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_ Studien im Gebiete der reinen Stimmung,
» Von

Shohé Tanaka.!

Die im Folgendeh niedergelegten Untersuchungen gliedern sich
in vier Abschnitte: ; :

I. Uber das reine Tonsystem.
II. Uber ein reingestimmtes Harmonium.

III. Die iltere harmo‘nische Kunst im Lichte der reinen Stim-
mung.

IV. Zur Geschichte der tem;penrten und 1e1n0estlmmten Tasten-
instrumente in fritheren Jahrhunderten.

Die hier zur Behandlung gelangenden. Gegenstinde bilden an-
scheinend selbstindige und in sich geschlossene Gebiete, Jedoch sind
sie, wie man bel naherem Eingehen erkennen wird, durch ein inne-
res Band mit einander verkniipft. Von der Anordnung nach zeit-
licher Folge habe ich aus dem Grunde Abstand genommen, weil die
obige Reihenfolge den Weg wiederspiegelt, den ich selbst bei meinen
Forschungen betreten habe.

Auch insofern ‘diirfte dies zweckmiBig sein, als im Laufe der
Darlegung die in einem Abschnitte gewonnenen Ergebnisse in den
folgenden Verwendung finden kénnen. '

1 Der Herr Verfasser ist ein Japaner aus Awaji, welcher sich seit 5 Jahren
in Berlin aufhélt und auf der Universitit daselbst Naturwissenschaften und Musik
studirt hat. Dr. Shohé Tanaka diirfte der erste seines Volkes sein, welcher sich
nicht nur mit der européischen ‘Musik griindlich vertraut gemacht hat, sondern
auch deren Wissenschaft durch eigene Forschungen mit Erfolg zu férdern sucht:

D. H.
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2 Shohé Tanaka,

I. Uber das reine Tonsystem.

Das Tonmaterial, dessen sich die heutige Harmonie bedient, ist
schon mehrfach untersucht worden, so dass ich bei den folgenden
Betrachtungen mich auf das Nothwendigste beschrinken kann.

Die Tonschrift und das Tonmaterial.

In der Bezeichnung der Tone werde ich mich des Verfahrens
bedienen, welches zuerst von M. Hauptmann! eingefihrt, dann von
A. von Oettingen? wesentlich verbessert und spiter von fast allen
Theoretikern angenommen und gebraucht wurde. Dasselbe hat vor
anderen dhnlichen Methoden namentlich den Vortheil fiir sich, dass
es, indem alle arithmetischen.Berechnungen der Tonverhiltnisse ver-
mieden werden, bei weitem iibersichtlicher und musikalischer ist als
jene Methoden; man kann hierdurch die verschiedenen Umwand-
lungen der TonhGhen des reinen Systems in leicht verstiindlicher
Weise verfolgen.

Fangen wir nun von einem bestimmten Ton ¢ an, und schreiten
wir in reinen Quinten (Verhiltniss der Schwingungszahlen 3/) auf-
und abwirts fort, so erhalten wir, nachdem die Téne, hier wie
iiberall, durch Oktavenschritte auf die Grenzen einer
Oktave reducirt sind? folgende Reihe der mit einfachen Buch-
staben bezeichneten Tone:

aufwarts: ¢, ¢, d, «, e, h, fis, cis, gis, dis, ais,
ets, his, fisis, cists . . .. . .
abwirts: ¢, f, b, es, as, des, ges, ces, fes,
bb, eses, ases, deses . . . . .

Diese Reihe wollen wir die urspriingliche Quintenreihe  oder
auch pythagoreische Reihe nennen.

Nehmen wir nun die reingestimmte ObergroBterz (Verhiltniss
der Schwingungszahlen = 5/;) von ¢, so ist dies nicht der schon
oben aufgefundene Ton ¢, sondern ein anderer, welcher ein wenig
tiefer liegt; unterscheiden wir diesen neuen Ton von jenem durch
einen Strich unter dem ihn bezeichnenden Buchstaben e (also ¢), so

heillt der Durdreiklang auf ¢ B

c—e—g.

1 »Die Natur der Harmonik und der Metrik«. Leipzig 1853.

2 »Harmoniegystem in dualer Entwickelung«. Dorpat 1866.

3 Hierdurch hat man den Vortheil, da die Anzahl der zur Anwendung kom-
menden konsonanten Intervalle auf drei reduzirt wird, ndmlich auf die Quinte, die
gr. Terz und die kl. Terz. ’
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Hierbei hat die Schwingungszahl von e, als Terz zu ¢ — wenn

man die Schwingungszahl von ¢ gleich | setzt — den numerischen
Werth 3/,, wihrend die von e, als vierte Quinte von ¢, den Werth

4
(E) i besitzt. Mithin ist in Schwingungszahlen

2
LY AR |
e \2)] 4 5 80

Da dieses Verhiltniss immer dasselbe bleiben muss, von welchem
Tone man ausgehen mag, so ist die Obergrofiterz irgend eines Tones

. 1 .
um ein kleines Intervall % — »Syntonisches Komma« oder blof}

»Kommac« genannt — tiefer als dessen vierte Quinte, oder mit an-
deren Worten, es bedeutet der Strich unter einem Buchstaben eine
Vertiefung der Tonhdhe um ein Komma.

Die Obergrofiterz von ¢ wird, wie oben, 4 sein, welches zugleich

die Quinte von e sein muss. Durch Quintenfortschreitungen vom
Tone e aus erhalten wir die folgenden Tonreihen:
aufwirts: e, %, fis, cis, gis, dis, ais, eis,

. des, ges, ... ..

Diese nennen wir die erste Obergrofiterzreihe oder einfach die
erste Oberterzreihe.

Die groBle Oberterz von e wird gis heiflen, wodurch angedeutet
wird, daB der letzte Ton ein Komma tiefer ist als der Ton gis aus
derselben Reihe der Quinten, wozu e gehort. Von diesem Tone aus
erzeugen wir durch Quintenfortschreitungen folgende Reihe von Ténen,
welche resp. die reinen groBen Terzen der zuletzt aufgestellten Ton-

reihe sind:
aufwirts: gis, dis, ais, eis, his, fisis,

cists, gusis, disis, . . .. . .
abwirts: gus, cis, fis, h, e, a, d, g,

Diese wird die zweite ObergroBterzreihe oder einfach die zweite
Oberterzreihe.
Von gis aus konnen wir noch die grole Oberterz nehmen und

daraus durch Quintenfortschreitungen eine Tonreihe his, fisis. . ... ..

erhalten, u. s. f. Die so erzeugten Tone sind simmtlich von ein-
. -
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ander verschieden, denn man kann weder durch Quintenschritte von
einem Tone aus zu dessen reinen Terzen gelangen, noch umgekehrt
durch Fortschreitungen in reinen Terzen Quinttone erzeugen.

In #dhnlicher Weise konnen wir, von dem urspriinglichen Tone ¢
ausgehend, einen Kleinterzschritt, oder was dasselbe bedeutet, von
dessen Quinte g aus den richtigen UntergroBterzschritt erzeugen und
in @hnlicher Weise Tone erhalten, welche in den schon aufgestellten
Tonreihen nicht enthalten sind. Wir finden, daBl die kleine Terz von
irgend einem Tone ein Komma hoher liegt, als dessen dritte Quanrte,
und dem entsprechend unterscheiden wir den ersten Ton durch einen
Strich iiber dem entsprechenden Buchstaben. Dies kann folgender-
maBlen bewiesen werden. Der Ton es ist die dritte Unterquinte und es
die kleine Terz von demselben Tone c¢. Die Intervalle es-g und
es - ¢ sind als reine groBle Terzen einander gleich; aber da ¢ ein
Komma tiefer liegt als g, so muss es um ein ebenso groBes Inter-
vall tiefer sein als es. Der Ton b, die-Quinte von es und zugleich
die kleine Terz von g¢, ist ein Komma hoher als 4, die zweite Unter-
quinte von ¢, u. s. w.

Indem wir, von es ausgehend, reine Quintenschritte vornehmen,
erhalten wir:

aufwirts: es b f, ¢, _q, d, , a, e, .. ...
abwiirts : es, as, des, ges, ces, jes, P

Die kleine Terz von es heilit analog ges aus welcher man noch
eine Quintenreihe erzeugen kann, wie folgt:.

aufwirts: ges de.s, as es, 1), R

abwiirts:  ges, ces, fes, bb, eses ases, . . . . .
u, s. f

Das Tonmaterial !, welches wir durch Quinten- und Terzen-Fort-
schreitungen von dem Tone ¢ aus gewonnen haben, lisst smh akkor-
disch? zusammenstellen wie in Tabelle I.

! Man findet die numerische Berechnung der wichtigsten Tone dieses Systems
in Herrn M. W. Drobisch’s Schrift »Uber reine Stimmung und Temperatur der Tone«,
in den Berichten der math.-phys. Klasse der Konigl. Sichs. Gesellschaft der Wissen-
schaften fiir 1877.

2 Herr Alex. J. Ellis hat in einer lehrreichen Abhandlung »The musical
Duodenes«, Proceedings of the Royal Society of London, Bd. 23. 1874, eine
shnliche Zusammenstellung vorgeschlagen. Er schreibt die Quintenfolge in eine
Kolumne von unten nach oben, und die Grofterzfolge in Horizontallinien von
links nach rechts. Nach seiner Schreibweise lassen sich die zwolf néchst-ver-
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6 Shohé Tanaka,

finden. Hierfiir nehme man den niichsten Ton aus der horizontalen
Reihe und fiige einen zwischenliegenden Ton aus der oberen oder
unteren Reihe hinzu, je nachdem man den Dur- resp. Molldreiklang
zu haben wiinscht.

%l /TN .
Beispiel: Cdur: ¢ g; cmoll: ¢ g.

Disdur: dis ais; dismoll: dis azrs.

= S —
S
Ebenso einfach lassen sich die Tonleitern, welche, nach der seit
Zarlino's Zeit iblichen Bestimmungsweise !, aus den Tonen der Drei-
klinge auf der Tonika, der Unterdominante und der Oberdominante
bestehen, in akkordischer Aufeinanderfolge niederschreiben. Fir die
Durskala nehme man von der Unterdominante anfangend vier auf
einander folgende Quinten und die zwischenliegenden Terzen aus
der oberen Reihe. In der Mollskala dagegen werden die ersten zwei
Terzen der unteren Reihe und die letzte der oberen entnommen.
a e h
Beispiele: 1) Cdur: f/ \c/. \g/ a
3
/—\\
cmoll: f c g d

Nt Nt
as es

amoll: (Parallelmolltonart zu C' dur)

gis
/7N
d a e h
. O a -
f e
dis ais ets
. SN SN AT
2) Fisdur: 7% Jis cis gis
ets
fismoll: fi y o
smoll: 2 s cis s
— XL L 7
d a

! Vergl. den dritten Abschnitt dieser Abhandlung. S. 43—46.
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dis moll (Parallelmolltonart zu Fis dur):

cis1s
L=\

Die Téne der Hauptdurtonart und deren gleichnamiger Moll-
tonart lassen sich folgendermaBen gruppiren:

a e h
, SIN TN SN

fir C: Vi g d
N— / N
as es
dis © s els

o P, L e

fur Fis: h s

cis gis
=N TN / - -
d

und gleichfalls die T6ne der Hauptdur- und Parallelmolltonart

7N
fir C: d a e h
TN TN TN TN
f = g
cisis
. . ; LN
fir Fis: gts dis ais ets
- =N, ATNL TN LT,
h Jis cis gis

Fernerkonnen die drei verwandten Tonarten folgendermafien zusam-
mengestellt werden, indem sie zu einer Gruppe verschmolzen werden

gzs
N
fir C: . d a e h
- A \ /7N /7N
g- d
N— / X =
as es
cisis
Ty 50 ; . LN,
fiir Fis: gis dis ais ets
= = SN SN AN
) s cts gis
—N -\ 7 —
d a

Wenn die Oberdominant-Tonarten. hinzutreten, so erweitert sich
die Gruppe um wenige Téne nach rechts, ebenso fiir die Unter-
dominant-Tonarten nach links. Man ersieht hieraus, daB die Ton-
leiter in dieser akkordischen Zusammenstellung auf irgend einem
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Tone gleich aus der Tabelle durch Anwendung des oben dargelegten
Ganges zu erhalten ist, und daB man zu diesem Zweck die Tonleiter
sozusagen nur aus der Tabelle fertig auszuschneiden braucht.

Schismatische Verwechselung.

- . Wir haben bisher die Téne durch reine Oktaven-, Quinten- und
Terzenschritte aus einem urspriinglichen Tone abgeleitet und haben
gefunden, dal die Anzahl derselben unbegrenzt ist. Da nun fir die
praktische Musikausiibung die Anzahl der Tonstufen in einer Oktave
jedenfalls beschrinkt sein mul}, so wird es nunmehr darauf ankom-
men zu untersuchen, ob nicht T¢éne vorhanden sind, welche, ob-
gleich numerisch verschiedenartig bestimmt, dennoch einander so
nahe kommen, daB unser Gehor sie nicht mehr von einander zu
unterscheiden vermag. Und in der That miissen einige solcher Téne
innerhalb der Grenzen des Ununterscheidbaren zusammenfallen.
Zunichst berechnen wir das Intervall zwischen % und ces.

