der einzige Beleg, IMoufova in Z.19 des Limenios-Paians, ist schon wegen der
Kirzung des Diphthongs auRRergewdhnlich — nur diese Verbindung von zwei metrisch
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| Athen.| Limen.l Helena

beide lang (—v—) 24 22 7
A lang (—uwu) 10 12 1
B lang (bvou—) 4 8 3
Au.Baufg. (vovwu) 1 0 3

Tabelle 3: Funfzeitige Einheiten, zusammengefaldt nach
Gestalt der metrischen Positionen

oben gezeigt, an sich in der poetischen Sprache ebenso beheimatet ist wie die
in den Paianen beliebtesten anderen flinfzeitigen Formen, beweist, dal3 die
Dichter bei der Auswahl der zuléassigen Wortformen tatséchlich jene Kriteri-
en anlegten, die sich in den Aussagen der Metriker wiederfinden lassen.

Noch einmal bestédtigt sich also einerseits die geradezu minutidse
rhythmische Arbeit der Dichter, andererseits aber auch die nicht mehr zu
leugnende Tatsache, dal?3 manche Nachrichten der metrischen Handbiicher
vollig mit den Gegebenheiten der Dichtung in Ubereinstimmung stehen.

Die in den Paianen bevorzugten fiinfzeitigen Wortformen weisen nun bis
auf eine Ausnahme folgende Gemeinsamkeit auf: Alle auf3er dem Vierten
Paion sind so geformt, dal’ die erste Lange im Metrum nicht aufgel 6st wird.
Dies wird in Tabelle 3, wo die einander in dieser Hinsicht entsprechenden
Formen zusammengefaldt sind, besonders deutlich. Hier zeigt sich auch wie-
der der Unterschied zum Klagelied der Helena, wo die erste Stelle des
Metrums sehr héufig auch als Doppelkirze erscheint. Und wieder ist der
Unterschied auch statistisch signifikant: Wir kénnen mit einer Sicherheit von
98% davon ausgehen, dal3 die Abweichungen nicht zuféllig sind. Dennoch
waére der Schlul® voreilig, dal? ein wesentliches rhythmisches Merkmal paio-
nischer Hymnendichtung eine eher selten aufgel Oste erste Lange war. Diese
Beobachtung bestétigt sich namlich bel der Auswertung der gesamten Texte
(also nicht nur der flnfzeitigen Formen) keineswegs; im Gegenteil, Auflo-
sungen der ersten Stelle im Metrum sind sogar héufiger as an der letzten,
und das selbst dann, wenn die Menge der fiinfzeitigen Worter, die sich ja
anders verhdlt, nicht aus der Gesamtmenge herausgerechnet wird. Das Motiv
fur die Bevorzugung bestimmter Formen mufd also in deren rhythmischer

unerwiinschten Erscheinungen ermdglichte es aber, den wichtigen Namen ins paionische
Metrum zu bringen.
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Athenaios
56%
ol AT
0
gg% 7 M Fiinfzeitige
%
0% ] . O Wortgrenzen
10% -
0% A
oovool  wovoo  ooluoo
Limenios

74%

80%
60%
40%
20%

0%

E Finfzeitige
O Wortgrenzen

ouool  Touloo olu oo

Helena-Klage

100% —88%
80%
60%
40%
20%

0%

E Funfzeitige
O Wortgrenzen

vovool oouloo oolvoo

Diagramm 1: Vergleich zwischen Einschnitten durch
flinfzeitige Wortformen und durch Wortgrenzen

Funktion liegen und kann nicht aufgrund ihrer dufReren metrischen Eigen-
schaften erkléart werden.

Tats&chlich 183t sich unschwer zeigen, dal3 die in den einzelnen Ge-
dichten bevorzugten Wortformen eben digienigen Einschnitte produzieren,
die auch insgesamt in den jewelligen Texten die haufigsten sind. Die ent-
sprechenden Prozentwerte sind in Diagramm 1 einander gegentibergestellt:
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| T m Die dunkleren Saulen geben den
Anteil an flnfzeitigen Einheiten
10 8 4 o > .

o6l 629l  3e06| A dgr jeweils auf dlgc_jra Formen
der inneren Rhythmisierung ent-
5 5 2 falt, die helleren Siulen den ent-

33%| 38%| 18%| sprechenden Anteil an der Gesamt-
0 0 5 heit aler Grenzen zwischen Wor-

0% 0% | 450 | tern beziehungsweise Appositiv-
> 15 13 11 gruppen. Man erkennt deutlich die
Ubereinstimmung zwischen beiden

Tabelle 4: Funfzeitige Einheiten im Paian Datenmengen: Die Reihung ist

des Athenaios stets die gleiche, wenn auch die
Unterschiede nicht immer gleich stark ausgepragt sind. Es zeigt sich aso,
dal die Rhythmisierung der ,paianischen’ Wortformen die Rhythmik der
Paiane auch insgesamt pragt.

Eine dtatistische Betrachtung der gesamten Texte kann freilich dem
Rhythmus der Paiane nicht gerecht werden. Daher soll im folgenden wenig-
stens versucht werden, am Paian des Athenaios die Unterschiede in der Ge-
staltung der einzelnen Abschnitte deutlich zu machen. Dabel soll auch die
rhythmische Funktion der Melodie mit betrachtet werden, die ja haufig eine
lange Silbe auf zwei kurzen Tonen verwirklicht und so den Rhythmus des
reinen Textes verandert.

Zuné&chst ist, wieder anhand der finfzeitigen Wortformen, in Tabelle 4
die Verteilung der drei Typen von Einschnitten nach den drei Abschnitten des
Paians (mit romischen Ziffern bezeichnet) aufgeschliisselt. Es wird deutlich,
dal3 sich die ersten beiden Abschnitte in dieser Hinsicht kaum unterscheiden,
wéhrend sich der dritte deutlich abhebt: Nur dort finden sich Bakcheen und
damit rhythmische Einschnitte nach der ersten Lange des Metrums, wahrend
die anderen Formen nur halb so oft vorkommen wie in den ersten beiden
Abschnitten. Auch hier kénnen wir uns des Ergebnisses trotz der an sich
niedrigen Zahlen sicher sein: Eine solche Abweichung zuféllig zu erhalten,
waére nur in einem von 1400 Fallen zu erwarten.

Dieser Befund wird auch durch die Auswertung samtlicher Einschnitte
zwischen Wortern beziehungsweise Appositivgruppen bestétigt, wie er in
Tabelle 5 dargestellt ist. Die Anzahl der Einschnitte nach der ersten Langeim
dritten Teil des Paians liegt weit Uber dem Wert, der, gemessen an der sonsti-
gen Verteilung, zu erwarten wére. Das ist zugleich eben der Einschnitt, der
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durch die bakcheischen Formen | I m ¥
erzeugt wird. Ohne Zwelfgl ist > 5 10 17
also der besondere rhythmische 14 16 10 40
Eindruck des dritten Abschnit- 10 1 7 8
tes auf diesen Einschnitt be-
ziehungsweise die Haufung von 26 32 27 85
Bakcheen zurlckzufthren.

Mit Hilfe einer vollstandi-
gen Aufschlisselung aler For-
men, getrennt nach Text (/éksis)
und Melodie (mélos), konnen noch detailliertere Ergebnisse gewonnen wer-
den, wenn auch nattrlich fir Aussagen tber die einzelnen Formen die Zahlen
meist zu klein sind. Zu den Werten zu jedem Abschnitt ist in Tabelle 6 der
Variationskoeffizient (v) beigegeben, der eine Mal3zahl fur die Gleichformig-
keit innerhalb einer Datenmenge ist: Je niedriger dieser Wert ist, desto weni-
ger Variation zeigen die einzelnen Werte einer Datenreihe. Ein Vergleich der
entsprechenden Variationskoeffizienten von léksis und mélos zeigt nun, daf3
der Wert der léksis immer hoher liegt. Das bedeutet nun nichts anderes, as
daR die rhythmische Variation des reinen Textes grofRer ist als die der fir
diesen komponierten Melodie. Da nun die rhythmische Variation des Textes,
also die Wahl bestimmter Wortformen und die Ablehnung anderer, nachge-
wiesenermalien nicht vom Zufall bestimmt ist,2¢ sondern in der (wenn auch
vielleicht nicht bewuf3ten) Absicht des Dichters liegt, andererseits aber der-
selbe Dichter die rhythmische Besonderheit des Textes in der melodischen
Rhythmisierung nicht verstarkt sondern im Gegenteil verwischt, ist nur ein
Schluf? méglich: Die Melodie trug im Empfinden des Komponisten weniger
zur rhythmischen Struktur des Werkes bei als der zugrundeliegende Text, das
heif3, der Rhythmus des Textes wurde offenbar auch dann empfunden, wenn
die Melodie ihn aufgrund von Melismen nicht genauso nachvollzog. Konkret
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Tabelle 5: Grenzen von Appositivgruppen an
den einzelnen Stellen im Metrum im Paian des
Athenaios

216 Wie der untersten Zeile der Tabelle zu entnehmen ist, steht die Nicht-Zuféligkeit
der Unterschiede zwischen den einzelnen Abschnitten aul3er Zweifel. Das , Verwischen'
der Unterschiede durch die Melodie schlagt sich auch in einer geringeren Sicherheit
nieder, dald Uberhaupt Unterschiede existieren. Ein Teil der groReren Signifikanz in der
Lexisist alerdings auch auf die grofRere Datenmenge zuriickzufiihren, da weniger Melo-
die as Text erhdten ist. Wertet man nur die Teile des Textes aus, fir die auch melodische
Daten vorliegen, so reduziert sich die Signifikanz auf 97,76%, was aber immer noch sehr
deutlich Uber der fir die Melodieliegt.
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léksis melos

| I 1l z | i1 z
— v | 3 6 4 13 1 4 0 5 | diovboiog
w—u| 6 2 0 8 3 2 1 6 | derdikog
—uuu 1 0 0 1 2 2 2 6 | (maiwv mpdTog)
vwuwuu | 0 0 0 0 3 0 0 3 | (6pbiog)
—u— 2 4 0 6 0 3 0 3 | mouwvikodg
—uuu 1 0 1 2 1 0 1 2 | mouwvikog
uuuU— 2 0 1 3 1 0 1 2 | vmopynuaTtikog
UUUUU 0 1 0 1 3 2 0 5 | (6pBiog)
v—— | O 0 5 5 0 0 2 2 | Bakxeiog, maiwv
Uy 0 0 0 0 0 0 1 1 | xovpnTikde
VU v 0 0 0 0 0 0 1 1 | (6p610¢)
z 15 13 11 39|14 13 9 36
v 127 1,73 1,71 1,151 1,00 1,24 0,92 0,58
n. zuf. 99,09 % 95,00 %

Tabelle 6: Funfzeitige Einheiten in den drei erhaltenen Teilen des Paian des
Athenaios

gesprochen, wo im Text eine Lange stand, wurde diese auch dann noch ein-
deutig als Lange empfunden, wenn die Melodie sie in eine Ligatur aufloste:
Eine musikalische Ligatur war durchaus etwas anderes as zwei Kirzen im
Text. Umgekehrt zeigt sich damit, da’ eine rhythmische Interpretation der
Paiane und wohl auch vergleichbarer Texte in der Tat besser beim Text an-
setzt ds bel der Melodie — ganz abgesehen davon, dal3 der Forscher ohnehin
selten vor diese Wahl gestellt ist.27

Nur ein Detail sei noch als ausreichend signifikant hervorgehoben: In
Tabelle 4 war die Rhythmik der ersten beiden Abschnitte nicht zu unter-
scheiden gewesen; insbesondere wiesen beide einen sehr hohen palimbak-
cheischen Anteil auf. In Tabelle 6 wird dennoch ein Unterschied sichtbar:
Wahrend im ersten Abschnitt der delphikés klar favorisiert wird, findet sich

27 Etwas ganz anderes ist natirlich dort zu erwarten, wo in der Vertonung nicht nur
Melismen, sondern drei- und mehrzeitige Langen oder Pausen die rhythmischen Struktur
des Textes veranderten: Dort war der Rhythmus im eigentlichsten Sinne a's Einteilung der
Zeit betroffen, und die ,metrische' Analyse eines solchen Werkes mufd immer fehlgehen.
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léksis mélos Auflésungen
A C A C léksis = mélos
— w|— wl|— wWwl— Ju A C

| 19 8|17 11|13 14 |12 16
0,42 0,65 1,08 1,33 2,56 2,06

1 21 7 123 6116 12 |19 10
0,33 0,26 0,75 0,53 2,25 2,02

i 16 8 | 18 2110 14|15 5
0,50 0,11 1,40 0,33 2,80 3,00

x 56 23 |58 19 |39 40 (46 31
0,41 0,33 1,02 0,67 2,50 2,06

Tabelle 7: Anteil der Auflésungen im Paian des Athenaios

im zweiten Abschnitt ofter der nicht aufgel6ste dionysios. Auch dieser Unter-
schied weist immerhin eine Signifikanz von Uber 90% auf. Konnte es sein,
dald die Verwendung des delphikos gerade im ersten Abschnitt fur den
Rhythmus dasselbe leistet wie die archaische Skala fir die Melodie: die
Ankniupfung an ate musikalische Traditionen des Hymnen-Gesangs in
Delphi, die im Verlauf des Stiickes zugunsten moderner Gestaltung aufge-
geben werden?