% ist die reine GroBterz von g; also ist in Schwingungszahlen
h 5

q 4
Man erhélt ces durch folgende acht Quartenschritte :
g-c-f-b-es-as-des- ges- ces.
Nun ist innerhalb der Grenzen einer Oktave:
,f__e_s__&?__ces_(tl)?l __ 8

g f e des \3]2 9
X 4
und mithin . (—8—) - 3
g 9
h 5 1 [9\* 32805 887 o A
P N (i —_— = a o ¥ 13
i ces 4 2 (8) 33768 — ag (nmihemnd). ~ |55

Dieses Intervall, »Schismac! genannt, liegt schon nach W.
Preyer? in den Grenzen des Ununterscheidbaren. Dasselbe ver-

! Artusi giebt auf S. 22 seines Buches »Imperfettioni della musica modernac,
Venedig 1600, folgende Berechnung des Schisma, welches das Intervall zwischen
dem syntonischen Komma (% : #) und dem pythagoreischen {4 : ces) ist.

N
%@‘\*& 81 Comma moderno - 80
. , R |
N iy e - {@9\“’“ 5308413/5 5241283
- - g 9.\ .
‘ 531441 Comma antico  5956g

‘? »Uéber die Grenzen der Tonwahrnehmunge. Jena, 1876.
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ursacht erst in der Iohe des zweigestrichenen @ ungefihr' eine
Schwebung in einer Sekunde, und die durch dieses dullerst kleine
Intervall verursachte Unreinheit der Harmonie wird schwerlich zu
empfinden sein. In der Praxis kann man schon % und ces ver-
tauschen und eines fiir -das andere setzen. Demnach erhalten wir
folgende Gleichheiten :

1

k== ces, ebenso ais =1, und fis = ges ,
Jis = ges, eis = f, cis = des,
cis = des , fus = c, gis = as ,
gis = as , Sisis =g, dis = es
dis = es , c—i.;sz=d, ais =b

[y

Durch diese Vertauschung, »schismatische Verwechselung« ge-
nannt, werden die Glieder zweier auf einander liegender Reihen in
Quinten mit einander verbunden. Dies wird dadurch bewirkt, daf}
man in der Tabelle I einen GroBterzschritt abwirts und acht Quinten-
schritte nach links zéhlt. Hierdurch tritt, streng genommen, eine Er-
niedrigung um ein Schisma ein.

Kleismatische Verwechselung.

Ferner wollen wir das Intervall zwischen einem Tone aus einer
in der Tabelle diagonal verlaufenden Reihe der Terzschritte und dem
hinsichtlich der Tonhdhe ithm am nichsten liegenden Ton aus der
benachbarten Reihe abmessen.

. Vergleichen wir beispielsweise fes und ets.

Von j;s aus gelangt man auf der Tabelle zu ais, der oberen

Quarte zu ess, durch folgende 6 Kleinterzschritte :

775-&7;—"5—9-—5—@—@&

Indem man hier durch Multiplication mit 4 die T6ne zu der-
selben Oktave bringt, erhédlt man:

aber:
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|

3 _ 15625 214

+ = 5553 = oq3 (anndhernd). 2.1 ¢

— " (5\b
fis_ :fes =4 (g) >
Dieses letzte Intervall, welches ich »Kleisma«! nennen will —
von xAsiope »VerschluB« — bildet ebenfalls einen kleinen Unter-
schied, der sich in hoheren Lagen nur bei gespannter Aufmerksam-
keit wahrnehmen lifit. Man kann deshalb in Modulationsfillen mit
geniigender Reinheit setzen:

I

ges = fisis, ebenso 6 = aisis, u. s. f.

ces = lﬁ, es = dists,
f? = e1s, as = gisis,
b — 2, des = cisis,
eses = dis, ges = fists,

Durch diese Vertauschung, die man analog »kleismatische Ver-
wechselung« nennen kann, werden die duBersten Terzténe mit ein-
ander verbunden. Dieselbe findet im Allgemeinen statt, wenn man
in der Tabelle von der unteren Quinte eines beliebigen Tones sechs
Kleinterzschritte aufwirts macht; hierdurch wird theoretisch eine Er-
niedrigung um ein Kleisma eintreten.

System der 53 reinen Intervalle.
Durch Anwendung der schismatischen und kleismatischen Ver-
wechselungen wird dié Anzahl der selbstindigen Téne auf die fol-
genden 53 Stufen reducirt:

Tabelle II.
/ﬁs cis gis dis ais eis his Sists
=N AEN SN, SN SEN L OEN L AEN SN
d a e h /ﬁs c gis dis ais
=NLATEN TN TN =N TN TN AN AT
ki ¢ g . d a e h s 18
TN O ATN TN TN TN TN TN =N TN
as es b N ¢ g d a e
Nt W= N2 Nl Rl Nl Nml Nl N
ces s des | s b S ¢ g
N N/ \=/" \=/ \=/ \=/ N\=/ \=/ \=
eses 123 fes ces ges des as s b

! Wie ich nachtriiglich finde, berechnet' Rameau in der Tabelle auf S. 26
seines Buches »Nouveau Systéme de Musique théoriques, Paris 1726, auch dieses
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In dieser Tabelle hitten die Téne um ¢ als Mittelpunkt ange-
ordnet werden miissen. DaB dieselben sich mehr nach der Durterz-
reihe ausbreiten, findet seine Erklirung in den hiufigeren Modulationen
nach dieser Seite. Eine dhnliche Gruppirung der Téne um ¢ als Mittel-
punkt wird anders sein miissen; und zwar besteht dann die Abweichung
von der obigen Tabelle darin, dal die letzte Reihe der Terzen links
schismatisch verwechselt auf der rechten Seite erscheint; d, die
schismatische Verwechselung von eses, erscheint als nichste Quinte
zu g; b, desgleichen von ces, als Fortsetzung der Quintenschritte
d—a—e, u s. w. »

Will man dagegen die 53 Téne um es als Hauptton gruppiren, so
wird die oberste oder dritte Oberterzreihe des C-Systems durch kleis-
matische Verwechselung unten als die 2. Unterterzreihe des neuen
Systems erscheinen. Es ist insofern zweckmillig, in der folgenden
Auseinandersetzung das C-System zu Grunde zu legen, als wir den-
selben Ton als Ausgangspunkt des ganzen Tongewebes benutzt haben.

Indem wir das C-Parallelogramm als Grundlage annehmen, den-
ken wir uns die ganze Fliche auBlerhalb des Parallelogramms durch
Wiederholungen derselben Tongruppe ausgefiihrt, wie es in Tabelle ITI.
geschieht. .

Unmittelbar iiber die oberste Quintreihe des urspriinglichen
Parallelogramms kommt schon die unterste Quintreihe des hoheren,
und zwar so, daB beispielsweise es die Fortsetzung der Reihe der
Terzen cis — ais — fisis bildet, und 4 diejenige der Reihe as — f — d
w. s. w. Nach unten hin wird die Reihe der Terzen beispielsweise
as — ces — eses durch fis — a — ¢ des unteren Parallelogramms auf-

genommen. Ebenso werden die Reihen der Quinten nach links und
rechts durch diejenigen des seitlich benachbarten . Parallelogramms
fortgesetzt. Hierdurch wird der Bereich der in Terzen.und Quinten
ins Unendliche fortschreitenden Tonreihe, wie in Tabelle I., in einer
eigenthiimlichen Weise in ineinander greifende »Periodenparallelo-
grammev« zertheilt, wie Tabelle IlI. zeigt. Hier sind die benachbarten
Parallelogramme mit denselben Ténen ausgefiillt, wie sie an der ent-
sprechenden Stelle des urspriinglichen stehen. Doch streng genom-
men repetiren sich hier die Toéne nicht ganz genau, sondern sie
andern sich je nach der Lage des Parallelogramms, zu welchem sie

Intervall, welches er »Se¢micomma majeur« nennt, wihrend er das Schisma mit
»Semicomma minime« bezeichnet. Jedoch finden diese Intervalle bei ihm keine
weitere Verwendung.
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gehoren. Sobald man deshalb die Grenzen des ersten Parallelogramms
iiberschreitet, tritt eine unmerklich kleine Anderung in der Stlmmung
ein, und zwar:

1) Wenn man eine der schrigen Seiten des Patallelogramms von
links nach rechts iiberschreitet, so wird _]eder Ton um ein Schisma
héher, und umgekehrt.

2) Wenn man eine der wagelechten Seiten desselben von oben
nach unten iberschreitet, so tritt eine Erniedrigung der Hohe fiir
entsprechende Tone um ein Kleisma ein, und umgekehrt.

Genauer und iibersichtlicher lassen sich diese Verhiltnisse auf
der Tabelle darstellen. In Tabelle III. ist z. B. das Parallelogramm
nach rechts mit -+ .S bezeichnet, was andeuten soll, daB die Stim-
mung der Tone in diesem Parallelogramm immer ein Schisma héher
ist als die der entsprechenden Tone in dem urspriinglichen Paralle-
logramm; dagegen ist das Parallelogramm unter dem ersten mit — &
bezeichnet, womit angedeutet wird, dal die Stimmung jedes Tones
hier ein Kleisma tiefer steht u. s. w. Die T6ne in den Parallelo-
grammen an den Ecken sind zweifach verdndert, wie die Buchstaben
auf der Tabelle zeigen.

Wenn man sich damit begniigt, in den duBersten Modulations-
fillen, d. h. wenn die Tone auBlerhalb der Grenzen eines Parallelo-
gramms zur Anwendung gebracht werden, die beiden Verwechselungen
wirklich eintreten zu lassen, so gestattet die %3stufige Leiter absolute
Freiheit der Modulation nach allen Richtungen.

Die 53-stufige Temperatur.

Es wiire von groBlem Interesse, die 53 Téne in verschiedenen
Intervallschritten durchlaufen zu lassen. Vermoge der inneren
Geschlossenheit derselben, d. h. vorausgesetzt, daB wir die beiden
Verwechselungen gehorig beriicksichtigen, wird die so entstehende
Kette eine in sich zuriickkehrende sein. Unter anderen werden wir
die drei folgenden Fille niher ins Auge fassen. Das Vorkommen
der Verwechselung in einem Intervallschritt wird hierbei durch ver-
schiedene Bindungen gekennzeichnet, nimlich

-~ fiir die schismatische Verwechselung,
~— = = kleismatische - ,
— - Dbeide zugleich.

I. In Quintenfolgen:

— - SE— — — — —

c....e ces....g eses....b fis....fisis d..ais f....
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Tabelle III
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o —

Hier sind die finf Intervalle e ces, g eses, Jists 4,

ats f, cis as theoretisch keine reinen, sondern um ein Schisma

——

verminderte Quinten; dagegen ist das Intervall & Jis eine Quinte,

welche um ein Kleisma vergroBert und ein Schisma vermindert ist.

II. In Mollterzfolgen !:

—— e —
c...ges ais ....des eis...as Jis....es fisis...b d

e

. :—j;""'\ . "
w8 ....fes gis....ces dis...c.

)

.eses fis... B

Hier sind die Intervalle:

keine reinen, sondern um je ein Kleisma vergroBerte Mollterzen;

dagegen ist das Intervall b d eine Mollterz, welche um ein Kleisma
vergroBert und um ein Schisma vermindert ist.

III. In kommatischer Fortschreitung:

—— ———
— —

—_— === _—
c—c¢ cis—cis—cis des—des d—d —d eses dis

— e

ﬁs—)is ges — ges ﬁL{sAz—g—g gis — gis  as — as —

t Herr J. Paul White, zu Springfield, Massachusetts, N. Amerika, benutzt
diese Tonfolge fiir die Einstimmung seines 53-stufigen Harmoniums. Von ¢ aus-
gehend stimmt er in 5 kleinen Terzen aufwirts (resp. in groBen Sexten abwirts,

um in derselben Oktave zu bleiben)
c—es — ﬁ?”a_is — cis —e

derart, daBl der letzte Ton als groBe Terz zu ¢ paBt. Hierbei vertheilt er das

Schisma thatsiichlich unter 6 kleine Terzen. Nach seiner zweiten Stimmmethode

nimmt er folgende 7 GroBterzschritte abwirts (resp. kleine Sexten aufwirts) vor
c—w—fu cs—a—f cit—a

und gelangt zu ¢ durch 3 Quintenschritte von @ zurick.

(A. J. Ellis: Engl. Uebersetzung von v. Helmholtz’s »Tonempfindungen« 2. Aufl.
Beilage XX. Sekt. G., S. 492—493.)
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— — L — e — —

as a—a—a bb ais—-—a_is b—b—b h—h ces —

ces Jus c¢—ec.

Diese Tonreihe erhilt man auf der Tabelle IIL. durch folgendes
Verfahren _ :

Von einem Tone ausgehend nehme man dessen dritte Oberquinte
und die kleine Terz hierzu: letztere wird ein Ton sein, welcher um
ein Komma hoher ist als der urspriingliche. Demnach zihle man auf
der Tabelle drei Quinten nach rechts und von dieser letzten einen
Mollterzschritt nach unten. Sobald hierdurch die Grenze erreicht
ist, fithrt die schismatische oder kleismatische Verwechselung die
Tone wieder in das Hauptparallelogramm zuriick. Beispielsweise
geht man von ¢ aus erst in Quintengéingen zu « und dann diagonal

zu c¢; von ¢ in Quinten iiber die Grenzen zu b5, wobei eine schis-
matische Verwechselung vorzunehmen ist, und von da aus in kleinen
Terzen iber die Grenzen zu cis, wobei eine kleismatische Verwech-

selung eintritt. Ces wird oben in dem Hauptparallelogramm genom-

men, und die Schritte zu cts und dann zu s u. s. w. werden in

ahnlicher Weise gebildet.

Das Intervall zwischen je zwei benachbarten Ténen der obigen
Reihe ist entweder ein alterirtes oder ein richtiges Komma, je nach-
dem der betreffende Schritt Verwechselungen enthilt oder nicht.