Zu untersuchen bleibt noch, welche Stellen des Metrums bevorzugt auf-
gelost werden, wobei wieder zwischen priméren Auflésungen im Text und
sekundéren Melismen zu unterscheiden ist. Die entsprechenden Daten sind in
Tabelle 7 aufbereitet. Sowohl fir die erste (A) as auch fir die zweite (C)
Lange des Metrum ist fur ale drei Abschnitte aufgefihrt, wie oft diese Lange
aufgel st erscheint (wu) und wie oft nicht (—). Darunter ist jewells das
Verhdltnis zwischen diesen beiden Werten angegeben (aufgel6st / nicht auf-
gelost). Die mit , Auflésungen léksis = mélos' Ubertitelten Spalten enthalten
jeweils das Verhdtnis zwischen den entsprechenden Verhdtnissen fir mélos
und léksis, welches als Mal3zahl dafir fungiert, wie stark die Tendenz ist, die
Langen des Textes in ein melodisches Melisma aufzul 6sen. Signifikant Uber-
und unterdurchschnittliche Werte sind durch Fettdruck hervorgehoben.

Die Daten fir den ganzen Paian (X) lehren zunédchst, dald insgesamt die
erste Lange schon im Text haufiger aufgelost erscheint as die zweite (Die
Verhdltniswerte sind hoher), und dal? sich dieser Trend in der Melodie noch
verstarkt (Auch das Verhdtnis der Verhdtnisse ist deutlich héher). Im einzel-
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nen zeigen sich aber durchaus wieder Unterschiede zwischen den einzelnen
Abschnitten:

Im ersten Abschnitt ist im Gegensatz zum restlichen Stiick die zweite
Lange haufiger aufgelost als die erste. Diese erscheint zwar in der melodi-
schen Gestaltung sekundédr durch Melismen ebenfalls haufig zweigeteilt,
nicht aber im Text, wo die Werte den Durchschnittswerten genau entspre-
chen.

Der zweite Abschnitt zeigt im Hinblick auf Langen und Auflésungen
keine Auffalligkeiten.

Im dritten Abschnitt zeigt sich schon im Text eine etwas erhohte Ten-
denz zur Auflésung der ersten Lange, die an sich nicht signifikant sein muf3,
aber in der Melodie ganz ungewohnlich verstarkt wird. Dem gegentiber steht
die ganz besonders seltene Aufldsung der zweiten Lange, sowohl im Text als
auch in der Melodie.#® Neben der Vorliebe fur bakcheische Einschnitte ist
dies ein weiterer Faktor, der fur die auffallige rhythmische Gestaltung dieses
Abschnittes verantwortlich ist. Beide Effekte kdnnte man zusammengefal3t
als u— YU notieren: Der unerwiinschte Zweite Paion, der kovpnrikodc, wird
durch die Lange im Text vermieden, und dennoch ermdglicht die musikali-
sche Auflésung einen ungewohnten , Schwung', der sicher auch daher rihrt,
da’R — anders als in den vorhergehenden Abschnitten — die nicht aufgel 6ste
zweite Lange als stérkerer Taktteil erscheint, was, wenn das ThesisArsis-
Verhdltnis nicht sogar tatséchlich wechselt,2® zumindest einen Eindruck
vermittelt haben muf3, der dem rhythmischer Synkopen in neuzeitlicher
Musik vergleichbar ist.

Abschliel?end soll gezeigt werden, dal? sich auch am konkreten Text er-
weisen &/}, dal die Ergebnisse der abstrakten Statistik das kinstlerische
Wollen des Dichters adéquat zu erfassen geholfen haben:

Der erste Abschnitt war charakterisiert durch die hdufige Auflésung der
zweiten Lange sowie durch eine besondere Vorliebe fir palimbakcheische
Formen, vor allem fir den delphikés. Man betrachte dazu den Beginn des
Abschnittes: Die erste Mdglichkeit, in den palimbakcheischen Rhythmus

218 Der hohe Wert von 3,00 fiir die Steigerung von Lexis auf Melodie hat nichts zu
besagen, da er aus dem Verhaltnis von 0,33 und 0,11 errechnet ist, wobei auch 0,33 gerade
nur der Halfte des Durchschnittswertes entspricht.

219 Das ware in der aristoxenischen Terminologie eine metabolé kata antithesin; vgl.
Aristeid. Koint. 1,19, S.40,1-7 W.-1.
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einzusteigen, ergibt sich nach der ersten Kiirze. Ab dort ist uns auch der Text
bekannt: Mit den Worten ‘Eaxk®va Bab0devdpov werden sofort zwel
palimbakcheische Formen eingesetzt, wobel die zweite Lange des Kretikers
jeweils auch aufgeltst ist, sodald3 der Beginn gleich von den typischen
delphikoi charakterisiert wird.

Der zweite Abschnitt hat sich zunéchst in keiner Weise als rhythmisch
auffallig erwiesen. In der Tat ist es ja auch dieser Teil des Paians, der durch
seine ausgefeilte Modulationstechnik melodisch aufwendig gestaltet ist. Die
léksis muldte dazu an vielen Stellen so gestaltet werden, dal3 ihre Akzentuie-
rung die gewinschten Melodiefiguren moglich machte; sie ist hier wahr-
scheinlich der Melodie stérker untergeordnet als in den anderen Teilen des
Paians. Umso eindrucksvoller ist es, da’ der Dichter-Komponist einen Text
schaffen konnte, der den Anforderungen der Melodie entsprach und dennoch
vollig im Rahmen des Rhythmus blieb, ja dariber hinaus vielleicht sogar ein
rhythmisches Programm verwirklichte: Die einzige statistische ,Auffallig-
keit' dieses Abschnittes war die haufigere Verwendung von nicht aufgel 6sten
Palimbakcheen, also ,dionysioi'. Konnte deren Verwendung in Zusammen-
hang mit der verwendeten M odulationstechnik der ,Neuen Musik' stehen, die
jaeng mit den ,dionysischen' Dithyramben verknipft war? Die rhythmische
Entwicklung der Einleitung ist durchaus geeignet, eine solche Assoziation zu
stiitzen:

Der Abschnitt beginnt mit unverdachtigen phrygischen Noten, die in
ebenso unverdéchtigen kretischen Einheiten stehen (fiv kA\utd peyahomoig).
Mit "A06ic ist der Ubergang zum palimbakcheischen Rhythmus vorbereitet.
Das néchste Wort ist der erste dionysios und fihrt sogleich in eéin modulie-
rendes chromatisches Tetrachord (ebxaiot). Das néchste, ebenfalls palimbak-
cheische Wort, alerdings ein delphikos, macht die Modulation perfekt,
indem es mit seiner Lange bel dem groRen Uberraschungseffekt angekom-
men ist (bepomhoio). Ein dionysios hétte an dieser Stelle nicht getaugt, dain
der absteigenden Leiter noch zwei Toéne zu durchlaufen waren und der da-
durch notwendige Verstol3 gegen die Akzentregeln auf einem zusammenge-
setzten Wort weniger anstollig war as ein absteigendes Melisma auf einer
Silbe zum Akzent hin. Die folgende rasche Riickmodulation trégt wieder ein
dionysios (vaiovoa), und sobald die Melodie in der phrygischen Aus-
gangstonart angekommen ist, gibt es wieder einen Einschnitt, der mit dem
Kretiker koinzidiert (Tpirwvidog). Aber sogleich beginnt wieder die Modula-
tion: Schon die ,hyperphrygische Quart’ wird wieder auf einem dionysios
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intoniert, der diesmal eine Reihe von nicht weniger als vier palimbakche-
ischen Gebilden einleitet: Drei dionysioi (d0pavortov, fwuoioty "ApaioToc),
werden von einem delphikés aufgelockert (ayioig 8¢). Dessen zuséizliche
Silbe tragt jenen einen Ton, der nur zum Aufbau des harmonischen Gerlistes
dient, ohne eine weitere melodische Funktion zu Ubernehmen. Steht hier der
Ton der , nicht hierhergehort' auf der Silbe, die, nicht hierhergehort' ?

Die erste Hélfte des Abschnittes klingt etwas ruhiger aus, die kurzen
Worter lassen hier aber keinen durchgéngigen Rhythmus aufkommen. Umso
heftiger fallt der Beginn der zweiten Hélfte aus, der das Emporwallen des
Rauches melodisch und rhythmisch nachbildet. Wechselhafte Rhythmen,
meist aus kurzen Wortern, mit dem Einschub eines delphikos (é¢ "Olvumov,
mit der verbltffenden Quint zur Modulation um einen Halbtonschritt) fihren
zum Hohepunkt der Modulationen, dem programmatischen aidloig, das den
melodisch zum érthios aufgelGsten Kretiker genau in der Mitte der zweiten
Hélfte des Abschnittes flllt. Wo der Blick vom Aulos zur apollinischen
Kithara wechselt, treffen wir plétzlich zwel wirdige, nicht aufgel 6ste Kreti-
ker ohne weitergehende Modulation: Aber auch die Kitharis stimmt letztlich
mit einem dionysios (Buvototv) in die Modulationen mit ein.

Alle diese Beobachtungen mdgen freilich auf Zufall beruhen — wenn
nicht, stellt dieser Abschnitt des Paians ein wirklich raffiniertes Spiel mit
Text, Rhythmus und Melodie vor, das sich zwischen erhabenem, melodisch
schlichteren kretischen und , dionysischem’, stark modulierenden Stil bewegt.

Der dritte Abschnitt schliefdlich zeichnete sich im Gegensatz zum ersten
durch die Auflésung der ersten Lange vor alem in der Meodie und durch
eine bakcheische Rhythmik aus. Auch hier bringt die Eréffnung das rhythmi-
sche Programm bei der ersten Gelegenheit: Das einleitende 6 d¢ bringt uns
zum Ausgangspunkt des Bakcheios, der dann in texvitiv prompt folgt. Und
ganz entsprechend der Charakteristik des Abschnittes ist auch die letzte Silbe
dieses Wortes melodisch aufgeldst — entsprechend dem Zirkumflex, der
wieder eine frappante Koordination von Text, Rhythmisierung und Melodie
beweist.

Die Tatsache einer inneren Rhythmisierung der Paiane, die weit Uber die
Anforderungen ihrer Metrik hinausgeht, steht also aul3er Zweifel. Fraglich
muli’ aber bleiben, ob die antike rhythmische Theorie tatséchlich Kategorien
entwickelt hat, die diese innere Rhythmisierung beschreiben kénnen. Zwar
haben wir alle Informationen, die uns bei der rhythmischen Interpretation
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behilflich waren, aus Aussagen gewonnen, die letztlich auf die Schule des
Aristoxenos zurtickgehen dirften. Dennoch ist sehr zweifelhaft, ob diese
Informationen bereits von antiken Forschern in der gleichen Weise ange-
wandt wurden, wie wir sie verwendet haben. Wir haben innerhalb eines
durchlaufenden kretisch-paionischen Versmaldes differenzierte Rhythmen
nachgewiesen, die sich aus der unterschiedlichen Teilung dieses Mal3es durch
Wortgrenzen ergeben. Die,Bedeutung' dieser Rhythmen konnten wir anhand
der antiken Nachrichten ermitteln. Moglicherweise dachten die Verfasser
dieser Nachrichten aber doch ausschliefdlich an Dichtungen, in denen jene
Rhythmen als primére Einheiten zur Anwendung kamen. Wir betrachten es
zum Beispiel als eine Mdglichkeit von ,Modulation® vom kretischen in den
palimbakcheischen Rhythmus, wenn die Lage der Wortgrenzen wechselt:
—u—] —u— —uJ— —Jl. Vidleicht war dies auch schon die Sicht-
weise des Aristoxenos. Wesentlich wahrscheinlicher ist aber, dal3 die antike
Rhythmik nur Modulationen beschrieben hat, die auch an der &uferen
Rhythmik sichtbar sind, wie etwa —u— u—— Da Ungewil3heit aber
jedenfalls nur beziiglich der Erfassung dieser Art von Modulation herrscht,
nicht aber beziiglich der Rhythmen, zwischen denen moduliert wird, ist eine
Entscheidung dieser Frage im Hinblick auf unsere Untersuchung nicht not-
wendig. Sie scheint auch nur schwer moglich: Die einschldgigen Teile des
aristoxenischen Werkes sind verloren,?® und das entsprechende Referat beli
Aristeides Kointilianos ist ganz offensichtlich verstimmelt.22

Die Feststellung, dal? die Komponisten der Paiane diese Art der Rhyth-
misierung durchgefihrt haben, ist jedenfalls unabhéngig von der Frage, ob
diese auch bereits theoretisch behandelt wurde. Die gesamte Theorie der
Rhythmik war von vornherein darauf abgestellt, bereits vorhandene Phéano-
mene zu beschreiben, und wir dirfen nicht davon ausgehen, dal3 sie die ge-
samte rhythmische Wirklichkeit antiker Dichtung erfal3te. Weder die Dichter
waren fur die Zusammenstellung rhythmischer Gebilde, noch die Auffihren-
den oder die Horer fir deren Perzeption auf die Erkl&rungen der Theorie
angewiesen.

220 Bemerkenswert ist immerhin, da Aristoxenos nicht nur Silben, sondern auch
Worter (pruara) ausdriicklich zu den fir den Rhythmus bestimmenden Teilen rechnet:
Rhyth. 9, S.6,18f Pearson, vgl. Frg. Neap. 20, S.30,15f Pearson.

221 \Jon den in Aristeid. Koint. 1,19, S.40,1-7 W.-1. angekindigten zwolf Mdglich-
keiten fir rhythmische Modulation sind vielleicht nur vier, maximal aber neun genannt.
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Schluf¥folgerungen

Unsere anfangliche Frage, ob eine metrische Untersuchung der Paiane
zu ihrem Versténdnis als Paiane innerhalb einer Tradition beitragen kann, ist
mit alledem aber sicherlich keiner einfachen Ldsung nédhergekommen. Die
Namen der verwendeten rhythmischen Einheiten, sofern man sie auf die
Arbeiten der adlteren Rhythmiker zurickfihren kann, sprechen durchaus
dafiir, dal3 diese Art, in paionischem Rhythmus zu dichten, traditionell war.
Dennoch zeigen sich Unterschiede nicht nur zwischen den Paianen — ein
eher , palimbakcheischer’ steht einem eher ,kretischen' gegentiber —, son-
dern auch zwischen den Teilen des Paians des Athenaios. Es gab also wohl
verschiedene Stile, die mit den Anforderungen der Gattung vereinbar waren.
Im zweiten Abschnitt bei Athenaios &3t sich vidleicht ja auch zeigen, wie
zwischen diesen Stilen , moduliert’ werden konnte, wobei auch die Harmonik
eine Rolle spielte; dhnliches kdnnte man auch an einigen Stellen des Lime-
nios-Paians demonstrieren. Auf jeden Fall mulR man aber damit rechnen, dai3
eine ate Tradition, wie sie sich wohl am ehesten in den jeweils ersten Ab-
schnitten beider Paiane zeigt, mit neueren Elementen verbunden wurde,
worauf neben dem melodisch so auffélligen zweiten Abschnitt des Athenaios
auch der dritte mit seinem auffélligen Rhythmus hinweist. In ihrem Spiel mit
alten und neuen Elementen erweisen sich die Paiane so als typische Werke
der hellenistischen Epoche.

Wenn wir damit in unseren Paianen auch sicher kein getreues Abbild
einer aten Tradition paionischer Paiandichtung haben, so ist eine solche
doch offenbar vorausgesetzt. Diese Tradition scheint nun im algemeinen
atiberlieferte Lieder oder Gebrauchsdichtungen mit geringem literarischen
Anspruch hervorgebracht zu haben, sodal nichts davon in die Uberlieferung
Eingang gefunden hat. Dennoch war sie dem antiken Bewuf3tsein so gegen-
waértig, dal? sie einer ganzen Rhythmusgattung den Namen aufgeprégt hat. So
mlfdte sich jeder Versuch einer Geschichte der Gattung ,Paian’ vor allem
auch mit dieser verlorenen Tradition auseinandersetzen. Wer stattdessen
hauptséchlich oder gar ausschliefdlich von den untypischen literarischen Paia-
nen ausgeht, kann den antiken Begriff vom ,Paian’ nicht treffen.



Anhang 111: Zur Geschichte der Transpositionsskalen

Wie entstand das System der Transpositionsskalen? Welchem Zweck
diente es urspriinglich? Wie kam es zu der spezifischen Anordnung der ein-
zelnen Skalen zueinander? Welche Rolle spielte Aristoxenos selbst bei der
Entstehung des Systems beziehungsweise seiner Entwicklung? Wie weit war
es vor ihm bereits gediehen?

Eine Antwort auf diese Fragen findet sich bel West in Uberaus klarer
Darstellung. Seine Sichtweise von der Entwicklung der Transpositionsskalen
(t6noi) soll uns hier als Ausgangspunkt dienen:??

1) Urspringlich existierten nebeneinander mehrere modale Tonleitern,
eventuell in verschiedenen Varianten. Einige dieser Leitern, wie sie im finf-
ten Jahrhundert in Gebrauch waren, sind uns bei Aristeides Kointilianos
Uberliefert.

2) Musiktheoretiker versuchten, den Aufbau aller dieser Skalen aus einem
einzigen Prinzip zu verstehen. Zu diesem Zweck wurden die alten Skalen als
Ausschnitte aus einem grolieren System betrachtet, die jeweils eine Oktave
umfal3ten. Entsprechend den sieben Ténen innerhalb einer Oktave entstanden
sieben , Oktavgattungen’, die sich durch die Anordnung der Intervalle inner-
halb der Oktave unterschieden. Zyklischer Transfer von Intervallen von
einem Ende einer Oktavgattung an das andere lief3 die jeweils nachste Gat-
tung entstehen. Irreguldre Tone der alten Skalen mulden bel diesem Prozel3
notwendig verschwinden, fehlende Téne wurden aufgefllt.

3) Die s0 entstandenen Oktavgattungen sollten aber ale letztlich natirlich
den gleichen Raum im menschlichen Stimmumfang einnehmen, das heil,
die hdchsten und tiefsten Tone aler Oktavgattungen wurden jeweils auf den
gleichen Ton gesetzt, sodal alle gleichermalden gut singbar waren (bezie-
hungsweise beim Umstimmen der Leierinstrumente auseinander entstehen
konnten). Dazu wurde das System der fonoi geschaffen: Jede Oktavgattung
steht in ihrem gleichnamigen ténos auf der gleichen Tonhohe wie jede an-
dere.

4) Dieses System, das ale ,Tonarten’ so schén angeordnet hatte, ermdg-
lichte dadurch Modulationen von einem ténos in einen anderen. Aristoxenos
machte dies zum Hauptzweck des Systems und fugte die noch fehlenden
tonoi in den Halbtonschritten ein.

22 West, AGM 223-233.
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5) Ptolemaios, viele Jahrhunderte spéter, verurteilte die Neuerungen des
Aristoxenos und kehrte zum urspriinglichen System der sieben t6noi zurlick.

Soweit die Darstellung Wests, die man wohl mit dem Stand der For-
schung gleichsetzen darf. Wenn man sich auch in den meisten Punkten dieser
Sicht anschlief3en wird, so wird man doch bemerken missen, dal? der Ur-
sprung der Transpositionsskalen in dieser Darstellung ausschliefdlich im
Systematisierungswillen der Theoretiker liegt und keinen Anstol3 aus der
Musikpraxis erfahren zu haben scheint. Bedenkt man die Uberragende
Bedeutung der fonoi, auf denen ja auch die Notation aufbaut, in der Mu-
sikpraxis, sobald wir diese nur irgendwie fassen konnen, so stimmt diese
gtillschweigende Annahme doch etwas bedenklich. AuRRerdem fallen bei
genauerer Betrachtung einige Unstimmigkeiten ins Auge, die eine Modifi-
kation der Theorie letztlich unumgénglich machen:

a) Zunédchst steht in der von West beschriebenen Entwicklung doch das
Konzept der Oktavgattungen sehr im Vordergrund, ja es ist unverzicht-
bares Bindeglied zwischen den alten modalen Skalen und den spéteren
Trangpositionsskalen. Fur ,Musik in Oktavgattungen' haben wir jedoch
keinerlei Beleg; jene hatten nach heute allgemeiner Ubereinstimmung
keine praktische Relevanz. Der Ubergang zwischen den in der Praxis
bestimmenden modalen Skalen und den spéter ebenso zentralen Trans
positionsskalen wére damit Uber eine Konstruktion erfolgt, die nur in
der Theorie beheimatet war, ja die nicht einmal dort einen bedeutsamen
Raum einnahm.

b) Wenn die Anordnung der Oktavgattungen zum ténos-Konzept gefuhrt
hat, dann mif¥en diese diatonisch gewesen sein. Wenn man die
enharmonischen Oktavgattungen auf die jeweils gleiche Tonhohe setzt,
so ergeben sich, wie Abbildung 20 zeigt, als Absténde zwischen den
einzelnen mésai Absténde von Viertelténen und Doppeltonschritten, wie
sie eben fir enharmonische Skalen typisch sind. Zwischen den Transpo-
sitionsskalen finden wir jedoch nur Abstande von Ganz- und Halbtdnen,
wie sie fur die Diatonik charakteristisch sind. Die korrekten Absténde
ergeben sich in der Tat, wenn man die diatonischen Oktavgattungen be-
nutzt, wie in Abbildung 21 dargestellt.

Die Verwendung oder gar der in diesem Modell vorauszusetzende
Vorrang diatonischer Skalen ist jedoch fir die Zeit, in der dieser Schritt
geschehen sein mlte, ganz unwahrscheinlich. Damals war, wie auch
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Abbildung 20: Enharmonische Oktavgattungen
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Abbildung 21: Diatonische Oktavgattungen
West betont,?22 das Enharmonische in Theorie und Praxis dominierend,

nach Aristoxenos selbst sogar ausschlielRlicher Bezugsrahmen
aler friheren Systeme.?

223 West, AGM 227, Anm. 26.

224 Harm. 1,2,7ff = S.6,6—12 da Rios: Toi¢ uév odv Eumpocdev [...] Gpuovikolg givan
BovAeoBou puovov, avtic yap ThHg apuoviag fimrovro uovov, Tov & GAAwWY yevdv ovdeuiov
TOTOT EVVOIaY EIXOV. ONUEIOV O&' TX VAP otypAUMATH aOTOIC TV EVOPUOVIKY EKKEITOL
UOVOV OLOTNUATWY, NATOVWY O §| XPWUATIKDY OVDEIC TTOTOT EWPAKEV. ... dald die frihe-
ren also Musikwissenschaftler nur gern gewesen wéren: Denn sie haben nur die Enharmo-
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len’

Waére also in jener Zeit tatséchlich, wie von West vorausgesetzt,
das Konzept der Oktavgattungen fir die Festlegung der Transpositions-
skalen bestimmend gewesen, hétte das zu ganz anderen Ergebnissen
gefihrt.

Es ist ungeklért, warum die uns bel Aristeides Uberlieferte lydische
Skalaim neuen System zur hypolydischen Oktavgattung wurde.