Aufler den 29 richtigen Kommafortschreitungen sind noch vor-
handen:

1) Zwolf Schritte, enthaltend eine einmalige schismatische Ver-
wechselung : b

@_‘E’ M_gy
d—es_—e.;, E-—as.,
dis — es Tt——ﬁ,
e — fes ais—b ,
s —f h — ces,
fis — ges, his—c .

Dieses alterirte Intervall betrigt ein Komma weniger ein Schisma. = a5
Dieses kann man mit 5 bezeichnen, wobei & das Komma und § das

Schisma bedeutet.
2) Fiinf Schritte, enthaltend eine einmalige kleismatische Ver-
wechselung :



2.6l ¢
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eses — dis bb — ais
Jes — eis ces — lis .
ges — ﬁszs

Das Intervall betrigt ein Komma, vermehrt um ein Kleisma
und ist deshalb gleich §- K zu setzen, wenn K das Kleisma be-
zeichnet. o _

3) Sieben Schritte, enthaltend je eine schlsmatlsche und eine
kleismatische Verwechselung

c — (‘:zs : g — gis,
H_d, m—_a,
—a, 7
f—fs,
Das Intervall betrigt ein Komma, vermehrt um ein Kleisma
und vermmdert um ein Schisma, ist also = @TK ~ 21 CC C’

Da die Oktave in die obigen 53 ungleichen Stufen gethellt
worden ist, so kann man setzen:

it QTET Q3 K12

,2=@2J'S—2 RS K5 - S

Durch numerisches Ausrechnen kann man sich thatsichlich iiber~
zeugen,- daB der obigen Gleichung .geniigt wird.

Wenn wir deshalb, von ¢ ausgehend, gleich eine Reihe von
53 Kommata nehmen, d. h. wenn alle obigen alterirten Kommata
gleich dem richtigen genommen werden, so wird die 53. Tonstufe
sehr nahe an die Oktave kommen und zwar ist die Differenz ein
kleines Intervall von der GroBe:

Kl?_ _29 . Néo 16 C
i = 1,03536 = 28 (anné@hernd).

Wenn wir diesen kleinen Unterschied in 53 gleiche Theile thei-
len und jedes Komma um einen solchen Theil vergrﬁBern, so wird
die letzte Stufe genau eine Oktave der ersten sein. Jedes Komma
w1rd dann den Ausdruck haben: '

53 K“
50

" Diese Teniperaﬁur konnte man sehr einfach durch unmittelbare

= 1,01316 = % (anndhernd). = 22\6‘('1.5- G
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Theilung der Oktave in 53 gleiche Kommata' erhalten, wie es bis-
her iiblich? war.

Zu dieser Temperatur wurde man durch den Versuch gefiihrt
zu ermitteln, durch wieviel Quintenschritte-die Oktave moglichst nahe
zu erreichen sei. Die erste Anniherung findet nach 12 solchen
Schritten statt, wobei die 7. Oktave um ein kleines Intervall, pytha-
goreisches Komma genannt, iiberschritten wird. Indem man die
Quinten um ein Zwolftel dieses Komma verkleinerte, entstand die
moderne 12-stufige gleichschwebende Temperatur. Die nédchste An-
niherung erfolgt bei der 31. Oktave und der 53. Quinte. Wenn
man nun die an sich sehr kleine Differenz in 53 gleiche Theile
theilt, und diese auf die 53 Quinten vertheilt, so sind die Unrein-
heiten nicht bemerkbar.

Bei der so erlangten Temperatur wurde die Terz auBer Acht
gelassen, und wenn die 17. Stufe der so getheilten Oktave zufilliger-
weise der groBen Terz sehr nahe kommt, so war dies nicht voraus-
gesehen worden. Der oben von mir eingeschlagene Weg zur Be-
griindung dieser Temperatur, obwohl ein wenig umstdndlich, dirfte
meines Erachtens dennoch dem letzteren insofern vorzuziehen sein,
als derselbe zeigt, daB diese Temperatur sich aus den Bediirfnissen
der Harmonie nothwendigerweise herausentwickelt hat. Nebenher
hat man gesehen, welche Rollen die einzelnen Stufen derselben im
harmonisch-modulatorischen Bau spielen. Gleichzeitig ergiebt sich
daraus, daB gerade diese Temperatur und keine andere den Erforder-
nissen der reinen Harmonie sich am genauesten anpalit.

Folgende Tabelle ® giebt die wichtigsten Intervalle in temperirten
Kommata:

1 Wahrscheinlich kannten die Alten (Didymus?) die Moglichkeit der Theilung
eines grofen Ganztones in 9, eines kleinen Ganztones in 8 gleiche Kommata, und
wullten andere Intervalle durch Wiederholung solcher Kommata zu erzeugen.
Athanasius Kircher giebt folgende Tabelle auf S. 135 seiner »Musurgia Univer-
salis, Rom 1650 :

Comma 1, Tonus 9, Tritonus 23, (?)
Diaschisma 2, Semiditonus- 13, Diapente 31, -
Semito. min. 4, Ditonus 18, Diapason 53.
Semito. maj. 5, Diatessaron 22,

Hier sind Ditonus und Semiditonus aber pythagoreisch gestimmte Terzen.

2 Herr v. Helmholtz meint, Merkator sei der erste, der die 53-stufige Tem-
peratur vorgeschlagen habe. (»Tonempfindungen«, 4. Auflage, S. 531.)

3 Herr Drobisch hat in seiner schon oben angefiihrten Schrift S. 51 ff. fiir die
einzelnen, wichtigeren Stufen dieser Temperatur die Abweichungen von der Reinheit
ausgerechnet.

1890. - Z

-3.6¢d
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Diesis 2; | Gr. Terz 17,
K1 Halbton 3, | Quarte 22,
Gr. - 5, | Quinte 31, 2.0:84
Kl1. Ganzton 8, | Kl. Sexte 36,
Gr. - 9, " Gr. - 39,
Kl Terz 14, { Oktave 53.

"Die Abweichung der durch die oben angegebene Anzahl der
Kommata vertretenen Intervalle von den wirklichen, reinen ist so
gering, dal das menschliche Ohr kaum den Unterschied wahrnehmen
kann. Wenn man deshalb in unserem vollkommen reinen Systeme

. ; . s 5317 1
alle Quinten um das unmerklich kleine Intervall i (— ﬁ) und
25316 \314
1231 (1 . .
alle groflen Terzen um das Intervall 1350 (1—5 @) verkleinern ! wiirde,

wie es bei Annahme dieser Temperatur geschehen, so brauchen wir
weder die schismatischen noch die kleismatischen Verwechselungen
vorzunehmen, und die Harmonie-Fortschreitungen in Quinten und
Terzen wiirden vollstindig unbeschrinkt ausfithrbar sein.

IL ﬁber ein reingestimmtes Harmonium,

Die Konstruktion eines in allen Tonarten rein gestimmten Tasten-
instrumentes ist ein Problem, mit dem sich Forscher? seit Jahrhun-

1 Diese Spitzfindigkeiten kommen fiir das praktische Stimmverfahren irgend
eines Instrumentes nicht in Betracht, da hierbei andere, weit grobere Fehlerquellen
mitwirken. .

2 Vergl. Abschnitt IV. S. 59—90: .

Ferner giebt Herr Alex. J. Ellis in seiner Beilage zur englischen Ubersetzung
des v. Helmholtz’schen Werkes »Die Lehre von den Tonempfindungen« 2. Aufl. S.466
—483, eine gedringte aber klare Darstellung der ihm bekannt gewordenen, in diesem
Jahrhunderte gemachten Versuche zur Herstellung reingestimmter Instrumente.
Angesichts dieser werthvollen Schrift brauche ich mich nicht auf die Einzelheiten
dieser Versuche einzulassen. Die daselbst nicht zur Besprechung gelangenden
Instrumente sind:

1) Das Harmonium mit 36 Tasten in der Oktave, von Georg Appun in Hanau
verfertigt und gegenwiirtig im Besitz des Herrn G. Engel, welcher eine nihere
Beschreibung desselben in seinem Buche »Das mathematische Harmoniume«, Berlin
1881, giebt.

2) Das Harmonium von Herrn Joachim Steiner zu WeiBkirchen, woriiber,
so viel ich weil, nichts Genaues veroffentlicht ist. Auf meine Anfrage hat Herr
Steiner mir einige Einzelheiten freundlichst mitgetheilt. Das Instrument hat ein
Manual in der herkémmlichen Form, und unmittelbar dariiber eine Oktave soge-
nannter Stimmtasten. Wenn die C-Taste der letzteren niedergedriickt wird, so
erhalten die 12 Tasten des Spielmanuals folgende Stimmung:
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derten vielfach beschiftigt haben. Da der den kiinstlerischen An-
forderungen vollkommen entsprechende Bereich der Téne sich, wie
wir gesehen haben, ins Unendliche ausdehnt, so muBlte man sich
bei Instrumenten mit einer endlichen Anzahl tonerzeugender Theile,
wie es bei der Orgel, dem Pianoforte und anderen Tasteninstrumenten
vorzugsweise der Fall ist, schon damit begniigen, die Bedingungen
nur theilweise zu erfillen. Indessen kann man auf solchen In-
strumenten durch Annahme einer »Temperatur« den unendlichen
Tonbereich mit einer gewissen Anndherung an die Reinheit beherr-
schen. Es sind bisher die verschiedenartigsten Temperaturen, nament-
lich bei dem Klavier, versucht worden, unter denen die jetzt ge-
briuchliche gleichschwebende Temperatur sich nachhaltig den anderen
gegeniiber behauptete, weil durch dieselbe einestheils die Anzahl
der Tasten auf zwolf reducirt wird, anderentheils die entlegensten
Transpositionen und Modulationen mit gleichmiafiger Unreinheit aus-
gefiihrt werden konnen. Bei dem Klavier sind die Verhiltnisse be-
sonders glnstig, da die T6ne sich nach dem Anschlage gleich ab-
schwichen, und somit die Schwebungen der unreinen Akkorde
weniger empfunden werden. Dagegen tritt bei Pfeifen- und Zungen-
werken die Missstimmung wegen der anhaltenden Stirke der Téne
schon bedeutend hervor. Die Quinten sind hier zwar befriedigend rein
gestimmt, aber es sind die etwas zu hoch genommenen Terzen, welche
den Wohlklang stéren.

Um diesem Mangel abzuhelfen, haben auch in diesem Jahrhun-
dert Forscher, wie H. W. Poole, P. Thompson, von Helmholtz, von
Oettingen, Bosanquet u. a. m., verschiedene Versuchsinstrumente
konstruirt und auf denselben alle oder einige in der heutigen Musik-
praxis angewendeten Akkorde theils vollkommen, theils mit groBer
Anndherung rein spielbar gemacht. Die Anzahl der verschiedenen
Tone, welche die praktische Durchfiihrung der reinen Stimmung er-
fordert, ist, wie ich oben gezeigt habe, eine beschrinkte und be-
liuft sich im hdchsten Falle auf 53 in einer Oktave. Der Umstand

a e h Jis
AN TN /#\d/—
c
Nl \_/g N/
des as es b
Durch Niederdriicken irgend einer anderen Taste der Stimmklaviatur wird die
Stimmung der Spielklaviatur so gedindert, dal die Tasten dieselbe Anzahl der
reinen Dur- resp. Mollakkorde in der betreffenden Tonart geben, wie oben fir C.
Die Grundtone der 12 verschiedenen Stimmungen der Spielklaviatur sind mit ein-
ander durch reine Quinten verkettet. Somit fehlt die 2. Oberterzreihe vollstindig.
Einen kurzen Bericht tiber dieses Instrument findet man in der »Zeitschrift fir
Instrumentenbau« Bd. 8. No. 25 Leipzig, (Juni 1888).

Al
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nun, daB jede dieser zahlreichen Tonquellen, unter denen sich Téne
befinden, die selten oder gar nicht benutzt werden, mit einer beson-
deren Beriithrungsstelle (Taste, o. dgl.) versehen werden mulite, deren
Anordnung nothwendigerweise von der Gestalt der heutigen Tastatur
abweicht, erschwert das Spiel dermallen, daBl eine besondere Aus-
bildung der Technik seitens der Spieler unumginglich nothwendig
wurde.

Die Notirung der reinen Tonverhidltnisse.

Wenn man sich etwas in der Geschichte der #lteren Musik um-
sieht, so kann man schwerlich die Thatsache verkennen, dall die
Vervollkommnung der Notation mit dem Fortschritt der geregelten
mehrstimmigen Musik — und wir brauchen hier nur an diese
zu denken — gleichen Schritt gehalten hat. Was sich nicht ein-
fach, genau und konsequent aufschreiben liBlt, kann auch nicht
geistig erfallt werden und ist eines weiteren Fortschrittes unfihig.
Aus diesem Grunde gewinnt die Art der Notirung gerade bei dem
Streben nach Einfiihrung der reinen Stimmung eine grole Wichtigkeit.

Das Notensystem, welches wir jetzt besitzen, mit seinen chro-
matischen und enharmonischen Bezeichnungen. reicht bei weitem
nicht aus, die vielen in der reinen Stimmung vorkommenden kleinen
Schattirangen mit Genauigkeit wiederzugeben. Wenn indeB einmal
zugegeben wird, dal unter Beibehaltung der gebriuchlichen Noten-
schrift die Unterscheidung der Terz- und Quintténe und die richtige
Anwendung derselben dem Tonsinn des Ausfithrenden nicht iiber-
lassen werden darf, so mul man doch ein leichtes Mittel haben, die ver-
schiedenen kommatischen Niiancirungen auf eine iibersichtliche Weise
zu notiren, damit man in der Praxis sich nicht jeden Ton und jeden
Akkord zusammenzusuchen braucht.