Die oben dargestellte hypothetische , Geschichte der Transpositionsska-
kann also nicht in alen Einzelheiten stimmen. Zumindest mul3 anstelle

der Oktavgattungen ein anderer Faktor fir die relative Lage der Skalen zu-
einander ausschlaggebend gewesen sein. Im folgenden soll ein alternatives
Modell vorgestellt werden, das

ausschlielflich auf der antiken Uberlieferung beruht,

nicht nur das endglitige System, sondern auch die Nachrichten Uber
dessen Vorlaufer einbezieht,

nicht von der Diatonik, sondern von der Enharmonik ausgeht,

den Oktavgattungen jenen wenig bedeutenden Platz zuweist, den sie
auch im antiken Schrifttum haben,

die Entwicklung der antiken Theorie ndher an die Musikpraxis rtickt
und

auch fir das Problem des Lydischen eine nattirliche Erklérung bietet.

Ausgehen missen wir von der kurzen Erwéhnung, deren Aristoxenos

selbst die Systeme seiner Vorganger wirdigt. Aristoxenos rihmt sich selbst,
was die Lehre von den Transpositionsskalen betrifft, als erster Ordnung in
das herrschende Chaos zu bringen:

[Méumtov & €oti TRV pep®V TO TEPL TOLG TOVOLG €D GOV TIBEueEVH T
ovoTANOTO MEAWDETTON TIEpE (v 0oVdeig oDdev eipnkev, olte Tiva
TPOTTOV ANTITéOV OUTE TIPOC Ti PAEMOVTAC TOV AP1OUOV ALTOV &modo-
TEOV €0Tiv. BAAX TTAVTEADG €otke TH) TV NUEPDV Aywyf] TOV apuovi-
K@V 1) mepi TV TOVWVY drtddooic, oiov Otav Kopivbior ugv dexdrnv
aywotv, ‘Abnvaior 8¢ méumny, €tepor OE Tiveg OYdONY. oUTW ydap ol
UEV TV APUOVIKDV AEYovot BapOTUTOV UEV TOV BITOdWPIOV TV TOVWY,

nik behandelt, von den anderen Genera haben sie tiberhaupt nie auch nur eine Vorstellung
besessen. Man sieht das schon daran, dal? von ihnen nur Diagramme fiir die enharmoni-
schen Skalen vorliegen, fir diatonische oder chromatische hat man von ihnen nie welche
gesehen.”
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fuitoviw 8¢ 6ELTEPOV TOOTOL TOV WEOAVDIOV, TOUTOL & NHUITOVIEY TOV
dwptov, Tod d¢ dwpiov TOVY TOV GpLyIoV, WoaLTWE OE kol ToD dpuyi-
0L TOV AUDI0V ETEPW TOVW. ETEPOL BE TTPOG TOIG Eipnuévoic TOV brrodpL-
ytov [adrov] mpooTiOéaoty émi 1O Bapv. 01 8¢ ab TTPOC THV TRV OOARY
TPOTMNOIV PAETOVTEC TPEIC UEV TOVG PAPLTATOLC TPIGT JIEGEDTV AT OA-
MWV Ywpilovolv, TOV Te LTOGPVYIOV Ko TOV DITOJWPIOV Kol TOV
dwptov, TOV ¢ Pplylov &urd ToD dwpiov TOVW, TOV dE AVSI0V ATO TOD
dpuyiov oAy Tpeic digoeic aPloTaov, WoALTWS O Kai TOV WEOAD-
d1ov ToD Avdiov.

Ti & éoti, mpog O PAEmOVTEG OVTW TOIETGO TNV didGTACIY TOV
TOVWV TIPOTEODUNVTOL, ODOEV EIpNKAOIV. OTI O€ €0TIV 1) KATATUKVWOIC
EKUEANG Kol TTAVTA TPOTIOV AXPNoTog, Gpoavepov €m avThg EoTon TG
TTPOYUATEIOG. (Harm. 37,7ff = S.46,17—47,16 da Rios)

Das flinfte Kapitel (der Harmonielehre) ist das Uber die Transpositionsska-
len, auf die gesetzt man die Tonleitern in Melodien verwendet. Uber diese
hat Uberhaupt niemand etwas gesagt, weder auf welche Art man sie anneh-
men, noch im Hinblick worauf man ihre Zahl bestimmen muf3. Vielmehr
sieht es bei der Behandlung der Transpositionsskalen durch die Harmoniker
genauso aus wie bei den Kalendern, wenn zum Beispiel die Korinther den
Zehnten schreiben, die Athener den Flinften und wieder andere den Achten.
Denn genauso sagen von den Harmonikern die einen, dal? die hypodorische
Transpositionsskala die tiefste ist, um einen Halbton hdher die mixoly-
dische, wieder um einen Halbton die dorische, um einen Ganzton hoher as
die dorische die phrygische, ebenso die lydische um einen weiteren Ganzton
hoher als die phrygische. Andere wieder setzen zusétzlich noch die hypo-
phrygische in der Tiefe dazu. Die anderen trennen im Hinblick auf die Boh-
rung der Auloi die drei tiefsten durch (j€) drei Vierteltdne voneinander,
namlich die hypophrygische, die hypodorische und die dorische, die phry-
gische aber von der dorischen durch einen Ganzton, die lydische setzen sie
von der phrygischen wieder um drei Viertelténe ab, ebenso die mixoly-
dische von der lydischen.

Im Hinblick worauf sie aber die Absténde der Transpositionsskalen so
festzulegen beschlossen haben, dartiber haben sie nichts gesagt. Dal? aber
die katapyknosis auldermelodisch ist und Uberhaupt auf jede Weise un-
brauchbar, wird im Laufe der Darlegung selbst klar werden.

Wir erfahren hier von den Systemen von zwei oder drei vor-aristoxeni-
schen Schulen.??> Aristoxenos gibt sich ale Mihe, deren Ergebnisse verécht-

225 7Zur Diskussion Uber die Richtungen der Musiktheorie vor Aristoxenos und beson-
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Abbildung 22: Verhdtnis von dorischer und phrygischer Skala

lich zu machen. Dennoch durfen wir nicht daran zweifeln, dald ihre Vertreter
fur ihre jeweilige Anordnung der Skalen gute Griinde hatten, auch wenn sie
diese nach den Worten des Aristoxenos nicht schriftlich darlegten. Bei der
einen Schule von Harmonikern gibt er immerhin zu verstehen, dal3 er selbst
die Ratio hinter deren System sehr wohl kennt, namlich die Ubereinstim-
mung mit der Bohrung der Auloi. Wie dem auch immer sei, es ist moglich,
aus den Angaben des Aristoxenos die Systeme seiner Vorganger zu rekon-
struieren. Den Schliissel dazu finden wir wieder einmal in den alten Skalen
desAristeides Kointilianos.

Zunéchst dirfen wir davon ausgehen, dal3, wie schon langst erkannt, bel
der Systematisierung der tonoi die natirrliche Vorstellung im Vordergrund
stand, dal? die unterschiedlichen modalen Skalen innerhalb des gleichen
singbaren Tonraumes angesiedelt sind. Wenn wir uns zunéchst nach Gemein-
samkeiten in den verschiedenen Systemen umsehen, falt sogleich auf, dal3
dorische und phrygische Transpositionsskala immer um einen Ganzton aus-
einander liegen, wobel die phrygische Skala hoher liegt. Das hat auch
Aristoxenos ebenso Ubernommen wie die Erfinder des Notationssystems; wir
sehen hier also zumindest einen Punkt, der schon zur frihesten fr uns fal3-
baren Zeit aul3er Streit stand.

Der Grund dafir wird aus der Gestalt der gleichnamigen alten Skalen
bei Aristeides unschwer klar. Wie die Abbildung 22 zeigt, ergibt sich die
naturlichste Verbindung beider modalen Skalen dann, wenn die phrygische
mésé (in der Abbildung fett gezeichnet) um einen Ganzton héher angenom-
men wird as die dorische. Beide Skalen haben dann nicht nur den héchsten
Ton gemeinsam, sondern die phrygische Ayperypdte entspricht zugleich der
dorischen hypdre, die phrygische mésé der dorischen paramésé, sodald
gleichzeitig das dorische Tetrachord diezeugménon zum phrygischen syném-
meénon Wird. Die dorische hyperypate, die die ,dorische Oktave’ nach unten

ders zu den auch hier genannten apuovikoi s. Wallace (1995).
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erweitert und den Umfang des Phrygischen tberschreitet, war vielleicht nicht
urspringlicher Bestandteil dieser Skala, sondern wurde erst ein wenig spéter
aus der phrygischen tlbernommen.2¢ Dieses Zusammentreffen von Uberein-
stimmungen war jedenfalls so einleuchtend, dal? das Verhéltnis dieser beiden
Skalen sehr frih feststand. Alle anderen Skalen konnten jedoch unterschied-
lich interpretiert werden, sodal3 sich mehrere Schulen heraushilden konnten.

Wenden wir uns zunéchst der ersten von Aristoxenos Uberlieferten An-
ordnung zu. Diese enthdlt ausschliefflich Ganz- und Halbtonintervalle, steht
also darin offenbar dem spéteren, von Aristoxenos ausgehenden System
naher als das andere, das mit Dreivierteltonen operiert. Hier erfahren wir von
folgender Reihe (das Hypophrygische stellt dabei augenscheinlich eine Er-
weiterung der Skala dar, die wohl in Fortfihrung der Tradition ein und der-
selben Schule geschah):

[Hypophrygisch —2-] Hypodorisch —%2— Mixolydisch — Y2 —
Dorisch — 1 —Phrygisch — 1 — Lydisch.

Der wichtigste Ton der antiken Skalen ist die mése; sie bestimmt die
Bedeutung der Ubrigen Téne. Auch bei dorischer und phrygischer Skala war
es die mése, an der wir den kanonischen Abstand beider Skalen um einen
Ganzton ablesen konnten.2” Wir kénnen uns daher den friihen Systemen am
besten anndhern, wenn wir die genannten Skalen, woméglich in der Form,
die wir bel Aristeides finden, in einem Diagramm so anordnen, dal3 ihre
mésai den geforderten Abstand haben. Dies geschieht in Abbildung 23. Dort
stehen die Skalen aber nicht in der bel Aristoxenos genannten Reihenfolge,
da diese ja nur der mehr oder weniger zufélligen Reihung ihrer Hohen ent-
springt, sondern sie sind entsprechend der skalaren Logik geordnet, die
dieser Reihung wenn schon nicht zugrunde liegt, so doch ihr Ubergeordnet
ist. Daid die ,Harmoniker* sehr wohl Aussagen Uber diese auf Quint-Quart-
Relationen beruhende skalare Logik getroffen haben, auf denen die Modula-
tionslehre aufbaut, gibt Aristoxenos an anderer Stelle selbst zu, wenn er auch
die erste systematische Behandlung des Themas fir sich beansprucht.?®

226 \/gl. Winnington-Ingram, Mode 25, Anm. 2.

227" Natirlich kann man mit dem gleichen Ergebnis auch beliebige andere funktional
gleiche Tone verwenden. Sobald die Skalen zu Transpositionsskalen systematisiert waren,
die jeweils das gesamte systéma téleion umfaldten, bot sich etwa der proslambanémenos
als Bezugspunkt an (vgl. z.B. Aristeid. Koint. 1,10, S.20,6 W.-I.).

228 Harm. 1,7,28ff = S.12,12-16 daRios.
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Abbildung 23: Das erste alte t6noi-System

Aristeides Uberliefert namentlich entsprechende modale Tonleitern aul3er
fr das schon besprochene Dorisch und Phrygisch nur noch fir Mixolydisch
sowie fur zwei Spielarten des Lydischen, deren eine mit dem Namen , Syn-
tonolydisch', Hochlydisch, charakterisiert ist. Diese letztere Variante des
Lydischen ist es, die in das System der t6noi Eingang gefunden hat. Wenn
man deren mése, wie von Aristoxenos angegeben, einen Ganzton héher setzt
alsdie phrygische, so falt der oberste Ton der syntonolydischen Tonleiter auf
die genau gleiche Tonhdhe wie die hdchsten Tone des Dorischen und Phrygi-
schen. Voraussetzung dafir ist auch die Gleichsetzung des Umfanges eines
enharmonischen Pyknon mit einem Halbton, aso eine Enharmonik aus
Vierteltonen — das ist die Ubliche Form der Enharmonik und die einzige, die
Aristoxenos anerkennt.