Es sind allerdings Vorschlige gemacht worden, die kommatischen
Umwandlungen der Tone, mittelst Einfihrung besonderer Zeichen in
das heutige Notensystem, genau zu verfolgen. Die englischen Musik-
forscher nehmen hierfiir durchgehends die von Bosanquet herrithrende
Bezeichnung! an, wonach die einfachen Buchstaben Tone aus der
pythagoreischen Reihe reprisentiren, und durch Vorsetzen eines Stri-
ches / (Akutus) oder \ (Gravis) vor die Note resp. die Komma-Er-
hohung oder -Erniedrigung derselben bezeichnet wird. Bei wieder-
holten Komma-Anderungen werden die Zeichen ebenfalls wiederholt.

1 wThe Theory of the Division of the Octave and the Practical Treatment of
the musical System thus obtaineds. Proc. Roy. SBoc. April 1874. »Elementary Trea-
tise on Musical Intervals and Temperament«. London 1876,
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In der C-dur Skala hat man drei Terztone, nimlich e, @, 4, und

demnach werden hier die Noten mit drei Graves \ vorgezeichnet. Wenn
man modulirt, z B. in die Tonart der Obermediante (e), was sehr

hiufig vorkommt, so wird die Vorzeichnung eine ganz komplizirte:
nimlich die Téne gis, cis, dis miissen auBler dem § noch zwei Graves

erhalten (also \\#):unT Ls_einen Gravis (\f). Diese Verwickelung

steigert sich, wenn man weiter modulirt; alsdann miissen einzelne
Tone aufgelost und mit neuen Zeichen vorgezeichnet werden. Es
ist sehr fraglich, ob dieses Labyrinth von Versetzungszeichen, wenn
auch instrumental ausfiithrbar, dennoch nicht zu einer Verirrung
fithren und iiberhaupt das schnelle und richtige Notenlesen und.die
geistige Auffassung der harmonischen' Kombinationen unmdglich
machen wiirde!.

Ich habe dagegen das hierzu geeignete System in der trans-
ponirenden Notation gefunden, wie sie heute noch fiir die Messing-
Blasinstrumente gebraucht wird. Bei den letzteren sind die Noten
fast immer in C-Dur oder @-Moll geschrieben. Der Blidser kann
nach diesen Noten das betreffende Stiick in verschiedenen Tonarten
intoniren, je nach der Stimmung seines Instrumentes. Ein Hornist,
dessen Instrument in Es gestimmt ist, liest die Note ¢, blidst aber
dabei es, fiir die Note d blist er f und giebt immer T6ne an, welche
eine groBle Sexte tiefer gestimmt sind als sie auf den Noten stehen.
Dagegen blist derselbe immer eine Septime tiefer, wenn er das
D-Horn in der Hand hat, u. s. w.. Kurz, die Noten bedeuten hier
nicht die einzelnen festgesetzten Tonhéhen, sondern Intervalle. Die
Note ¢ ist durchgehends die Tonika der Durstiicke, und a, die Sexte
derselben, die Tonika der Molltonarten, u.s. w. Bezeichnend ist beson-
ders die dabei sich herausstellende Thatsache, daB die Bliiser wihrend
des Blasens keinen Augenblick an Transponiren zu denken brauchen.

Auch die Alten haben, namentlich im Gesange, ihre Noten in
derselben Weise verwendet. Die Singer brauchten nicht immer die
C-dur Diatonik zu singen, sondern intonirten die Gesinge nach Be-
lieben tiefer oder hoher, je nachdem der Stimmenumfang oder die
Erzielung besonderer Klangeffekte es erheischte.

Die Pflege der Instrumentalmusik hat aber die Vorstellung der
festen Tonhdhe fiir jede Note herbeigefiihrt. Auf den Tasten- und
Saiteninstrumenten gehort zu jeder Note ein bestimmter Akt der
Tonerzeugung, und durch stete Ubung erwarb und befestigte man —
d. h. die Begabten, denn jeder besitzt diese Fahigkeit nicht — das
dauernde Gedichtni8 der Hohe fiir die einzelnen Noten. Dieses

! Vergl. Herrn Lecky's Art. »Zemperaments in Grove's »Dictionary of music.
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Vermogen, worauf die heutige musikalische Erziehung begriindet zu
sein scheint, macht jedoch nicht das Nothwendige beim Musikaus-
iiben aus. Denn sonst wire man genothigt, den Alten und auch den
heutigen Bldsern jedwedes musikalische Verstindnill abzusprechen!

Wie wir im vorigen Abschnitte die in der reinen Stimmung an-
gewendeten Tone von einem urspriinglich gedachten Ton durch Oktav-,
Quint- und Terzschritte abgeleitet haben, so muB etwas Ahnliches,
bewuBt oder unbewuf}t, in unserem Gehor vor sich gehen. Einem
mit richtigem Tonartsgefiihl ausgeriisteten Musiker sind die Tone
keine an sich existenzfihigen Wesen, sondern dieselben werden erst
durch ihre Intervallbeziehung zu gewissen festen Tonen angeschaut und
als solche in Anwendung gebracht. Man kann fast sagen, daB der
menschliche Gehorssinn nicht in Tonen, sondern in Intervallen sich
bewegt. Dazu kommt noch der Umstand, daBl in den reinen Ton-
verhdltnissen die Tone sich in #duBlerst kleinen Intervallschritten
(Kommata) allméhlich aneinander fiigen. Hier bilden die Intervall-
beziehungen die einzige Richtschnur im unendlichen Meere der Tone,
und aus diesem Grunde erscheint es nur gerechtfertigt, wenn nicht
durch die Nothwendigkeit geboten, daB man gerade diese Beziehungen
wieder in den Vordergrund stellt, indem die Noten ihrer Rolle als
Reprisentanten der absoluten Tonhéhen entkleidet und nunmehr als
Symbole der tonartlichen Intervalle betrachtet werden. Durch Ein-
fuhrung der Intervallschrift werden die in der Musikausiibung ver-
wendeten Symbole oder Noten auf eine endliche Anzahl reduzirt,
so lange man die heutige harmonische Musik betreibt. Wir brauchen
zur Bezeichnung der diatonischen Tonstufen nur 7 Symbole und die
anderen werden erst dann nothig, wenn wir aus dieser Haupttonart
in eine andere ausweichen wollen. Nun sind aber die Modulationen
bestimmten harmonischen Gesetzen unterworfen, die eine gewisse enge
Verwandtschaft zwischen den beiden Tonarten verlangen. Neben den
Modulationen in die parallele Tonart finden diejenigen nach den
beiden Dominant-Tonarten am hiufigsten statt. Die Ausweichungen
in die Medianten sind schon verhiltniBmifBig seltener und ebenso
diejenigen in die gleichnamigen Tonarten. Die Modulationen in die
entfernteren Tonarten konnen auch ausnahmsweise eintreten, doch
hat ein zu langes Verweilen in denselben die Wirkung, das Ton-
artsgefiihl zu erschiittern.

Wir werden deshalb nicht viel mehr Intervalle gebrauchen, als
etwa das Drei- oder Vierfache von der Anzahl der diatonischen
Stufen. Ein besonderér Vortheil beim Gebrauche dieser Notation
besteht darin, daB, da dieselben harmonischen Wendungen immer
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von denselben Kombinationen der stets in derselben Weise
notirten und mit denselben Tasten zur Ausfihrung ge-
langenden tonartlichen Intervalle begleitet werden, das Verstindnil}
des harmonischen Baues der Musikwerke bedeutend erleichtert wird.

Als das einfachste und zweckmiBigste Symbol fiir diese Inter-
valle wollen wir das heutige C-dur (a-moll) System benutzen. In-
dem wir die Zeitmalle und alle Vortragszeichen beibehalten, wollen
wir den Begriff der Noten derart erweitern, daB die Note ¢ immer
die Tonika, die Note d die Sekunde, die Note e die Terz u. s. w.
der Hauptdurtonart bedeutet. Die Stimmung des betreffenden Stiickes
ist erst dann fixirt, wenn der Grundton gegeben wird.

Das neue Transponir-Harmonium, gen. »Enharmoniumd’.

Die in der oben vorgeschriebenen Intervallschrift notirten Musik-
stiicke lassen sich auf einem transponirenden Tasteninstrumente aus-
fihren, da die Tasten eines solchen, den Noten entsprechend, gleich-
falls die Intervalle anstatt der Tonhohen vertreten kionnen. Dies
geht beispielsweise auf einem Transponir-Klavier? sehr leicht von
statten. Jedoch ist das Harmonium fiir die Versuche iiber reine
Harmonie geeigneter, aus den Griinden, weil erstens hier eine grofie
Anzahl der in reiner Stimmung erforderlichen Toéne in verhdltniB-
mifig bequemer Weise untergebracht werden kann, und zweitens
die fortklingenden Zungentone des Instrumentes die Wirkung der
reinen Akkorde am deutlichsten veranschaulichen.

Durch Annahme dieser Intervallschrift wurde ich erst in den Stand
gesetzt, ein derartiges Instrument zu entwerfen, auf welchem der Vor-
trag der Tonstiicke in reiner Stimmung auf einfachere Art und unter we-
sentlicher Beibehaltung der herkémmlichen Spieltechnik ermaglicht ist.
Dieser Entwurf wurde auch ausgefiihrt3, und weil mir dadurch die
praktische Durchfiihrbarkeit der reinen Stimmung auf Tasteninstru-
menten erwiesen zu sein scheint, so widme ich diesen Abschnitt der
niheren Erliuterung der Beschaffenheit und Behandlung desselben.

Die Form der Klaviatur und die Bestimmung der Tasten.

Zur Vermeidung etwaiger Millverstindnisse werde ich fir die
folgende Darstellung festsetzen: ‘

1 Dieser Name ist von Herrn Hans v. Biilow freundlichst vorgeschlagen worden.
2 Uber die Geschichte dieses Instrumentes lese man den interessanten Artikel
» Iransposing Instruments« von A. J. Hipkins in Grove’s »Dictionary of Musice.
. 3 Herr Johannes Kewitsch in Berlin hat fir mich ein einspieliges, einmanua-
liges Humonium mit fiinf Oktaven Spieltasten nach meinen Angaben eigenhindig
v«.erfert.'xgt: Ich ergreife diese Gelegenheit, meiner vollen Anerkennung fiir die tech-
nisch in jeder Hinsicht vollendete Ausfiihrung desselben Ausdruck zu geben.
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Wenn von irgend einem Tone (z. B. dem Tone ¢) die Rede
ist, so ist darunter der betreffende Ton in seiner festen Ton-
hohe gemeint.

Dagegen werden die Ausdriicke, die Note und die Taste
(z. B. die Note ¢ oder die Taste ¢) in ihrer oben festgesetzten
Bedeutung (Tonika, Sekunde, Terz u. s. w.) als Vertreter ‘der
tonartlichen Intervalle angewendet.

Man stelle sich hierbei die Stufen ¢, d, ¢, f, u. s. w. vor als einer

beweglichen Leiter angehorig, gerade so wie die Silben do, re, mi, fa
u. s. w. in Solfeggieniibungen benutzt werden. Sachgemiller wire
es, fiir die Intervalle Ziffern zu benutzen. Allein das Verstindni}
der Tonverhiltnisse wird dadurch unnéthigerweise erschwert.

Wenn fiir die, die tonartlichen Intervalle darstellende Notation
diejenige von C-dur als Vertreter aller Dur-Haupttonarten gewihlt
wird, so miissen die diatonischen Tonleitern in ihrer Reinheit durch-
weg auf der Reihe der sieben weillen Tasten spielbar sein.

Hiernach bestimmt man die Untertasten so, daBl die Dreiklinge

auf der Tonika: c—e—g

- - Oberdominante: ¢ — A — d

- - Unterdominante: f — a — ¢
in allen Oktaven vollstindig rein und frei von allen Schwebungen'
gegeben werden.

Diese geben die reine diatonische Tonleiter ¢, d, e, f, g, @, A
und reichen fiir ein einfaches Dur-Stiick aus. B

Die Modulationen aus dieser Haupttonart werden durch Hinzu-
nahme der Obertasten bewerkstelligt. Da die fiinf Obertasten der
gewohnlichen Klaviatur fir die Zwecke der reinen Stimmung nicht
geniigen, so wird jede derselben in zwei resp. in drei Theile getheilt,
von denen ein jeder einen besonderen Ton vertritt.

In Figur 1 ist eine Oktave der neuen Tastatur abgebildet; dabei

1 Die Akkorde wurden auf meinem Enharmonium nach freiem Gehor gestimmt;
dies stellte sich nach wiederholten Versuchen mit anderen Stimmvorrichtungen
schlieBlich als das zuverlissigste heraus, da die Unreinheit eines konsonirenden
Intervalles bei den Zungenténen sofort von deutlich vernehmbaren Schwebungen
kundgegeben wird. Damit das Schisma abgeschafft werde, oder mit anderen
Worten dieselben Zungen fiir fis und ges, cis und des etc., ferner ess und f, hss
und ¢ ete. benutzbar werden, muB3 man theoretisch jede Quinte etwas von ihrer
absoluten Reinheit abweichen lassen. Diese Abweichungen sind jedoch so gering,
daB sie nur in den hochsten Oktaven bemerkbare Schwebungen verursachen. (Vergl.
v. Helmholtz »Tonempfindungen« 4. Aufl. 8. 511.) Man findet dennoch andere prak-
tische Schwierigkeiten in der genauen Einstimmung der Zungen, welche jene Ab-
welhungen dberwiegen.
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sind die Tasten mit den Namen der Intervalle bezeichnet, die sie repri-
sentiren. In der C-Stimmung fallen diese Intervalle mit den wirk-
lichen Tonen zusammen.