Das Mixolydische liegt einen Halbton unter dem Dorischen. Was aber
ist in der mixolydischen Skala die mésé? Nach der spéteren Interpretation lag
sie einen Ganztonschritt unter dem hochsten Ton der Aristeides-Leiter.
Dieser Ton ist in ihr aber gar nicht enthalten, an seiner Stelle steht in dieser
archaisch anmutenden Tonleiter ein ungewoéhnlich grof3es leeres Intervall
(eine Quint minus den Umfang des Pyknon). Da man von den anderen Ton-
leitern gewohnt war, die mésé as jenen Ton zu bestimmen, der einen Ganz-
ton unter einem Pyknon liegt, wandte man diese Definition auch auf das
Mixolydische an und bestimmte so urspriinglich jenen Ton as mésé, der in
der spéteren Terminologie die hyperypaté wurde. Die spétere, systemkon-
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formere Deutung wurde dem Lamprokles, einem Musiker des finften Jahr-
hunderts zugeschrieben.?® Wenn man also diese ,ate’ mésé zugrunde legt,
steht der hochste Ton der mixolydischen Tonleiter einen Halbton Uber den
hochsten Tonen der anderen Skalen. Der Grundgedanke dieses Systems war
also offenbar tatsachlich, die alten modalen Tonleitern moglichst auf die
gleiche Tonhohe zu setzen. Da der Ambitus dieser Skalen aber sehr unter-
schiedlich war, ging man vom hdchsten Ton aus. Warum hat man aber das
Mixolydische dann nicht einen Halbton tiefer angesetzt, also einen Ganzton
unter das Dorische? Offenbar deshalb, weil diese Stufe bereits vom , Hypo-
dorischen’ belegt war, und man schon um des Systems willen fir jede Leiter
eine eigene Transpositionsskala wollte. AulRerdem wurden die harmonischen
Beziehungen zwischen den einzelnen Skalen, die fur die Verwendung des
Systems zum Zweck der Modulation wichtig wurden, dadurch wesentlich
bereichert: Das Mixolydische steht so in einer Quartrelation zum Lydischen
und einen Ganzton tber dem Phrygischen. Mit diesem ist es daher ebenso
durch Synemmenon-Modulation verbunden, wie die Reihe Hypodorisch —
Dorisch — Phrygisch — Lydisch.

Anhand der von den Vorgangern des Aristoxenos beachteten Regeln
konnen wir auch Ruckschlisse auf die Gestalt der uns nicht direkt Uberlie-
ferten hypodorischen und hypophrygischen Leitern ziehen. Da die obere
Begrenzung aler anderen Tonleitern gleich ist (beziehungsweise beim
Mixolydischen nur um einen Halbton verschoben), kénnen wir zumindest die
obere Grenze auch jener Skalen einigermalen fixieren. Die untere Grenze
mul’3 dagegen angesichts des wechselnden Ambitus der alten modalen Leitern
spekulativ bleiben.

Das Hypophrygische muf3 auch hier schon wie in allen anderen Syste-
men in der Quart zur Phrygischen gestanden sein. Sein Abstand zum Hypo-
dorischen, den Aristoxenos nicht ausdriicklich nennt, betrégt so wieder einen
Halbton. Der Ton, der damit genau auf den obersten Ton der anderen Leitern
fallt, entspricht der phrygischen nété synémménon. Innerhalb der hypophry-

229 pg-Plut., Mus. 1136d: ... Aaumpoxiéa Tov Adnvaiov cuvidovta, 8Tt odk évraddo
g€xet v dialevév 6mmov oxedov Gmovteg ovto, OAN €ml 10 OEV, To10DTOV VTG G-
epydoaodal 1O oxfjua oiov TO GO TAPAUEONG €Ml URATNY DIATOV. ... dad Lamprokles
von Athen bemerkt hat, dal? es (das Mixolydische) den diazeuktischen Ganzton nicht dort
hat, wo ihn fast alle angenommen hatten, sondern am oberen Ende, und dal er so heraus-
gearbeitet hat, dal3 es der Oktavgattung von der paramése bis zur hypdte hypdton ent-
spricht.” Vgl. West (1981) 127; AGM 223f.
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gischen Skala wére das die diatonische likhanos hyperbolaion, die im ober-
sten Tetrachord die gleiche Funktion hat wie die néte synémménon im
Tetrachord diezeugménon. Da gerade dieser dem diatonischen nahestehende
Ton auch das Phrygische charakterisiert und auch dieses nach oben ab-
schliefdt, werden wir kaum fehlgehen, wenn wir dasselbe fur das Hypophry-
gische annehmen. Offen bleibt die Frage, ob das Hypophrygische wirklich
eine eigenstandige Skala war oder von vornherein nur eine M églichkeit, vom
Phrygischen aus zu modulieren: Wenn man von dessen Aypadté ausgehend
nach oben nicht das Pyknon anschlief3, sondern einen diazeuktischen Ganz-
ton, wechselt man ins Hypophrygische.

Die Skalenstruktur des Hypodorischen dagegen kann keinen Ton ent-
halten, der mit der Ublichen Obergrenze exakt zusammenfdllt. Am néchsten
ist dieser der hochste Ton des Pyknon des Tetrachords hyperbolaion. Wir
koénnen zunéchst nur vermuten, dal? eine hypothetische alte , hypodorische
Tonleiter' mit diesem héchsten Ton schiof3.

Offen ist auch noch die Frage, warum in das System der Transpositions-
skalen nicht das alte , Lydisch’, sondern das , Syntonolydische' Eingang fand,
das Ubrigens mit jenem in der Auswahl der Tone keinen merklichen Zusam-
menhang zeigt. Auch das wird aus der Methode der Systematisierung deut-
lich: Das Syntonolydische palite hervorragend in die Reihe der anderen Ska-
len, da es die Reihe von Ganztonabstdnden nach oben erganzte. Hatte man
dagegen das, Lydische' desAristeides auf die gleiche Tonhthe gelegt wie die
anderen Skalen (vgl. Abbildung 23 unten), so wére seine mésé zwischen
dorische und mixolydische mésé zu liegen gekommen, sodal? sich zu jeder
von beiden ein Abstand von nur einem Viertelton ergeben hétte. Damit wére
die daraus resultierende lydische Transpositionsskala aber zu keiner der
anderen Skalen in einem harmonischen Verhdtnis gestanden wie ale ande-
ren untereinander; sie wére as einzige vollig isoliert gewesen. Zwar hétte
man, um das zu vermeiden, das Lydische ein wenig tiefer oder hther legen
koénnen. Jedoch waren alle sinnvollen umliegenden Positionen bereits von
anderen Skalen belegt, die sich exakt einpafdten. Folgerichtig wurde also das
ate ,Lydisch’ falengelassen. Da im neuen System nur mehr eine Form des
Lydischen vertreten war, bedurfte es keines unterscheidenden Zusatzes mehr:
Das dte, Syntonolydisch’ war nun eben das einzige Lydisch und wurde auch
SO genannt.

Es ist aber ebenso mdglich, dal das , Syntonolydische’ ohnehin die ur-
sprungliche Form der lydischen Leiter war und seinen Beinamen erst zur
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Unterscheidung vom jlngeren émaveiuévn Avdioti, dem ,schlaffen’ = tiefen
Lydischen, bekam, dessen Erfindung dem Damon von Athen zugeschrieben
wurde:
OMAG Ny Ko TNV Emavelpévny Avdioti, fimep évavtio T wEoivdiorti,
mapaminoiov oboav Tfj iGd1 VMo Aduwvog evpficbai daot ToD
"Abnvaiov. (Ps.-Plut., Mus. 1136€)

Aber auch das ,schlaffe’ Lydisch — jenes, das das Gegenteil des
Mixolydischen ist —, das dem lonischen ganz dhnlich ist, soll von Damon
von Athen erfunden worden sein.

Von dieser Art des Lydischen erfahren wir also erstens, dal3 es ,dem
Mixolydischen entgegengesetzt', zweitens, dal3 es ,dem lonischen ganz éhn-
lich* war. Die letztere Nachricht kann sich nicht auf den Aufbau der alten
Skalen, wie wir sie bei Aristeides finden, beziehen. Die dem lonischen (bis
auf einen Ton) entsprechende Skala ist hier ndmlich das Syntonolydische.
Maoglicherweise wurde hier also eine Information auf die falsche lydische
Tonart angewandt. Wahrscheinlicher ist aber, dal3 sich diese Aussage nicht
auf die Skalengestalt, sondern auf das Hauptthema des Absatzes, das den
Tonleitern inh&rente Ethos bezieht.

Wertvoller dirfte die Nachricht sein, da3 das neue Lydisch des Damon
in gewissem Sinn das , Gegenteil* des Mixolydischen war. Schon der Bau des
Satzes, in dem ein erkl&render Relativsatz einer Partizipialkonstruktion ge-
gentiber steht, zeigt, dal’? sich beide Aussagen nicht auf die gleiche Kategorie
beziehen (dann wére eine parallele Konstruktion mit verbindendem &¢ zu er-
warten). Der Relativsatz scheint vielmehr zu rekapitulieren, welche Art von
Lydisch das, Epaneimene-Lydisch ist, und er tut dies mit einem Hinwels auf
die Skalenstruktur. Allerdings kann diese Information nicht schon aus der
Zeit Damons stammen, da sie die Systematisierung in Oktavgattungen vor-
aussetzt und zudem nur im Zusammenhang von diatonischen Skalen einen
Sinn ergibt: Die Intervallschritte der diatonischen mixolydischen Oktave ver-
laufen genau umgekehrt wie die der epaneimene-lydischen (vgl. Abbildung
24). Die Anwendung der Oktavgattungen ist hier unproblematisch, da beide
Skalen bereits in der dltesten Uberlieferten Form jeweils genau eine Oktave
umspannen. Es ist aso durchaus moglich, dald die ,lydische’ Leiter des
Aristeides das , Epaneimene-Lydische’ des Damon reprasentiert. Dald dieses
anstelle der dteren lydischen Skala hier as das eigentliche Lydische er-
scheint, wéare durchaus versténdlich, wenn die Quelle dieser Skalenliste tat-
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Abbildung 24: Epaneimene-Lydisch als Spiegelbild des Mixolydischen

sachlich im Umkreis der Schule des Damon zu suchen ist, wie vielfach ange-
nommen wird.2° Die Schopfer der Systeme von Transpositionsskalen hétten
aber natirlich auf das herkdmmliche Lydisch zuriickgegriffen, zumal die
Neuerung Damons sich ja auch nicht bequem einordnen lief3.

Spéter jedoch, als die dlteren Systeme, wohl nun tatsachlich schon im
Hinblick auf die Oktavgattungen, vervollstdndigt wurden, kam das, Lydisch’,
wie wir es bel Aristeides finden, wieder recht gelegen: Bedingt durch seinen
Ambitus von genau einer Oktave stimmte es ja exakt mit einer der Oktavgat-
tungen Uberein; Uberdies mit einer, deren Position im System der Transpo-
sitionsskalen noch nicht belegt war, da man eine Skala, die um einen Vier-
telton transponiert hétte, ja nicht gebraucht hatte. Also wurde auch das zweite
, Lydisch' nun aufgenommen. Der Name , Lydisch* hatte sich aber nun schon
fUr jene Skala eingeblrgert, die vom aten , Syntonolydisch’ abgeleitet war.

230 Mit der Annahme des spezifisch ,damonischen’ Lydisch fande auch ein anderes
Problem seine Klarung: Platon weist dem Lydischen selbst die Eigenschaften xahapog
und pahakog zu (Pol. 398€), die auf eine tiefe Tonart hindeuten. Im Gegensatz dazu steht
bei ihm das Syntonolydische, das fir Klagelieder geeignet ist. Diese Namen finden sich
bei Aristeides wieder, der ja ausdriicklich die bei Platon gemeinten Skalen wiedergeben
will. Ps.-Plutarch (Mus. 1136c¢) bezieht sich ebenfalls auf die gleiche Stelle bel Platon,
nennt aber das Lydische als die hohe, klagende Tonart. Wenn Platon die Bezeichnungen
der Schule Damons verwendet, was sehr wahrscheinlich ist, die Quelle Ps.-Plutarchs die
Tonarten aber in den Ublichen, nicht-damonischen Namen beschrieb, was in einer musik-
theoretischen Schrift zu erwarten ist, wenn sich, wie unsere Uberlegungen nahelegen, die
damonische Benennung nicht durchgesetzt hat, 16st sich der scheinbare Widerspruch auf.
Das Lydische Damons findet sich tibrigens dann bei Platon ebenso wie bei Ps.-Plutarch in
enger Beziehung zum lonischen. Aristeides kann die Skalen etwa aus einem heute verlo-
renen Werk des Aristoxenos gekannt haben; vgl. Barker (1982) 197.
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Jedoch bot sich aus Griinden des Systems ohnehin ein neuer Name an: Die
Oktavgattung, der das alte ,Lydisch' entsprach, verhielt sich zur lydischen
ebenso wie die hypodorische Oktavgattung zur dorischen, die hypophry-
gische zur phrygischen. Was lag néher, as sie zur ,hypolydischen’ zu
machen und damit zwei Triaden von Grund- und Hypogattungen zu erhalten,
die von der mixolydischen zur nétigen Siebenzahl ergéanzt wurden. Wenn die
oben angestellten Uberlegungen, die das ,Lydisch’ des Aristeides mit dem
, Epaneimene-Lydisch’ Damons zusammenbringen, zutreffen, dann lag die
Benennung dieses tiefen Lydisch als, Hypolydisch® noch néher.

Wie wir gesehen haben, finden sich im ersten von Aristoxenos wieder-
gegebenen aten fonoi-System zwischen den Transpositionsskalen aus-
schlieffdlich Halb- und Ganztonintervalle, ebenso wie im spéteren, von
Aristoxenos selbst begrindeten System. Das konnten wir auch as Hinweis
darauf deuten, dal? dieses System vielleicht schon im Hinblick auf mogliche
Modulationen konzipiert, beziehungsweise von bereits in der Praxis gangi-
gen Modulationen angeregt wurde. Jedenfalls finden wir an vielen Stellen
Tone, die zwei Skalen gemeinsam sind und so als Ausgangspunkt for
M odulationen dienen kdénnen.

Ganz anders prasentiert sich dagegen das zweite System. Hier nennt

Aristoxenos die folgende Reihe:
Hypophrygisch — % — Hypodorisch — ¥ —
Dorisch — 1 — Phrygisch — % — Lydisch — % — Mixolydisch.

Die Haufung von Drelvierteltonintervallen 183t das System auf den er-
sten Blick Uberaus eigenwillig erscheinen. Aber dieser erste Eindruck — den
Aristoxenos wohl auch mit voller Absicht erweckt — t&uscht: Zwei Drei-
vierteltonintervalle summieren sich jeweils mit dem angrenzenden Ganzton
Zu einer Quart, sodal’ die beiden aulRersten Skalen, das Hypophrygische und
das Mixolydische, ganz harmonisch mit den beiden inneren, dem Dorischen
und dem Phrygischen, verbunden sind. Allein das Lydische und das Hypo-
dorische sind tatséchlich durch die Verwendung jenes eigenartigen Intervalls
von alen anderen Skalen isoliert. Auch sie sind jedoch immerhin unterein-
ander verbunden; ihr Abstand betrégt wiederum eine Quart.

In der Reihenfolge der Skalen sind sich beide Systeme weitgehend
einig: Die Rethung Hypophrygisch — Hypodorisch — Dorisch — Phrygisch —
Lydisch ist unumstritten. Das Mixolydische hat jedoch seinen Platz gewech-
selt. Der Grund dafir ist die oben genannte ,Erkenntnis' des Lamprokles,
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Hypophrygisch 1oy W
Phrygisch *_J b 4 & ‘4
Dorisch ¢ M ‘3 be s ‘
Mixolydisch ‘_H & *—H 1 6 *
(Syntono-)Lydisch s e d G ‘
Hypodorisch 2 L I

Abbildung 25: Das zweite ate ténoi-System

dal’ man seine mésé fasch bestimmt hat. Diese war nach der neuen Auffas-
sung einen Ganztonschritt unter dem oberen Ende der mixolydischen Leiter.
Diese neue Deutung machte das Mixolydische zur ,héchsten' Transpositions-
skala. Die relative Position der alten Tonleiter (oder der von dieser abgeleite-
ten mixolydischen Oktavgattung) gegentiber den anderen é&nderte sich dage-
gen nicht: Wére man bei der alten Interpretation geblieben, dann waére das
Mixolydische auch hier die Tonart unter dem Dorischen gewesen, ebenso wie
im zuerst besprochenen System.

Abbildung 25 zeigt die Skalen wieder in der Reihenfolge, die ihrer inne-
ren Logik am besten entspricht. Kern der Anordnung sind wieder Dorisch
und Phrygisch, Uber deren Zusammenhang ja Einigkeit herrschte. Das
Mixolydische ist hier jedoch mit seinem obersten Ton ganz exakt an den
anderen Skalen ausgerichtet und zeigt nicht jene Abweichung von einem
Halbton, die wir oben beobachtet haben. Es wird damit Nachbartonart des
Dorischen, von dem aus es durch Synemmenon-Modulation erreicht wird.
Das Hypodorische, das im ersten System eine vergleichbare Rolle spielte,
gehort hier ja zu den um einen Dreiviertelton verschobenen Leitern. Das
Hypophrygische steht — hier erfahren wir es ausdriicklich — eine Quart
unter dem Phrygischen. Die oben gegebene Deutung dieser Tonleiter besté-
tigt sich auch hier: Ihr hochster Ton entspricht der nété synémménon des
verwandten Phrygisch.

Soweit 183t sich also auch die Ratio dieses Systems ohne Schwierigkeit
erkennen. Wie kommt es jedoch zu dem Dreivierteltonintervall, das den
relativen Abstand der verbleibenden zwei Skalen charakterisiert? Hier gibt
uns Aristoxenos selbst den entscheidenden Hinweis: Die Urheber dieses
Systems erstellten es mit Blick auf die Bohrung der Auloi. Nun ist es aber
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keineswegs notwendig anzunehmen, irgendein Aulos wére so gebohrt gewe-
sen, dal? seine Grifflocher die gesamte Reihe der genannten Absténde wie-
dergegeben hétten, oder auch nur einen Ausschnitt daraus?* Die Ldsung
findet sich vielmehr im bisher konsistent angewandten Prinzip, dai3 die je-
weils obersten Tone jeder Skala auf die gleiche Tonhohe gesetzt werden. Der
oberste Ton der syntonolydischen Leiter, die hier aus den gleichen Griinden
wie oben fir die lydische Transpositionsskala Pate steht, ist aber keiner der
feststehenden Tone wie bel den Ubrigen Skalen, sondern der hochste Ton
eines Pyknon. Dieser mifdte nun nach der Ublichen Auffassung um jenen
Halbton vom tiefsten Ton des Pyknon entfernt sein, der sich eben als Summe
der zwei enharmonischen Vierteltone ergibt. Das entsprach aber offenbar
nicht der Bohrung der Auloi: Bei diesen lag das Griffloch fir den hoheren
Ton des Pyknon offenbar eben nicht einen Halbton, sondern einen Dreivier-
telton Uber dem Grundton. Ein Pyknon mit dieser Ausdehnung beschreibt
auch Aristoxenos, alerdings nicht mehr as enharmonisch — diesen Termi-
nus verwendet er nur fir Viertelténe —, sondern als eine mdgliche Spielart
der Chromatik (xp&ua nuioiov).22 An anderer Stelle wird uns der Gebrauch
dieses Intervalls aber auch fir das as enharmonisch geltende ,Pyknon* der
alten Spondeion-Skala, die auf dem Aulos gespielt wurde, ausdriicklich be-
stétigt.2 Diese gedehnten ,Pykna’ sind auch der Abbildung 25 zugrundege-

231 So West, AGM 97. Natirlich geht aber aus unserer Argumentation auch nicht her-
vor, dal3 sicher kein Aulos so gebohrt gewesen wére.

22 Harm. 51,1ff = S.63,9-11 da Rios. Ausdriicklich sei nochmals darauf hingewie-
sen, dal3 Ausdehnung und Aufbau des Pyknon im aristoxenischen System véllig unabhan-
gig vom System der Transpositionsskalen sind: Der ,Habton' etwa, der sich als Summe
der beiden Intervalle des enharmonischen Pyknon ergibt — oder, wenn die Stimmung
gedndert wird, eben nicht ergibt —, hat nichts mit dem Halbton zu tun, der zwei benach-
barte Transpositionsskalen voneinander trennt. Vergleiche dazu etwa Abbildung 27 auf
S.184: Die Innentone der Tetrachorde (= die beiden oberen Tone der Pykna) kdnnen be-
liebig gestimmt werden, ohne dal3 das System al's ganzes davon beeinfluldt wiirde. Nur der
unterste Ton des Pyknon, der zugleich Randton eines oder zweier Tetrachordeist, tragt die
Verbindungen zu den Nachbartonarten; seine Hohe ist aber von der internen Stimmung
der Tetrachorde unbeeinflufit.

23 Ps.-Plut., Mus. 1135a-b; Aristeid. Koint. 1,11, S.28 W.-I., s.0., S.61; vgl. Win-
nington-Ingram (1928). Die Notwendigkeit, ein Griffloch fir das Oxypyknon — wenn es
ein solches Uberhaupt auf allen Auloi gab — nicht zu nahe an den Grundton zu setzen,
sondern eher in die Mitte der Quart, ergab sich wohl schon aus der Spieltechnik: Da jeder
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legt, da sie der Anordnung der Skalen zugrundeliegen. Die Teilung des
Pyknon in zwei Tonschritte, die die Spondeion-Skala ja nicht kennt, wurde in
der Abbildung schon der Ubersichtlichkeit halber beibehalten. Damit ist aber
keineswegs impliziert, dald die Urheber des dargestellten Systems von ent-
sprechenden enharmonischen Pykna ausgegangen wéaren oder gar nur derar-
tige Pykna gekannt hétten; viel wahrscheinlicher ist, daf3 auch sie bei der
Beschreibung einzelner Skalen von Vierteltbnen ausgingen. Die in der Ab-
bildung dargestellte Stimmung ist ja sogar mit einer Theorie unvereinbar, die
ale Intervale in Vierteltbnen mif3, da die beiden Intervalle des Pyknon je-
weils drei Achteltone betragen. Die Messung in Viertelténen war dagegen
sowohl mit der herkémmlichen enharmonischen Stimmung mit zwei solchen
Intervallen als auch mit dem ungeteilten Dreivierteltonintervall der
Spondeion-Musik vereinbar.

In der Anordnung der Skalen schlug sich also nur diese eine Eigenschaft
der Auloi, dai3 die Entfernung vom Barypyknon zum Oxypyknon ein Drei-
vierteltonintervall betrug, nieder: Jene Skalen, deren oberster Ton der hochste
eines Pyknon war, wurden gemal der Bohrung der Auloi nicht um einen
Halbton, sondern um drel Vierteltone verschoben. Dank den bei Aristeides
Uberlieferten Skalen kdnnen wir das fir das Lydische unmittelbar beobach-
ten. Analog ergibt sich aber auch, dal3 jene uns nicht Uberlieferte Tonleiter,
die der hypodorischen Skala ihren Namen gab, ebenfalls mit dem hdchsten
Ton eines Pyknon schlof3. Eben dies war aber auch vom zuvor behandelten
rivalisierenden System bereits nahegelegt worden.

Beide Systeme gehen also von den gleichen alten Tonleitern aus, und
diese sind mit den uns von Aristeides Uberlieferten offenbar in wesentlichen
Zigen identisch.2* Sie unterscheiden sich jedoch in ihrer Auffassung vom

Aulos mit nur einer Hand gehalten und zugleich gespielt wurde, und in alter Zeit auch
keine Mechanik den Spieler unterstiitzte, muldte die Position der Lécher sich der mogli-
chen Position der Finger anpassen. Da der Spieler aber fast den ganzen Tonumfang mit
der Hand spannen mufte, um die tieferen Tone zu erreichen, bei gespannter Hand den
einzelnen Fingern aber kein grof3er Spielraum gegeben ist, waren die Mdglichkeiten der
Bohrung von vornherein beschréankt, da zumindest fir die frihe Zeit die Verwendung
unterschiedlich grof3er Fingerl6cher nicht zu belegen ist.