NN

NS

- J_ L L

Die allerwichtigsten Modulationen sind diejenigen in die Ober-
und Unterdominant-Tonarten. '
Hierzu muf}

fir G-dur, der Akkord d — fis — qa,
und - F- -, - - b—d —f
rein spielbar sein. -
Die Tasten ¢ und a geben keine reine, sondern eine um ein

Komma verkleinerte Quinte. Die richtige Quinte « findet man in
der kleinen weiBlen Taste, der vordersten der getheilten Obertaste
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zwischen ¢ und @. Dagegen ist d, welches zu « als reine Unter-

quinte pafit, ein Komma tiefer als die weiBie Volltaste . Ebenso findet
man d in der weiBen Vorderobertaste zwischen ¢ und d. Hiernach

besitzen wir zwel von einander um ein Komma verschiedene reine
Quinten ¢ —a¢ und d —a. Die beiden hintereinander placirten

schwarzen Obertasten fis und Jis, welche ebenfalls um ein Komma von
einander abstehen, passen als reine groBe Terzen zu jenen beiden
Quinten. Die Note 4, die richtige Oberquarte zu f, ist durch die
vordere, zwischen den Volltasten a und % befindliche schwarze Ober-
taste vertreten. Eine weitere Quinte g wird von d abwiirts erzeugt,
welche die kleine Taste vor der schon erwihnten _ﬁs—Taste einnimmt
und den Mollakkord g — & — d richtig intoniren laf3t.

In Quinten kann man noch weiter moduliren, d. h. zu D-dur; hierzu
ist noch der Akkord ¢ — cits — e nothig. Es ist e als die pythago-
reische Terz zu ¢ ein Komma hoher als dessen natiirliche Terz e, und
nimmt die weiBe vordere Obertaste zwischen den d- und e-Volltasten
ein. Hier haben wir wiederum zwei reine Quinten ¢ — ¢ und @ — ¢;
die beiden hinteren Obertasten cis und cis liefern die richtigen groBen
Terzen fiir dieselben.

Die Modulationen in reinen Quinten héren hier auf, weil die Taste e,

worauf nun weiter ein Akkord gebildet werden soll, harmonisch schon
sehr entfernt von der Haupttonart liegt. Dagegen steht e mit jener

Grundtonart in engem Zusammenhang, und da die Modulationen in
diese Tonart ziemlich héiuﬁg vorkommen, so sind Akkorde darauf zu
bauen. Es bilden ¢ und % eine reine Quinte mit einander, wozu

die Obertaste gis, hinter der Extrataste a, als GroBterz paft. Jis, die
richtige Terz zu d, ist zugleich die Quinte zu #, und die Obertaste dus,

hinter der Extrataste e, liefert die groBe Terz hierzu. Ebenso palBt
ais, die hinter 4 liegende Obertaste, zu der Quinte Jis — cis.  Eine

kleine Extrataste ets, welche zwischen den Volltasten e und Jf ange-
bracht ist, liefert die GroBterz zu cis.

Nach der obigen Bestimmung werden simmtliche chroma-
tischen Obertasten von den Kreuzténen eingenommen. Die B-Tone
erhilt man durch eine besondere mechanische Vorrichtung; es be-
findet sich niamlich vorne am Instrumente ein Hebel, welcher durch
das Knie des Spielers bewegt werden kann. Wenn man nun dem
Hebel einen Druck ertheilt, so werden die simmtlichen, den hinter-
sten Reihen der Obertasten angehdrigen Zungenreihen ausgeschaltet
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und anstatt deren eine neue Reihe von Zungen mit denselben Tasten
zum Ertonen gebracht, welche um eine enharmonische Diesis oder
nahezu zwei Kommata hoher gestimmt sind.

Es wird ndmlich durch diesen mechanischen Vorgang die Stim-
mung der genannten Obertasten von den Kreuzténen enharmonisch
zu den B-T6nen gewechselt oder genauer ausgedriickt die zweite Ober-
terzreihe L — ms — qzs — dzs — az.s —eis mit der ersten Unterterz-

reihe ges — des — as — es — b — f 7 vertauscht. In Fig. 1 sind die so
entstehenden Téne in Klammer  geschlossen. Die iibrigen Tasten,
die Untertasten und die kleinen Extratasten, erfahren durch den
Druck am »Kniehebel« keinerlei Verinderung in ihrer Stimmung.
Die neue Reihe der Tone, welche die richtigen Mollterzen zu b, f,
¢, g, d sind, gestattet uns die Modulationen in die erniedrigten
Tonarten.
Somit verfiigen wir auf der oben beschriebenen Klaviatur mit
20 Tasten iiber 26 der Tonika (¢) harmonisch am nichsten verwandte
Intervalle, welche sich folgendermaBlen akkordisch zusammenstellen
lassen:
Jis cis gis dis  ars  eis
TN TN SN ST STEN LT
g a e h Jis cis
TNCATN TN TN TN STN TN
b ¢ g d a e
— Nt N Nl Nl N\2s
ges  des as es b f
Aus dieser Zusammenstellung ersieht man leicht, dall folgende
reine Akkorde spielbar sind:

1) 16 Dur-Dreiklinge auf: d, a, ¢, A, fis,
b, f', ¢, g_, d, a,
: ges, des, as, es, b.
2) 16 Moll-Dreiklinge auf: Jis, czs, gis, dis, az.s,
9 d, a, e h, 7 jw,
b, ]r ¢ 9, @ A
Diese Anzahl der Tasten wird fiir den Vortrag eines in C-dur
notirten Musikstiickes in den meisten Fillen geniigen.
Die Obertasten konnten noch weiter getheilt werden, und es konnte
noch aulBlerdem eine Taste zwischen & und ¢ emgeschoben werden.

Dies a.ber macht die ohnehin schon etwas verwickelte Tastatur ohne
erheblichen Vortheil nur komplizirter.
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Nihere Bestimmun'g der Notenschrift fiir das Har-
monium.

Wie in der Konstruktion der Klaviatur besondere Riicksicht auf
die Beibehaltung der herkémmlichen Form genommen worden ist,
so ist dies auch im Ausbau des Notensystems fiir das Harmonium
angestrebt worden.

Das Notirungssystem, welches ich als das geeignetste befunden
habe, 1Bt sich folgendermalBlen formuliren.

1) Die sieben weiBlen Tasten (die der diatonischen Leiter) werden
einfach bezeichnet, wie folgt:

1 I I I T T
T T I I |
1 i T | I |
— ! —L__Z = 1 I
e

z
Tasten: ¢ d N g

Ebenso die sechs hintersten Obertasten, (die kleine Taste zwischen
e und f eingerechnet) mit einfachem #:

—]

a

P
=2

il

h ¢

K

—‘&' ] | ] ] ] —
g_?g_i_,#,_.]_%,“ _J:#Q:jl—§9—|—-?"‘::3
Tasten: c___if dg e_ig Jis gis ti?

2) Die kleinen Extratasten (ohne Unterscheidung der Farbe),
deren Stimmung von den obigen je um ein Komma differirt, werden
mit Hiilfe der Bosanquet'schen Zeichen / fiir Kommaerhéhung und \
fir Kommaerniedrigung von jenen unterschieden:

pr ] ] IS | I I I }
_—_q__ 1 I I | 7 _I_‘ =
Tasten: cis  d e Jis g a b
3) Der Gebrauch des Kniehebels wird durch das Symbol B. .....

bezeichnet, wobei die Linge der punktirten Linie die Dauer des
Hebeldrucks andeutet. Die von der hintersten Reihe gegebenen B-

Téne werden einfach notirt, # ausgenommen, welches mit/ vorgezeich-
net werden mul}, damit man auf die nebenstehende Extrataste greife.

Tasten: des es r " ges as b
i  —! e e
Wir bemerken, daB man durch Annahme dieser Bezeichnungs-
weise mit nur acht hinzugefiigten Kommazeichen vollstindig auskommt,

und zwar hat man nur die folgenden acht doppelt vertretenen Tasten
von einander zu unterscheiden:
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4 {i"' {E {?.Lf {i:‘ {2 '{i’ {b{f
as, |d, |e, |, | fs, |90 | b |f

Hier sehen wir, daB keine Taste mit demselben Namen dreifach
vertreten ist, und deshalb braucht man beim Spielen zwischen Gra-
vis \ und Akutus / nicht zu unterscheiden, sondern nur die folgenden
Regeln zu beachten : '

1) Man greife nach den kleinen ni#chstliegenden Extratasten,
sobald vor einer Note iiberhaupt ein Zeichen fir Kommaver-
dnderung auftritt.

2) Die alterirten Noten zu den diatonischen Intervallen d, e, ¢

und ¢ findet man in den unmittelbar oberhalb und zwar immer

nach links liegenden kleinen Tasten.
3) Die Auflésung der Kommaverinderung einer Note wird durch
eine vorgesetzte kleine o angedeutet.
Folgendes Beispiel, in welchem die wichtigsten Noten mit ge-
nauer Buchstabenbezeichnung fir Tasten versehen sind, wird die
oben dargelegten Regeln erldutern:

E-Lage der Klaviatur. Mendelssohn.
B v @
l% - | T ] % —+ ]I ; B
i e e e T e e e o B
l./ TR T e T, .;#y!.—.ﬁ—ywui——
ri--! L i ! l ! L
Yot lee 1 Ne e e )
l[‘ ) Ié l;alg___l_r;;__._ >/ I i; I—
i ! -
d _i__dljl_ = i
g da f Jis ce d b a ef fh dec
e c ¢ c h d d cisd e
e a a g 97 9 ¢
e

Vorrichtung zum Transponiren.

Die Transponirbarkeit des Instrumentes wurde darch eine Vor-
richtung zur Verschiebung der ganzen Klaviatur nach links und
rechts bewirkt, und zwar befindet sich ein Hebel unmittelbar iiber
der Klaviatur, welcher in 12 verschiedenen chromatischen Stellungen
befestigt werden kann, entsprechend der Tonreihe

des —as—es—b—f—c—g—d—a—e—h—fis.-

Wenn der Hebel in der Mitte liegt, so daB die Taste ¢ den
Ton ¢ giebt — diese Stellung nenne ich die C-Lage der Klaviatur —,
80 geben simmtliche Tasten die Tone in ihrer richtigen ‘Tonhéhe,
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wie in der obigen Abbildung der Tastatur angegeben ist; in diesem
Falle allein fallen die Bezeichnungen der Tasten und Tdne zusammen.

Vermoge einer besonderen Vorkehrung! an einzelnen Tasten und
einer entsprechenden Vertheilung der Zungenventile werden die durch
die Tasten- vertretenen Intervalle in den simmtlichen 12 Lagen der
Klaviatur korrekt gegeben. Die Tasten wihlen so zu sagen selbst-
thitig die Tone, welche in einer bestimmten Lage der Klaviatur mit
dem Haupttone in denselben Intervallverhiltnissen stehen, wie die
Namen der Tasten andeuten.

Die sieben weiBlen Tasten, die Hauptleiter darstellend, geben:

In der Des Lage der Klaviatur die Tonfolge des, es, f, ges, as, b, c;
- - As - - - - - as, b, c_, des, es, f_, _;;
- - E - - - - - - es, f, Zq—, as, b, ¢, d;
- - B - - - - - b,c,?i,es,f,;;;
- - F - - - - - 59 ;, b, c, ;’, ;;
- -C - - - - - e doe f g ek
« 2 & = = = - - g, a h ¢ d, e fis;
- - D - - - - - d, e, ﬁ?s', g, @ lzT cis;
- - A - - - - - a, h, ci_s, d, e, ﬁ_s, .ﬁ*?
- - E - - - - - e, fis, ;sz, a, h, cz—s, thﬂ's;
- - H - - - - - h, cis, dT's, e, fis, ﬁs‘, ;Zs;
- - Fis - - - - - Jis, gz's,—;is, h, cis, “dis ets.

AuBer dem Gebrauch der Tasten d und gis bei der Hauptmoll-
tonart werden die Obertasten nur zu Modulationszwecken neben den
Untertasten verwendet; in simmtlichen Lagen der Klaviatur erhalten
dieselben die ihren Intervallverhiltnissen entsprechende Stimmung.

Der Vortrag auf dem Enharmonium.

Da die Mehrzahl der vorhandenen Kompositionen nicht in C-dur
oder a-moll notirt ist, so ist fir den Vortrag auf meinem Harmo-
nium, mit Riicksicht auf das oben erklirte Notirungssystem, eine
Umschreibung .derselben in diese Tonarten resp. erforderlich. Zwar
kann man G-dur- bezw. e-mollstiicke allenfalls ohne diese Trans-
position ausfithren; bei den stark vorgezeichneten Tonarten ist dies,
wenn iiberhaupt, nur mit groen Schwierigkeiten méglich, da die
komplizirten Obertasten dabei zu sehr herangezogen werden miissen.