2% Freilich kann eine Verstimmelung mancher Skalen des Aristeides im Zuge der
handschriftlichen Uberlieferung in ihrem Inneren oder an ihrem unteren Ende nicht aus-
geschlossen werden. Dennoch ist es bemerkenswert, wie gut diese bisweilen in ihrer
Echtheit angezweifelten Tonleitern zu véllig unabhangigen Nachrichten passen.
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Mixolydischen und von der Grundlage, auf der die Anordnung zweier Skalen
basiert. Das zuletzt behandelte System beriicksichtigt zwar schon die neueren
,Erkenntnisse’ Uber den Aufbau des Mixolydischen, die Verwendung von
Dreivierteltonintervallen zeigt jedoch, dafld hier wohl der Theorie zuliebe an
der Praxis vorbeisystematisiert wurde. Das Dreivierteltonintervall teilt ndm-
lich die anderthalb Tone, die nach Abzug des diazeuktischen Ganztones von
der Quart bleiben, in zwei gleiche Haélften, sodal’® eine mdglichst gleich-
maldige Verteilung der Skalen Uber den Tonraum erfolgt. Eine Modulation
von einer der regelméliig angeordneten Skalen zu einer der um drei Vier-
teltdne verschobenen oder umgekehrt ist jedoch nicht moglich. Auch die
Perfektion jenes Systems, mit der die hochsten Tone samtlicher Leitern auf
exakt den gleichen Ton gebracht werden, weist schon darauf hin, dafd3 man
durchaus gewillt war, den Zusammenhang mit der Praxis, die eine solche
Symmetrie wohl kaum zufélig hervorgebracht hétte, notfalls der Geschlos-
senheit des eigenen Systems zu opfern.

Zusammenfassend kritisiert Aristoxenos beide Schulen mit dem Vor-
wurf, sie hétten die katapyknasis zum (unausgesprochenen?) Prinzip ihrer
Systeme gemacht. Dabei handelt es sich um die Einteilung des Tonraumes in
Vierteltonschritte, die Aristoxenos schon deshalb verwirft, weil sie der
Musikpraxis, ja den natlrlichen Fahigkeiten der menschlichen Stimme
widerspreche.® Die von ihm genannte Zahl von 28 Vierteltdnen entspricht
dem Umfang einer Oktave plus einem Ganzton und paf% genau auf das
System der zweiten Schule: Deren gesamtes Skalensystem, wie in Abbildung
25 dargestellt, Uberschreitet den Tonraum der dorischen Skala, wie sie
Aristeides Uberliefert, weder nach oben noch nach unten. Dieses Dorisch, das
fur die Philosophen die wichtigste und ehrwirdigste, in der Theorie aber
immer in gewisser Weise die Grundskala war, umfaldt aber genau die gesuch-

235 Harm. 1,27,34ff = S.36,1-12 da Rios; vgl. Barker (1989) 145 Anm.116f. Die
Deutung des Terminus katapyknosis bel Barker (1982) 193 als ,Komprimieren' von Dia
grammen im kleinstmoglichen Tonraum scheint mir schon im Hinblick auf die festgelegte
Bedeutung von pyknén in der antiken Musik nicht sehr wahrscheinlich. mukvog helifX
primér ,dicht' in bezug auf die enge Anordnung der Teile, nicht ,eng’, ,wenig Platz bean-
spruchend* (was freilich eine abgeleitete Bedeutung sein kann, wenn gleich viele Teile
vorliegen). Die Deutung von Mathiesen (1999) 302f stellt die katapyknasis entgegen dem
Kontext bei Aristoxenos in den Zusammenhang der Tetrachord-Stimmungen. Mit Nikom.,
Harm. 11, S.260,4-12 sind beide Ansichten nicht vereinbar: Hier kann xatamdkvworg g
dia mao®v nur die Einteilung der Oktave in kleinste Intervalle bedeuten.



182

Hypophrygisch

Phrygisch

Dorisch

Mixolydisch

(Syntono-)Lydisch

Hypodorisch ?

28 Vierteltonschritte |11 |

Abbildung 26: Katapyknasis im zweiten alten ténoi-System

ten 28 Vierteltdne. Durch die Einteilung dieses Umfangs in eine kontinuier-
liche Reihe von Vierteltdnen war aber auch die Einpassung der beiden um
drei Vierteltone verschobenen Tonleitern kein Problem: Das gesamte System
konnte innerhalb der 28 Vierteltdne des Dorischen dargestellt werden (vgl.
Abbildung 26). Gegen diese Vorgangsweise richtet sich aber die Kritik des
Aristoxenos: Fir Fragen der Modulation ist die katapyknosis adlein bereits
eine falsche Grundlage, da nicht erkennbar wird, an welchen von den im
System moglichen Abstanden, die ale an sich gleichberechtigte Vielfache
des Vierteltonintervalls sind, eine Modulation ansetzen darf und an welchen
nicht — ganz abgesehen davon, dai die konkrete Ausformung des Systems
unmadgliche Modulationen um drei Viertelténe zu implizieren scheint.z®

Aristoxenos selbst Gbernahm die Methode des ersten Systems, das nur
mit Ganz- und Halbtonen operiert, wie sie sich aus der Anwendung des
Quintenzirkels ergeben. Allerdings finden wir bei ihm nattrlich schon die
moderne Auffassung des Mixolydischen. Aristoxenos ordnet dessen Tonleiter
zwar genau gleich ein, sie bringt aber bel ihm entsprechend der neuen mésé
die hdchsten Transpositionsskalen hervor. Im Ubrigen tGbernimmt Aristoxe-
nos ale Skalen unverdndert, auf3er der hypodorischen. Diese wird analog

2% Eine andere Deutung des katapyknaosis-Diagramms findet sich in der richtungs-
weisenden Arbeit von Barker (1982). Seine Darstellung, die auf den Oktavgattungen be-
ruht, ist jedoch nicht in der Lage, das fiir den Umfang nétige Dorisch des Aristeides zu in-
tegrieren und beriicksichtigt auch nicht die Nachrichten Uber die relative Lage der Skalen
bei den Vorgangern des Aristoxenos.
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zum Verhdltnis Phrygisch-Hypophrygisch die Nachbartonart des Dorischen
in der Unterquart. Die Stelle des alten Hypodorisch wird dagegen durch eine
der von Aristoxenos eingefiihrten sekundéren , Zwischentonarten' besetzt, da
der vierte Ganztonschritt vom Mixolydischen nach unten notwendig aus
jener diatonischen Oktave herausfiihrt, die durch die ersten sieben Positionen
des Quintenzirkels konstituiert wird (Man vergleiche die weil3en Tasten der
Klaviatur: maximal drei Ganztonschritte liegen nebeneinander??). Dahinter
steht die schon erwéhnte Systematisierung der Hypo-Gattungen, die
vielleicht in Zusammenhang mit den Oktavgattungen stand.

Trotz aller Ubernahmen von den Systemen seiner Vorganger, die bei
Aristoxenos zu wenig gewUrdigt erscheinen, ist es unbezweifelbar sein Ver-
dienst, jene umfassende Erweiterung und Systematisierung durchgefiihrt zu
haben, die jede beliebige mit dem Quintenzirkel vereinbare Modulation
Zul &,

Aristoxenos stellte sein gesamtes System in seinem didgramma polytro-
pon dar. Dawir sowohl die relative Lage der Skalen zueinander als auch den
Gesamtumfang dieses Diagramms, der eine Oktave plus eine Quart betrug,?
kennen, sind wir in der Lage, dieses mit grof3er Wahrscheinlichkeit zu rekon-
struieren: Wir konnen zunachst annehmen, dal? Aristoxenos in der Ausdeh-
nung der Skalen nirgends hinter seinen Vorgangern zurtickblieb, dal3 also
auch in seinem System die alten Tonleitern des Aristeides Platz fanden. Wei-
ters fand Aristoxenos auch bereits das Konzept der Oktavgattungen, die von
Eratokles, der wohl auf das finfte Jahrhundert zu datieren ist, systematisch
beschrieben worden waren, als Bestandteil der Musiktheorie vor.2® Auch
diese sollten daher innerhalb des diagramma polytropon enthalten sein.

In Abbildung 27 sind alle dreizehn Transpositionsskalen des aristoxeni-
schen Systems im enharmonischen Genus dargestellt. Die Tonarten sind nach
dem Quintenzirkel geordnet, wie wir es fir das Diagramm des Aristoxenos
wohl voraussetzen durfen: Nur so eignet es sich zur Darstellung der Modula-

237 Bei Aristoxenos formuliert in Harm. 3,65,3f = S.81, 9-12 daRios.

238 "ApiotdEevog uiv yop émi o St Tao®dv Ko S TEcoApwY TO TOD KoT abTOV TOAV-
TPOTIOL JloyPAUUATOC TEMOINTOL UEYEDOG... Ol OE VEWTEPOL TO TEVIEKAUOEKATPOTTOV TTPO-
Ayayov &mi 1O Tpig did mao®v kai Tov tovov. (Proklos, Tim. 35B, 11 170, 7-12 Diehl; vgl.
Theon Smyrn., Util. Math. S.64,2—6 Hiller) , Aristoxenos fihrte sein didgramma polytro-
pon bis zu einem Umfang von einer Oktave und einer Quart... Die Neueren aber haben
das mit den fiinfzehn Skalen bis zu drei Oktaven und einem Ganzton erweitert.”

2% Harm. 1,6,21ff = S.11,3-6 daRios; vgl. West, AGM 226f.
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Umfang der namensgleichen Oktavgattung

d Tone der entsprechenden Aristeides-Skalen

Systematische Position der irreguldren Tone der Aristeides-Skalen
Vermutliche Begrenzung des didgramma polytropon

Abbildung 27: Rekonstruktion des enharmonischen didgramma polytropon

tionsmoglichkeiten, wobei metabolai emmeleis zwischen benachbarten,
metabolai ekmeleis zwischen entfernten Skalen auftreten.

Fur jede Skala ist das gesamte systéma téleion abgebildet, alerdings
ohne den proslambanomenos, der bel Aristoxenos keine Rolle zu spielen
scheint.#* Auch eine Aufnahme des Synemmenon-Tetrachords ertibrigt sich

240 Der Terminus kommt in den erhaltenen Schriften des Aristoxenos nicht vor.
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natirlich, dadiesesjain Darstellungen, die mehr a's eine Transpositionsskala
umfassen, ohnehin immer als Bestandteil der jewells néchsten Skala auftritt.
Die in den entsprechenden Tonleitern des Aristeides verwirklichten Tone
sind ebenso dargestellt wie der Umfang der zu jeder Skala gehdrigen Oktav-
gattung (verstérkter Teil der Basidinie). Gleiche Tonhdhen stehen unmittel-
bar Gbereinander, sodald alle Modulationsmdglichkeiten unmittelbar aus dem
Diagramm abgelesen werden konnen. Gleiche Téne in benachbarten Skalen
sind durch eine Linie verbunden und verdeutlichen so das Kriterium der
,gleichen Funktion im Pyknon', das im aristoxenischen System die metabo-
lai emmeleis kennzeichnet.?*t Wo ein Ton der Aristeides-Leitern keinem Ton
der regelméfdigen Skala des systéma téleion entspricht, ist seine ,Herkunft'
beziehungsweise , eigentliche Zugehorigkeit' zu einer modulierenden Skala
durch eine gestrichelte Linie deutlich gemacht. Das, Lydisch* des Aristeides
entspricht, wie oben ausgefihrt, der hypolydischen Transpositionsskala; den
lydischen Skalen ist das ate, moglicherweise unvollstdndig Uberlieferte
, Syntonolydisch’ zugeordnet.2*

Die Frage nach der Bedeutung der Beschrankung des Umfanges des
Systems auf eine Oktave und eine Quart ist danach nicht unschwer zu
|6sen.2® Eine derart starke Beschrankung ist nicht zu erreichen, wenn man
von alen Skalen den gleichen Ausschnitt verwendet: Zwar kdnnte man auf
den proslambanomenos und Teile des tetrdkhordon hyperbolaion verzichten,
nicht aber auf das tetrakhordon hypaton, das fir die Varianten des Mixoly-
dischen benétigt wird. Somit mufte man den Tonumfang von mindestens
einer Oktave innerhalb einer Oktave transponieren, wodurch ein Gesamtum-
fang von mindestens zwei Oktaven nétig wirde. Daher ist die Annahme
unumganglich, dald Aristoxenos sein Diagramm oben und unten bei einer
bestimmten Tonhohe beschnitt, sodald das gesamte systema téleion bei keiner
einzigen Skala zum Vorschein kam, sondern dem ganzen Bau nur als ab-
straktes Muster zugrundelag.

Der tiefste Ton, der im Diagramm enthalten sein muf3, wenn es ale
Oktavgattungen umfassen soll, ist die likhanos hypdton des tiefen Phrygisch,

21 vgl. o, S.78.