1 Betreffs der mechanischen Detaileinrichtung muB ich, mit Riicksicht auf
die Richtung dieser -Zeitschrift, auf eine genauere Beschreibung verzichten.
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Durch diese Umschreibung fallen hingegen simmtliche Vorzeich-
nungen fort, und was an Versetzungszeichen zuriickbleibt, deutet die
Modulationen an, die mit Zuhiilfenahme der Obertasten ausgefiihrt
werden. Um aber das Stiick wieder in die urspriinglich vom Kom-
ponisten beabsichtigte Stimmung zuriickzubringen, wird die Klaviatur
in diejenige Lage! gebracht, welche der Tonart des entsprechenden
Stiickes entspricht.

Nach der Umschreibung mull das Stiick einer harmonischen
Analyse unterworfen werden. Die Verwandtschaft der auf einander
folgenden Akkorde, sowie iiberhaupt die Regeln? der melodischen
und harmonischen Fortschreitungen fithren uns sicher zum Ziele,
obgleich in verwickelteren harmonischen Kombinationen, namentlich
bei den neueren Komponisten, bei denen der EinfluB der 12stufigen
gleichschwebenden Temperatur unverkennbar zu verspiiren ist, das
entscheidende Wort bei der Wahl der richtigen Toéne allein dem
musikalisch gebildeten Gehor eingerdiumt werden muBl. Somit gehort
die Feststellung? der Harmonie in solchen Fillen einigermaflen in
das Gebiet, wo die individuellen Erfahrungen und die kiinstlerischen
Anschauungen zur Geltung kommen.

Durch solche harmonischen Untersuchungen werden die Stellen
herausgefunden, welche mit Hiilfe der Extratasten ausgefiithrt wer-
den miissen. Die dementsprechenden Kommawechsel werden mit-
telst der Zeichen Akutus und Gravis pricis in die Noten eingetragen,
damit der Spieler beim Vortrag sich nur nach diesen Zeichen zu rich-
ten und zur Ausfiihrung solcher Stellen nur die oben angegebenen
Regeln zu beachten hat. Somit kann auch ein in die Theorie der
Musik nicht Eingeweihter nach kurzer Anleitung auf dem Harmo-
nium gleich vom Blatt spielen. '

1 Auf meinem Instrumente mit 39 Zungen in der Oktave sind die duBersten
Klaviaturlagen, fis und des, wegen der Unreinheit einzelner Akkorde nicht brauch-
bar. Ich habe jedoch ein Mittel gefunden, durch eine leichte mechanische Ande-
rung und durch Vermehrung der Zungen auf 55 in einer Oktave, diesem Mangel
bei dem spiteren Bau derartiger Instrumente abzuhelfen.

2 Ein niheres Eingehen auf die Grundprinzipien des heutigen Systems der
Harmonie wiirde uns zu weit fithren. Es sei nur auf die vortreffliche Schrift des
Herrn G. Engel verwiesen: »Das mathematische Harmonium, ein Hilfsmittel zur
Veranschaulichung der reinen Tonverhsltnisse.« Berlin, 1881.

. _ 3 Versuche zur strengen Analyse der ausgedehnteren Werke der Klassiker
sind bereits unternommen worden. Ich verweise besonders auf die gelehrten und
eingehenden Untersuchungen, welche Herr G. Engel in: »Eine mathematisch-har-
mf)nische Analyse des Don Giovanni von Mozart« (Vierteljahrsschrift fir Musik-
wissenschaft. Jahrgang 1887) niedergelegt hat, sowie auf das Kapitel iiber »die

mathematische Analyse« in Herrn L. BuBler’s lchrreicher Schrift »Partitur-Studiume.
Berlin 1882. 8. 294—335. ’
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i

Zur Erliuterung des oben geschilderten Verfahrens nehme ich
als Beispiel einen Theil des Mozart’schen Chores »Ave verum corpusc,
welcher viele harmonisch interessante Stellen aufiweist.

D Lage der Klavmtur
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. In Takt 2 wird die kleine Taste d genommen, um zu ¢ im Alt,

zu passen; ¢ ist hierbei die Wechselnote. In Takt 3 muB d an-
statt ¢ gewihlt werden, wegen ¢ im Tenor. Es folgen 7 Takte ohne
Alterationen, bis in Takt 10 ¢ und fs genommen werden, damit der
Dominantseptimen-Akkord der Oberdominante g richtig gegeben werde,
von .welchem.aber durch Einschaltung des verminderten Septimen-
akkords dis — fis— a— ¢, e-moll erreicht wird. In 13 und 15 sind die

Oberdominantklinge durch ¢ und Jis gekennzeichnet. Von 17 an wird

dem angegebenen Zeichen B gemiB, der Kniehebel gedriickt und
bleibt bis zum Ende des betrachteten Theiles angehalten. Takt 18
fingt mit dem g-Dur Akkord an, geht zu dem verminderten Sep-

timen-Akkord f, h, d, as von c-moll, welcher im letaten Viertel
durch Erniedrigung von /% zu b und Erhéhung von f zu f.in den

Dominantseptimen-Akkord zu es-dur ibergeht. Die letzte Disso-
nanz ist in Takt 20 regelrecht aufgelost. Takt 21 beginnt mit der

Dissonanz es, , ¢, f, welche trotzdem kein genauer Sekund-Akkord

zu b ist, fihrt durch Einschaltung des verminderten Septimen-

Akkords zu as-dur. in Sextakkordlage. Durch stufenweise Fortschrei-
tung leitet die Harmonie zu g-dur und dann durch den verminderten
Septimenakkord von ¢, und den von g, zu einem SchluB in der Ober-
dominante.

Wenn man hier die Fiihrung der einzelnen Stimmen genauer
priift, so stellt sich heraus, daB dieselben, trotz der auBerordentlich
verwickelten Harmoniefolgen doch sehr wenig von den reinen Inter-
vallen abweichen. Man findet hier eben die Offenbarung eines echt
kiinstlerischen Genies, welches unbewuBt Uniibertreffliches leistet.

Vorziige des Enharmoniums.

Aus dem Vorhergehenden wird hinlinglich ersichtlich sein, daB
in der Notirung der reinen Tonverhiltnisse, sowie in der mechanischen
Gestaltung des Instrumentes, die thunlichste ‘Beibehaltung der her-
kdmmlichen Formen das leitende Prinzip war. MuB man sich in
der reinen Stimmung mit einer weit gréBeren Anzahl von Ténen
befassen als in den temperirten Systemen, so ist damit die Noth-
wendigkeit der Abweichungen in den einzelnen Ausfiihrungen ganz
von selbst geboten. Nun ist aber durch Annahme der Intervall-
schrift eine bedeutende Vereinfachung in der Notation und demzu-
folge in der Ausiibung auf dem Tasteninstrumente herbeigefiihrt.
Dies geschieht in praxi durch eine strenge Unterscheidung der Be-

1890. 3
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griffe der Transposition und Modulation, welche ihrer musikalischen
Bestimmung nach wesentlich von einander verschieden sind.

Durch diese Trennung aber wird eine groBle Vereinfachung so-
wohl in der geistigen Auffassung der Harmonie als auch in der prak-
tischen Spieltechnik bewirkt; denn die meisten Kompositionen bewegen
sich mehr innerhalb des Bereichs der eigentlich tonartlichen Stufen, und
demzufolge werden die weilen Tasten, welche auf meiner Klaviatur
absichtlich keinerlei Verinderung erfahren haben, vorzugsweise
gebraucht werden. Vom praktischen! und pidagogischen Stand-
punkte aus betrachtet, diirfte die Beherrschung der neuen Tastatur
mit mechanischer Transposition nicht mehr Schwierigkeiten bieten
als die gewohnliche Spielart auf der 12-tastigen Klaviatur mit ihren
spezifischen Ubungen fiir die vorgezeichneten Tonarten.

Hiernach brauche ich nicht viel Worte iiber die Niitzlich-
keit reingestimmter Instrumente fir die Musikpraxis zu verlieren,
weil dieselbe von Forschern in diesem Gebiete schon mehrfach er-
ortert worden ist. Niemand wird die temperirte Harmonie der reinen
vorziehen wollen. Es kommt hierbei lediglich auf die Frage an, ob
iberhaupt die Vortheile der letzteren die Mithe und Umstindlichkeit
zur Erzielung derselben iiberwiegen werden. Da ich im Vorher-
gehenden zu zeigen versucht habe, wie leicht die reine Stimmung
auf meinem Harmonium zu erreichen ist, so kann ich das Weitere dem
Urtheile der Kenner iiberlassen.

III. Die iltere harmonische Kunst im Lichte der reinen
Stimmung,.

Wie die Fortschritte der exakten Wissenschaften vielfach mit
der Vollendung ihrer instrumentalen Hiulfsmittel zusammenhingen,
so finden auch im Gebiete der Musik #hnliche Verhiltnisse statt.
Die Geschichte der Astronomie ist mit der des getheilten Kreises
und der Fernréhre eng verkniipft. Und hiufig genug liBt sich kon-
statiren, daBl die Erfindung irgend eines Instrumentes, indem es die
menschlichen Sinne bewaffnet, uns Blicke in bisher tief verschleierte
Geheimnisse der Natur gestattet, ein neues Gebiet geistiger Thitig-

1 Einen Beweis fiir die leichte Spielbarkeit hat der wohlbekannte Pianist
Herr G. A. Papendick aufs glinzendste geliefert, indem er schwierigere Kompo-
sitionen — ich nenne darunter beispielsweise einige Sitze aus Mendelssohn’schen
Orgelsonaten, J. S. Bach’schen Fugen, R. Wagner's Pilgerchor aus »Tannhiuser« etc.
— nach kurzer Ubung vortrug. Ich spreche ihm an dieser Stelle meinen wiirmsten
Dank dafiir aus. -
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keit eroffnet, ja eine Wissenschaft erst ins Leben ruft. Bestehen
die Kiinste, ihrem Zweck und Inhalt nach, in den Offenbarungen
des inneren Gemiithslebens, so miissen diese Offenbarungen ihren
Ausdruck mit Hiilfe der Materie finden, und in so weit sind sie
durch die Gesetze der #uBeren Natur bedingt.

Es diirfte auch fiir die Musiker von Interesse sein zu verfolgen, bis
zu welchem Grade die Entwickelung der musikalischen Erkenntnif§
und deren praktische Anwendung von der Beschaffenheit der je-
weiligen Instrumentalhiilfsmittel abhéngig war. Im folgenden beab-
sichtige ich deshalb einen kurzen geschichtlichen Beitrag zur Auf-
klirung iiber diesen Gegenstand zu liefern. '

Gerade im Gebiete der Musik ist der Anfang von der Natur
selbst gegeben; denn der Mensch ist von vorn herein mit einem Or-
gane ausgestattet, welches er vollkommen beherrschen, und womit
er den Anregungen des Herzens und dem Spiele der Phantasie jeder-
zeit Ausdruck geben kann. Es liegt deshalb in der Natur der Sache,
dal die Menschheit von dem frithesten Entwickelungsstadium her
den Gesang als direktes Mittel zur AuBerung seiner Gemiithsbe-
wegungen benutzt hat. Obne Zweifel ist die Vokalmusik der In-
strumentalmusik vorangegangen und hat dieser die Veranlassung
gegeben, sich zu vervollkommnen — was freilich sehr langsam vor sich
ging — um von derselben wiederum erneute Anregung zu weiterem
Fortschritt zu erhalten.

Bei den Griechen und bei denjenigen Violkern, welche als un-
mittelbare Erben oder Nachahmer derselben betrachtet werden kénnen,
wurde die Musik auch ein Gegenstand gelehrter Forschungen. Hier
herrschte noch vorwiegend die homophone Musik im Gesange wie
im Instrumentalspiele, von denen das letztere den Gelehrten Gelegen-
heit bot, Untersuchungen iiber die Natur der Klinge und iiber den
Zusammenhang derselben unter einander anzustellen. Man hatte das
Mittel gefunden, das VerhiltniB der Téne durch die Linge einer
gespannten Saite — wie es am Monochord geschieht — auszudriicken,
und dadurch die der Musikausiibung zu Grunde liegenden Intervalle
mit Zahlen zu pricisiren. Pythagoras erzeugte alle Téne der Skala
durch wiederholte Quinten- und Oktavenschritte von einem einzigen
Tone aus, und begriindete dadurch ein System, welches in der Ge-
schichte der Musik eine iiberaus maBgebende Rolle gespielt hat, Es
hat natiirlich nicht an Theoretikern gefehlt, welche bemiiht waren,
dem Tetrachorde andere Stimmungen zu geben, d. h. das Intervall
einer Quarte in verschiedener Weise zu theilen. Nennenswerth sind
u. A. Didymus und Ptolemius, welche dem Bediirfnil der reinen
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harmonischen Musik geniigende Theilungen. des Tetrachordeninter-
valls gefunden haben; sie fanden nidmlich die richtigen Verhiltnisse
der Saitenldnge, welche den natiirlichen Terzen entsprechen.

" Nach Ptolemiius erfolgt die Theilung des Quartenintervalls —

dorch den Bruch #/; ausgedriickt —, nach folgendem Schema:
Yy _
h c d e
Ja id

16/ 9 0
515 s %
Zwischen % und e sind zwei Tone ¢, d — nach der Bezeichnungsweise

des ersten Abschnittes, welche stets befolgt wird — eingeschaltet, welche
zwei hochst wichtige Intervalle abgeben, ndmlich die grofe Terz 5/,
zwischen ¢ und e, und die kleine Terz 9/; zwischen / und d.

.~ Die von Didymus angegebene Theilung

s
e

- 18 10 9
/15 /a /s

dagegen ist weniger vollkommen, indem sie auBler der wichtigen groBlen

Terz noch eine alterirte Terz 32/y; (A — d) enthilt, welche der pytha-

goreischen Reihe angehort. Sonst soll, lange vor Didymus, der Taren-
tiner Archytas die Ratio 5/;, und Eratosthenes die Ratio 6/; gekannt
und gebraucht haben.