2 Vgl o, S.174.

283 Vgl. 0., S.183, Anm.238. DaB es um das Gesamtsystem und nicht etwa um den
Umfang der einzelnen Skalen innerhalb des Systems geht, ist aus der Parallele zum spéte-
ren Notations-System klar.
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der hochste die hypermixolydische paramése. Beide Tone schlief3en nun
genau jenes Intervall einer Oktave plus Quart ein, die uns as Umfang des
Diagramms tatséchlich Uberliefert sind. Alle Tone der Tonleitern des Aristei-
des liegen ebenfalls innerhalb dieses Bereiches, der in der Abbildung grau
unterlegt ist. Das didgramma polytropon des Aristoxenos stellte sicher nicht
nur die enharmonischen Skalen dar — er tadelt ja seine Vorganger ausdriick-
lich wegen dieser Beschrankung.?# Aber die enharmonische Variante ist
digienige, die den groften Umfang erfordert: Der tiefste Ton des erschlosse-
nen Umfangs ist eine likhands, die in der enharmonischen Tetrachordteilung
den tiefsten Platz aller moglichen likhanoi einnimmt, der hochste ist ein
feststehender Ton, der in alen Genera gleich bleibt. Die diatonischen tritai
und paranétai stehen zwar hoher als die enharmonischen (und die dazwi-
schenliegenden chromatischen), jedoch nie hoher als die hypermixolydische
paraméseé, die auch hier die Obergrenze des benétigten Tonumfangs darstellt.
Somit gilt auch fur eine vollstandige Version des didagramma polytropon, die
ale drei Genera umfaldte, dal’ der Gesamtumfang von Oktave plus Quart
hinreicht, um alle fur die Theorie wesentlichen Elemente der Skalen darzu-
stellen.

Naturlich lag, wie gesagt, dem Diagramm die Gestalt des systéma télei-
on zugrunde: Jede Skala ist aber mit einem anderen Ausschnitt daraus ver-
treten. Der unterste Tell des systema téleion (ohne proslambanomenos) findet
sich in alen Skalen, die mindestens so hoch liegen wie das (hohe) Phry-
gische, der oberste Tell in allen, die mindestens so tief liegen wie das (hohe)
Hypophrygische. Nirgendwo kann es aber zur Ganze sichtbar werden, da es
ja mit seiner Ausdehnung von (fast) zwei Oktaven die Grenzen des Dia
gramms sprengt. Eine Erweiterung jeder einzelnen Skala nach oben oder
nach unten auch Uber die Grenzen des didagramma polytropon hinaus, ndm-
lich bis an die Grenzen des systéma téleion, wie es auch in der Abbildung 27
immer dargestellt ist, lag aber nahe. Warum hat Aristoxenos diese Erweite-
rungen nicht selbst durchgefiihrt beziehungsweise in seine Darstellung auf-
genommen? Eine mogliche Antwort ist nattirlich, daf3 dies aus Platzgriinden
nicht geschah: Auch in der beschrénkten Form ist das Diagramm schon recht
umfangreich und wohl nur schwer in einer Buchrolle zu verdffentlichen.2

24 vgl. Anm.239.
25 Die erhaltenen Aufstellungen des Notationssystems, die das gesamte systéma té-
leion ametdbolon fur alle Transpositionsskalen angeben, tun dies nicht in Form eines
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Vielleicht hatte der von Aristoxenos gewdahlte Umfang aber auch einen Be-
zug zur Musikpraxis einer bestimmten Epoche. Darauf kénnte eine Nachricht
bei Pseudo-Plutarch hinweisen:
Afjhov 8¢ kol TO Tepl TV OmaTwv, 0TI 00 3’ Gyvoloy AITEIXOVTO €V
TOi¢ Awpioig ToD TETPAXOPdOL TOLTOL AVTIKA €Ml TV ATV TOVWV
Expvto, dNAovoTt €idoTeg dix d¢ TNV ToD BV dvAaknv ddrpovv
i T00 Awpiov TOVOL, TIURVTEG TO KOAAOV aUTOD.
(Ps.-Plut., Mus. 1137d)

Auch im untersten Tetrachord ist klar, dal3 sie (= die friheren Musiker)
dieses Tetrachord in dorischer Musik nicht etwa deshalb nicht verwendet
haben, weil sie es nicht kannten. In den anderen Tonarten haben sie es ja
selbstverstandlich verwendet, also kannten sie es natirlich. Vielmehr woll-
ten sie den musikalischen Charakter wahren, wenn sie es in der dorischen
Tonart nicht verwendeten, weil sie Respekt vor deren inhérenter Schonheit
hatten.

Hier erfahren wir, dald das tetrakhordon hypaton in dterer Musik im
Dorischen keine Verwendung fand, sehr wohl aber in anderen Skalen. Damit
stimmt auffallig Uberein, dal? eben dieses Tetrachord fir die dorische Skala
auch aulBerhalb des Bereiches des von uns rekonstruierten diagramma poly-
tropon liegt. Dies gilt aber auch von alen nicht abgeleiteten Tonarten aus-
schliefdlich fir das Dorische: Im Lydischen, Phrygischen und Mixolydischen,
die mit den ,,anderen Tonarten* bei Pseudo-Plutarch gemeint sein missen, ist
das tetrdakhordon hypaton sehr wohl vertreten.

Die Untergrenze des diagramma polytropon scheint also nicht nur von
theoretischen Gesichtspunkten her bestimmt zu sein, sondern auch von der
Praxis einer bestimmten Epoche her gerechtfertigt. Entsprechend kdnnen wir
vermuten, dal? dies auch fir seine Obergrenze galt, dal3 also zu jener Zeit, die
die Quelle des Pseudo-Plutarch meint, der Tonvorrat der griechischen Musik
durch das Diagramm des Aristoxenos ausreichend beschrieben wurde.

Welche Epoche der Autor im Blick hat, 183 sich aus dem Kontext nicht
sicher feststellen. Das Subjekt des Satzes miissen oi mohouoi (1137b) sein,
Uber deren Musikpraxis der ganze Abschnitt spricht, die aber an sich keine

Diagramms, sondern in einer Reihe von Listen, deren wechselseitige Bezlige nicht deut-
lich werden. Eine solche Darstellungsform wére von Aristoxenos a's unniitz und unwis-
senschaftlich abgetan worden, daausihr die Bedeutung des Systems nicht ersichtlich ist.



188

bestimmte Zeit implizieren.2* Jedoch kann eine genauere Datierung aus dem
Inhalt der Stelle selbst erschlossen werden: Die Aussparung des fetrdkhordon
hypaton in dorischer Musik gilt der Quelle des Pseudo-Plutarch — einem
konservativen Autor, in dem wir Aristoxenos selbst vermuten dirfen — als
Zeichen von Respekt vor der , Schonheit' dieser Skala, also wohl vor deren
spezifischem modalen Charakter. Dieser Respekt vor den althergebrachten
Gegebenheiten der Musik kommt aber in der Sicht jener Autoren, die das
musiktheoretische Schrifttum gepragt haben, erst den Komponisten der
,Neuen Musik‘ abhanden.” Damit kdnnen die mahouoi nichts anderes als die
Vertreter der klassischen und dteren Musik sein, deren Stil erst gegen Ende
des flnften Jahrhunderts auf3er Mode kam. Das wiederum impliziert, dai3 das
diagramma polytropon des Aristoxenos den Tonumfang jener Musik hinrei-
chend beschrieb, die der Autor aus ethischen Griinden bevorzugte. Ein er-
weiterter Tonraum, wie er zur Zeit des Aristoxenos wohl schon gang und
gabe war, konnte nach den algemeinen Prinzipien, die ebenfalls von Aristo-
xenos systematisch beschrieben waren, unschwer hergestellt werden, trug
aber, an den strengen Mal3stdben konservativer Theoretiker gemessen, immer
das Stigma der Uberschreitung der , guten' klassischen Grenzen an sich.

Der Ubergang vom aristoxenischen System mit seinen dreizehn Skalen
Zu den endgliltigen flinfzehn Skalen, die das vollsténdig ausgeformte Notati-
onssystem aufweist, bedurfte keiner revolutionédren Neuerung mehr. Was bei
Aristoxenos angelegt war, wurde systematisch erweitert und an die Bedirf-
nisse der neueren Musik angepaldt: Die Beschrankung auf den Tonraum von
Oktave plus Quart wurde aufgegeben und jede Skala in der vollen Ausdeh-
nung des systema téleion dargestellt. Das alte Konzept der Anordnung ver-
schiedener modaler Tonleitern im gleichen Tonraum, das die Entstehung des
Systems gepréagt hatte, trat mit dem Aussterben jener Leitern in den Hinter-
grund und wurde vom Konzept der Transpositionsskalen, die jede beliebige
Modulation ermdglichen, vdllig ersetzt, von jenem Konzept also, das bereits
bei Aristoxenos — und wohl auch schon vor ihm — eine wesentliche Rolle
gespielt hatte. Damit trat die Verwandtschaft der Skalen im Quintenzirkel ins
Zentrum des Interesses, und so verwundert es nicht, dal die von Aristoxenos

246 Das unmittelbar vorausgehende om’ "OAbumov T kaid TV dkoAovOncavTwy Ekeivey,
das eine spezielle Richtung der Aulos-Musik impliziert, ist nur das logische Subjekt fur
ein Beispiel fir die vorangegangene Behauptung.

247 Zur Neuen Musik vgl. o., S.81ff.
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neu eingefiihrten ,tiefen’ Skalen, deren Benennung weder auf eine Tradition
noch auf Begrindung in der Zugehorigkeit zu alten Tonleitern verweisen
konnte, bald neue Namen erhielten. Die Einfihrung von ,Hyper'-Skalen
zusétzlich zu den aten Grund- und ,Hypo‘-Skalen zusammen mit der wohl
willkurlichen Aufnahme der atbelegten Bezeichnungen ,iastisch® und , éo-
lisch', die keine praktische Bedeutung mehr hatten, schuf ein geschlossenes
System von funf Triaden von Skalen, die jeweils aus drei einander im Quin-
tenzirkel benachbarte Skalen bestanden. Da dafurr finfzehn Skalen notwen-
dig waren anstatt der alten dreizehn, die den mdglichen Modulationen ent-
sprachen, flhrte man zwei neue Transpositionsskalen ein, die bereits beste-
hende in der Oktave fortsetzten. Der Gesamtumfang des Systems erweiterte
sich auf drei Oktaven (durch die Einbeziehung des gesamten systema téleion,
das, selbst zwei Oktaven umfassend, um eine Oktave transponiert wurde)
plus einem Ganzton (der der Erweiterung des aristoxenischen Systems durch
die beiden neu eingefihrten Skalen entsprang). Abbildung 28 zeigt dieses
systema pentekaidekatropon mit den Notenzeichen der Vokal- sowie der
Instrumental notation. Entsprechend der inneren Logik der antiken Notation
liegen hier gleiche Tonhdhen wieder nicht unbedingt nebeneinander; die
genauen Tonhthen missen aus der Skalenstruktur erschlossen werden —
zumal sie fur die Innentdne der Tetrachorde ja auch von der verwendeten
Stimmung abhdngen. Neben den Tonen des Pyknon, bei dessen Notation
nicht zwischen Enharmonik und Chromatik unterschieden wird, sind auch
die diatonischen likhanoi und paranétai angegeben.

Aus diesem Abrif3 der Geschichte der Transpositionsskalen wird auch
klar, dal3 es von Anfang an nie den Versuch eines Systems gegeben hat, das
die Modulation etwa um einen Vierteltonschritt ermdglicht hétte. Das System
der Modulation in der griechischen Musik ging entsprechend dem Aufbau
ihrer Tonleitern immer von Quartrelationen aus, leitete sich daher stets (wenn
auch zunéchst implizit) vom Quintenzirkel ab und hing weiters nicht von der
aktuellen Gestalt der einzelnen Tonleitern ab: Der mittlere oder hochste Ton
eines Pyknon konnte nicht einfach durch Modulation zu einem beliebigen
Ton einer neuen Skala werden — wenn dies nicht im System des Quintenzir-
kels, der dem didgramma polytropon des Aristoxenos zugrunde lag, seine
Rechtfertigung fand. Nur derartige Relationen ermdglichten weitgehende
Freiheiten, wie wir sie am Delphischen Paian des Athenaios beobachten
konnten.
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