Es. erscheint zweifelhaft, ob die genannten griechischen Musik-
forscher zu diesen Theilungen durch bewuBite Erkenntnifi der Terz
als eines harmonischen Intervalles gekommen sind; diese diirften
vielmehr als Resultate der Zahlenmanipulationen zu betrachten sein,
mit denen die Alten sich mit Vorliebé beschiftigt haben. In der
That sind die drei Briiche 9f, 1%, und 16/;; in numerischem Sinne
die einfachsten, in welche man den Bruch '%/; geometrisch theilen
kann, indem .man die praktische: Forderung -beriicksichtigt, dal}
zwei ganze Tone und ein halber Ton ein Quartenintervall ausfiillen
sollen. Fiir die Praxis aber besaBen solche Subtilititen keinen grofien
Nutzen, denn die Richtigkeit der Intervalle kann nur dann ' mit
Schiirfe beurtheilt werden, wenn die Tone zu gleichzeitigem Fort-
klingen gebracht werden. Aus diesem Grunde ist es nicht zu ver-
wundern, - daB:die Resultate des Didymus und ‘des Ptolemius Jahr-
hunderte lang wenig: Beachtung gefunden haben, und sogar in
vollkommene Vergessenheit - gerathen sind. Die ErkenntniBl der
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selbststindigen Existenzberechtigung der Terzen. als wichtiger - Inter-
valle bedurfte noch der kiinstlerischen Erfahrungen der viel spiteren
Generationen.

Das Musiksystem der Griechen, von den Rémern ohne wesent—
liche Antl'erung ‘beibehalten, wurde der christlichen Kirche unmittel-
har iberliefert und blieb auch hier lange in demselben Zustande,
in welchem die Griechen es hinterlassen hatten; noch Boétius ver-
mochte nur, an’ die Schriften von Pythagoras, Aristoxenus, Nico-
machus, Ptolemdus u. a. m. sich anzulehnen und auBerdem keine
bedeutungsvollen ' Fortschritte zu -erzielen. Bei dem vollstindigen
Mangel -bestimmter Angaben -ist.es schwer, die¢ nihere Bestimmung
der damals wirklich-gesnngenen Intervalle zu ermitteln. Uberﬂussw
war jedenfalls eine genaue Definition der Intérvalle, solang‘e.man
ausschlieflich den einstimmigen Gesang 'pﬁegte .wihrend. eine solche
nihere Bestlmmung mit . der ‘allmghlich "in Aufnahme kommenden
Mehrstimmigkeit in der -Vokalmusik nothig wurde..” = . . v e

Unter: den damaligen, theils’ zur selbststindigen Musxkausubung.
theils zur Begleitung bestimmten, allerdings primitiven Instrumenten,
verdient die Orgel am meisten unsere Aufmerksamkeit, aus dem
zweifachen Grundé, weil einerseits die. Tone eine bestimmte unab-
inderliche Stimmung erhalten miissen und "andererseits ein Spieler
iiber zwei oder mehr Tone auf einmal verfigen kann, demnach zu
Versuchen iiber -Polyphonie “giinstige Gelegenheit geboten wurde.
Sichere - Berichte iiber alte Orgeln und ihré Anwendungen fiir kirch-
liche Zwecke sind guf uns gekommen. Es erscheint mehr als wahr-
scheinlich, daB der Vorginger unserer heutigen Orgel im Laufe des
neunten Jahrhunderts allgemeine Verbreitung gefunden hat. Freilich
miissen solche Instrumente einen beschrinkten Tonumfang besessen
haben und #uBerst sechwerfillig ausgestattet gewesen sein; aber voll-
kommener brauchten sie nicht zu sein, denn'sie dienten dazu, den
Singern, den Ton anzugeben bezw. einstimmige Vokalstiicke mitzu-
spielen.. Was die Stimmung einer solchen Orgel anbelangt,.so kann
man dariiber. nur - Vermuthungen -hegen. -Wohl kann man jedoch
annehmen, dafl die Oktaven und Quinten rein gestimmt waren, weil
Quinten und Quarten auch in melodischer Aufeinanderfolge = sehr
wenig Abweichungen vertragen' konnen.. ' Will man’ in vier Kirchen-
tonarten mit reinen Quarten und Quinten splelen, s0 muB ‘man’ nach
mittelalterlicher Bezelchnung

fir die ionische Tonart f— ¢ — g,

fir die mixolydische ¢ — g'—d,

fir die dorische g —d —a,

fur die phrygische ¢ —e— 4
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reine Quinten haben. Da nun, wie im modernen Tonsystem, keine
anderen harmonischen Riicksichten zur Bestimmung dieser Tonstufen
zu nehmen waren, so konnten die sieben Tasten der damaligen Orgel
in reinen Quinten und Oktaven gestimmt werden.

Dal} die Orgel allmihlich in der Musikausiibung sich Geltung ver-
schafft und den Musikern Veranlassung gegeben hat, den Grundstein
zur mehrstimmigen Musik zu legen, wird einleuchtend sein; wenn
man in jenes merkwiirdige Zeitalter einen Blick wirft, in welchem
das Organiziren der Melodien, was dem damaligen Geschmack offen-
bar zusagte, iiberall Verbreitung fand. Die spiteren Geschichts-
schreiber vermochten*ihre Verwunderung' dariiber nicht zu unter-
driicken, dal} Parallelbewegungen in Quinten und Quarten geduldet,
geschweige denn mit Wohlgefallen aufgenommen werden konnten.
Um aber den Alten gerecht zu werden und ihren Leistungen ge-
horige Wiirdigung zu Theil werden lassen zu konnen, ist es vor
allen Dingen nothig, dall wir uns in unserer Vorstellung in die Ver-
héltnisse der damaligen Zeit hineinversetzen. Ungemein schwer?
diirfte es denen gefallen sein, welche bisher nur einstimmige Musik
gepflegt hatten, zwei selbststindige, gleichzeitig erklingende Melo-
dien im Geiste zu erfassen und daraus die #sthetische Wirkung der
Zusammenfiigung der einzelnen T6ne zu einem Ganzen zu erhalten;
und bedurfte es irgend eines Hiilfsmittels, um diesen Sinn fir Mehr-
stimmigkeit zu erwecken und zu fordern, so war entschieden die
Orgel, selbst in ihrer primitiven und plumpen Ausstattung hierzu
geeignet. Hier hatte man Téne in der Gewalt, zu deren Hervor-
bringung sonst die Mitwirkung mehrerer Singer nothwendig war.

Nun standen, wie oben erdrtert worden, blos Quinten und Quarten
auf diesen Orgeln zur-Verfigung, und wenn man der Hauptmelodie
nur einige, die oberflichliche Sinneswahrnehmung nicht empérende,
melodisch gefiihrte Nebenstimmen hinzufiigen wollte, so hatte man
keine andere Wahl, auBler den durchgehenden Dissonanzen. welche
schon zur Anwendung kamen, als zu diesem viel verurtheilten Mittel
zu greifen. Die Versuche auf der Orgel dienten bald als Vorbilder?

1 Kiesewetter, »Geschichte der Musik« 1846, bezeichnet dieses Verfahren so-
gar als eine »moralische Unmaoglichkeitc.

2 Ambros (Geschichte II, S. 351) stellt eine interessante Betrachtung iiber
die allméhliche Entwickelung der gleichzeitigen Auffassung der einzelnen Melo-
dien in der Polyphonie an, indem Griinde dafiir angefiihrt werden, daB bis zu
Okeghem’s Zeit die’ harmonischen Stimmen gewdohnlich eine nach der anderen
gesetzt wurden.

3 Die Meinung, daB die Orgel, indem sie die physische Einwirkung der Kon-
sonanzen zu versinnbildlichen vermochte, den mehrstimmigen Gestingen als Muster
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zu den Vokalkompositionen, wie das Wort »Organiziren« klar genug
anzudeuten scheint. Der Vorwurf der Gehorsroheit bei den Zeit-
genossen Hucbald’s ist gleichbedeutend mit dem Vorwurf, daBl sie
nicht andere Konsonanzen entdeckt haben!

Die von Guido von Arezzo eingefiihrte, spiter systematisch aus-
gebildete Singmethode mit Silben scheint, was die Stimmung betrifft,
noch auf dem Boden der pythagoreisch-boétianischen Musiktheorie
zu beruhen. Nach diesem Systeme wurden urspriinglich die sechs
ersten diatonischen Stufen, von ¢ anfangend, durch die Silben w¢,
re, mi, fa, sol, la benannt, wobei der Halbtonschritt zwischen 7 und
fa lag. Diese Reihe der die Intervalle reprisentirenden Silben wurde
als bewegliche Leiter betrachtet und wir finden ¢ bei den spiiteren
Solmisatoren auf eine andere Stufe der unbeweglichen Leiter ver-
setzt. Von dieser »Mutatio« waren, nach der damaligen Erkenntnif}-
stufe, nur zwei moglich, ndmlich auf dem Ton g oder f, denn der
Schritt mi — fa mulite entweder auf 2 —c oder ¢ — 6 fallen. Hier-
nach konnten Tone verschiedene Benennungen erhalten, je nach der
Lage des w¢; so wurde z. B. der Ton ¢ bald «¢, bald fa und bald
sol; und der Ton @ bald la, bald re, bald mi. Um bestimmte Tone
zu bezeichnen, brauchte man blos die Silben aneinander zu reihen,
z. B. ¢ utfasol oder a laremi; diese Benennung war bis tief in das
17. Jahrhundert hinein noch gebrduchlich. Die Ganztonschritte,
ut — re, re— mi, fa— sol, sol—la, muiten gleich sein, damit die
Mutatio konsequent angewendet werden konnte, und der Umstand,
daB ein und derselbe Ton, wie @ laremi, gleichzeitig Quint- und Terz-
ton sein kann, ist streng genommen nur moglich, wenn simmtliche
Intervalle durch Quintenfortschreitungen erzeugt werden. Diese
Quinten brauchen nicht, wie in der damals allein herrschenden py-
thagoreischen Bestimmung, vollkommen rein, sondern konnen auch
temperirt sein, und wenn heutzutage noch die Regeln! der Imi-

gedient hat, ist schon von Johannes Cottonius (Schriftsteller iiber die Musik des
11. Jahrhunderts) vertreten.

»Qui canendi modus vulgariter organum dicitur: eo quod vox humana apte
dissonans similitudinem exprimat instrumenti, quod organum vocatur.« Gerbert, Seri-
ptores. Bd. II. S. 263.

Forkel, Kiesewetter und fast alle Historiker schlieBen sich derselben An-
sicht an.

! Burney sagt: »The chants of the church furnished the subjects, and their
answer, the accuracy of which was proved by the syllables of the Guidonian Hexachords.
— I.‘he 5 above and 5t below, or 5th and 4! of a key, either major or minor,
are its first relatives; and as they furnish the most agreeable modulation, so they
are the only intervals, different from the identities of unison and octave, in which

+
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tationen und Fugen mittelst dieser guidonischen Silben ohne
Unterscheidung der Quint- und Terztone ‘gedacht und gelehrt wer-
den, so muBl das auf Grund der Vorstellung der temperirten Tone
geschehen :

Uber den Zustand der Musik im Mlttelalter und insbesondere ube1
die Anfinge der mehrstimmigen Musik in Europa herrscht noch grofles
Dunkel. Die durch die Praxis des Organum wachgerufene Vorliebe fiir
die bereicherte Gesangsweise hatte den Zweck nicht verfehlt, den Bo-
den fiir spiteren Ausbau vorzubereiten. Von der Zeit Hucbalds bis tief
in das 12. Jahrhundert hinein kam das Koénnen der Musiker nicht
viel iiber die engen Grenzen der Parallelbewegungen in Konsonanzen
hinaus, obgleich die dem musikalischen Sinn Guidos nicht behagenden
Quintenfolgen abgeschafft und anstatt deren ein mannichfaltigeres Or-
ganum empfohlen wurde. Aber der richtige Weg konnte nicht gefun-
den werden, so lange man sich nicht von der damals herrschenden An-
lehnung an die Autorititen lossagte. Ein gliicklicher, obschon natur-
gemifler Zufall war es, als die Singer im Laufe ihrer mit Fleil und
ngabe getriebenen Ubungen Manches fanden, was ihnen einen Ein-
blick in den geheimniBivollen Zusammenhang der Klinge gestattete.
Hat man den immer mehr sich fithlbar machenden Bedirfnissen
nach genauer Bezeichnung der Zeitmalle des neuen geregelten Ge-
sanges, zu welchen die seit Jahrhunderten iiblichen Neumen nicht ge-
niigten, durch Verbesserung oder vielmehr Neugestaltung der Nota-
tion nachzukommen gestrebt, so bezeichnet eben die Entdeckung der
neuen Konsonanzen, ja das Sich-BewuBtwerden der bisher verborgenen
Eigenschaften der schon vorhandenen Intervalle ein entscheidendes
Moment in der Entwickelung der Harmonie. Nachdem man auf em-
pirischem Wege die "konsonirenden Eigenschaften der Terzen und
Sexten erkannt hatte und ihnen eine selbststindige kiinstlerische Be-
handlung zutheil werden lieB, war der Samen zu dem spiter herr-
lich emporwachsenden Baume ausgestreut. Zu den nackten Quarten-
folgen trat eine dritte untere Stimme hinzu, welche mit den ersten
beidén Terzen und Sexten bildete. Dies war das sogenannte »Faux-
bourdon«, von dem in der modernen Harmonie noch Spuren zu
finden sind. Hier bewegten sich die Stimmen noch nicht selbst-

the .answer of a regular canon or fugues can be made. All other replies are allowed
by theorists to be nothing but imitations. And the final names of notes, their ap-
pearance on paper, or even effect on the ear, will not demonstrate the track of an
answer to a subject given; with such certainty as Solmization; and it seems, as if
the Guidonian syllables would be more useful in this species of composition than in
singing«, History of Music, London 1782. Bd. IL. 8. 467.
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stiadig einher, sondern schmiegien sich an die Hauptstimme an,
deren Schatten sie in rhy thmlscher, ja iiberhaupt in melodischer Hin-
sicht waren, -und es: war'ein entscheidender Fortschritt, als 1m Laufe
des 12. Jahrhuaderts .in. Frankreich -die Praxis des Diskantierens auf-
tauchte:. Zwar war hier -die Kunst. des Stimmenflechtens zu einem
harmonischen ‘Ganzen noch- sehr unvollkommen ausgebildet, doch
wurde. den einzelnen Partien mehr Freiheit und Selbststindigkeit so-
wohl-in der. thythmischen Gliederung als in der harmonischen Ge-
staltung-gesichert, was dem Gesange.eben durch Gegenbewegupg und
freieren Ansatz der- Konsonanzen eine zugleich reizvolle und be-
lebende Mannigfaltigkeit verlieh. Die. erchenpforten, blieben der
neuen Richtung durchaus nicht verschlossen, und sp erblicken wir
in jenem Dlskantleren eine Epoche eigenartiger Kunstbluthe

Auch wurde der Discantus Gegenstand gelehrter Untersuchun-
gen, deren Resultate in den. Traktaten! von Franco von Koln,
Johannes Garlandia,. Hieronymus von Moravia, Johannes de Muuis,
Philipp de Vitry u. a. m. niedergelegt worden sind. , Franco von
Koln zihlt die groBe und kleine Terz unter die Konsonanzeu stellt
aber die Sexten noch in die Kategorie der milderen Dissonanzen,
withrend Johannes de Muris die groBe Sexte zu den Konsonanzen
rechnet., Doch hat: Philipp de Vltr) (Ende des 13. Jahrhunderts)
zuerst die kleine Sexte in die Reihe der Konsonanzen gestellt und
somit die klare Unterscheidung der Konsonanzen und Dlssonanzen
endmltlg festoeleot 2 :

*Einmal befIEIt von den durch alte Theonen Uezogenen Suhran-
ken und auf sich selbst und die eigenen Erfahrungen angewiesen;
konnte die Praxis unbekiimmert we1terschre1ten wihrend die Theorie
zuriickblieb, da ihre Mittel nicht dazu ausreichten, um den neu auf-
tauchenden Prinzipien zu folgen, sie zu kliren und ihnen ein festes
Geprige zu geben. , :

Zum Diskantieren wurde der damals allgemein verbreitete plane
Gesang als Unterhge benutat, welcher letztere »Cantus Firmusc hieB,
wozu bald eine, bald mehrere Nebeustlmmen hinzutraten. Der Tenor
fiihrte die Hauptstimme und die einzelnen Stimmen muflten unter
einander und mit der Hauptstimme in genauer harmonischer Be-
ziehung stehen, sowie im Rhythmus abgemessen sein"— was zur Ver-
vollkommnung der M~nsural-Notenschrift. Veranlassung' gab. Uber

! Die Werke der meisten genannten Autoren smd i Gerbert’s nScnptores«

und m Coussemaker’s »Seriptores« abgedruckt.
2 Vergl. Herrn H. Bellermann’s Artikel iiber diesen Gegenstand in der »Leip-

ziger allgem. Mumkzeltung« fur 1870, No. 13.
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die Art und Weise der Ausfilhrung des Discantus — ob schriftlich
oder durch Improvisation -—— gehen die Meinungen der Geschichts-
schreiber noch auseinander. Aber der Ansicht Coussemaker's!, wel-
cher sich fiir die erstere Art erklirt, muBl nach meinem Dafiirhalten
eine groBlere Wahrscheinlichkeit zuerkannt werden, in Beriicksich-
tigung des Umstandes, daB die Regelung der Harmonie besonders in
drei- und mehrstimmigen Geséingen dem Gutdiinken einzelner, noch
so geiibter Sénger? nicht iiberlassen werden kann, damit der Ge-
sang nicht in Unordnung gerathe. Dall aber der improvisirte Dis-
cantus, namentlich der zweistimmige, dem Zeitgeschmack sehr zu-
sagte, ist eine geschichtliche Thatsache, und daB die Virtuositit bei
den Sdngern, welche an neuen Einfillen und an Glanz der tech-
nischen Leistungen sich gegenseitig zu iiberbieten strebten, zur form-
lichen Ausbildung gelangte, liegt auf der Hand. Diese Verzierun-
gen scheinen zuletzt in eine solche ungeregelte, wiiste und un-
kiinstlerische Geschmacklosigkeit ausgeartet zu sein, dall sie tief
kiinstlerische Naturen mit Abscheu erfiillten und jenes berithmte
Verbot des Discantus seitens des Papstes Johann XX. in Avignon
herbeifiihrten. :

In dem oben geschilderten Anfang findet man schon Keime der
spiteren Entwickelung, und indem namentlich in den Niederlanden
die fritheren Kontrapunktisten sich um die Fortfihung der wohl-
klingenden Mehrstimmigkeit verdient gemacht und zu den herrlichen
Leistungen der Meister des 16. Jahrhunderts, eines Palestrina und
Orlando Lasso, Vorbilder geliefert haben, ist der' Weg zu dieser
kiinstlerischen Héhe immerhin als ein allmihlich aufsteigender zu
bezeichnen.

t Coussemaker sagt: »Pour adopter cette opinion (d.h. daB das Improvisiren
auf einem bestimmten Thema moglich sei), i faut admettre dabord que les chan-
teurs des XII¢ et XIII¢ siécles, quelque tnstruits qu'ils fussent dans les régles et
dans Tart du chant, aient été assez habiles, pour improviser le déchant d'apreés les
régles exposées dans nos documents inédits et dans les traités des maitres précités
'Franco v. Koln, Johann de Muris u. a. m.); mais en le supposant, il faut admettre
ensuite que la partie de déchant était toujours ewécutée et non pouvait I'étre que
par un seul chanteur; sans cela, comme le déchant n'était pas une simple diaphonic
& tntervalles et @ mouvements semblables, qu'il était permis auw contraire au déchant
de faire entendre non seulement divers intervalles sur une méme mélodie, mais aussi
des notes de diverses durdes, U'improvisation uniforme edt été impossible. On ne
saurait prétendre, en effet, que plusieurs déchanteurs aient pu exécuter sur le livre
un déchant uniforme.« »Histoire de l'harmonie au moyen dgec. Seite 31.

2 In Italien soll aber gegen das 16. Jahrhundert der sogenannte »Contra-
punto a mente« von einem tiichtigen Sanger verlangt worden sein. Vergl. Ambros
»Geschichte der Musik«. Bd. II. S. 388.
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Die glinzenden Errungenschaften im Gebiete der praktischen
Musik lieBen sich nicht mehr durch die herkémmliche Klang- und
Intervalllehre verfolgen, denn die von der Theorie als ein disso-
nirendes Intervall bezeichnete Terz hatte in der Praxis sich nicht
nur als ein entschiedener Wohlklang erwiesen, sondern fand auch
als solcher Verwendung. Dieser Widerspruch zwischen Theorie und
Praxis erweckte in Manchen die Uberzeugung, daB in der lebendigen
Kunst alle die subtilen und spitzfindigen Berechnungen eher schid-
lich als nutzbringend wirken; und so traten denn bedeutende Lehrer
und Theoretiker hervor, welche aus der Quelle der zeitgendssischen
Kogpositionen schopften und darauf ihre theils theoretisirenden,
tneils padagogischen Systeme bauten. Unter diesen sind besonders
Johannes Tinctoris!, Franchinus Gafurius? und Glareanus? zu
nennen, welche immer bestrebt waren, die Kunstgesetze mit Bei-
spielen aus den Kompositionen der Meister ihrer Zeit zu erldutern.
Das Fundament der genaueren Tonbestimmung konnte deshalb nicht
viel iiber die pythagoreisch-boétianischen Anschauungen hinaus-
kommen, welche, wie wir spiter sehen werden, die Tonvorstellung
der Praktiker vollkommen beherrschten und somit der harmonischen
Kunst derselben zu Grunde lagen. Ja es scheint unter den Mu-
sikern sogar die merkwiirdige Ansicht? vertreten gewesen zu sein,
dal die pythagoreischen Terzen und Sexten wirklich konsonirende
Intervalle wiren. Erst in der darauf folgenden Generation sollte
diese Diskrepanz zwischen Theorie und Praxis zu deutlichem Be-
wufltsein kommen und Veranlassung zur allgemeinen Erorterung
seitens der hervorragendsten Musiker geben.

Gegen Ende des 15. und am Anfang des 16. Jahrhunderts be-
gegnen wir in Italien jener herrlichen Renaissance-Zeit, welche sich
zundchst in den bildenden Kiinsten offenbarte. Das dunkle Feuer,
welches Jahrhunderte lang im Mittelalter unter dem religiosen Fa-
natismus und sonstigem sozialem Zwange verborgen lag, brach auf

1 »De Arte Contrapunctic. 1477.

> »Theoricum opus musice discipline«; Neapel, 1480. »Practica musicaec;
Venedig 1496.

3 »Dodecachordon« Basel 1547,

_ 4 Zarlino sagt in Cap. 31, Lib. II seiner »Istitutioni harmoniche«: »De gqui
Jacilmente st puo comprendere in quanto errore incorrino quelli, che si affaticano
ostinatamente di voler persuadere, che i sopraposti Intervalli (d. h. die pythagorei-
schen Terzen und Sexten) siano Consonanti, & che siano quelli, che si pongono n
uso al presente da i Musici nelle loro Harmonie; & insieme si pud vedere, in che
modo dimostrino dhaver poco inteso Boetio, quando i vogliono prevalere della sua
autorita, volendo provare la loro falsa opinione per vera .. . . . «



44 Shohé Tanaka,

einmal in eine helle Flamme aus.” Mit der Wiedergeburt der an-
tiken Kiinste in' ihrer neuen Form und der ‘ermeuten .Begeisterung
fir “die 'ideale .Gestaltung des. Lebens, zu welcher die: griechische
Kultur’ Vorbilder lieferte; kam nothwendigerweige das Vertiefen in
die .klassischen Sprachen wund Wissengchaften. ‘Das Studium -der
tiltesten, fast ginzlich vergessenen Musikwerke wurde mit Eifer ge-
trieben, und die Berechnungen der.Proportionen, ‘die Theilung der
Intervalle wurden - nochmals. aufgenommen.. Die Folge davon war,
daB den Theoretikern weite. Gesichtspunkte erdffnet wurden. "So
sehen wir denn die bedeutendsten Denker sich durch Verdffent.
Ij,'chung von Traktaten, .durch offentliche Disputationen und Parte:_
kimpfe, an der Aufklarung iiber die genannte Streitfrage aufs leb-
hafteste: betheiligen.

. Nach -Martini! war ein Spanier, namens Bartholomeus de Ramis,
der ‘erste, der in seiner Schrift »De Musica tractatus«, Bologna 1482,
auf. die Nothwendigkeit "einer Temperatur aufmerksam machte. Er
scheint zur, Ansicht gekommen zu sein, dal die grofien und kleinen
Terzen als Konsonanzen die von Didymus und Ptoleméus gefundenen
Proportionen: 7/, und /5 haben miissen, und daB, wenn' das Komma,
eben die. Abweichung ‘dieser von denen des Pythagoras, in der Praxis
nicht auller Acht gelassen werden konnte, dasselbe durch eine neue
Vertheilung der Intervalle der Tonleiter zu beseitigen sei. Hiermit
wverkiindet er.den fruchtbaren' Gedanken einer-endlichen Aufhebung
jeiles  seit mehr als zivei. Jahrhunderten 'chronisch gewordenen Ubels
im: Tonsystem. ~ Auch :stellt er als Grundlage aller musikalischen
Theorien folgende der von Didymus gelehrten Theilung des Tetra-
chords entspréchende Bestimmung. der diatonischen Tonleiter
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auf welche keine tempenrte sein kann, wie es von Martini (Stona
della Musica Bd. L. S. 273) und nach 1hm von Fétis (Biogr. univ.
des musiciens; Art. »Ramis) und Ambros (Geschichte der Musik,
Bd. TII. S:-167) angenommen wird. . Diese Behauptung, sowie seine
Pline zur Erweiterung des guidonischen. Hexachordes wurden der
Gegenstand -heftiger. Angriffe seitens seiner Zeitgenossen, Burzio und

e ¢

A St?n-ial della ‘Musica, (1751) Bd. 4I S. 272. Der’ Verfasser. sagt, Ramis .sei
i, Rmmp,n Pl quant'io’ sappia, a pubblicare lavvisata necessita d'un Temperammto,
. onde. smtroducessero le, Terze e-le Seste all' opera dei Concertic.
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Gafurius !, ‘welche die herkdmmlichen Anschauungen zu vertheldlgen
versuchten; und daraus entwickelte sich €ine formliche’ ml’lsﬂ(mssen—
schaftliche Fehde 2 zwischen ihnen, an welcher si¢h aich bald Spa—f
taro von Bologna, Ramis’ Schiiler, betheiligte. - : = 2 '

In diesem, fast an namenlose -Rohheit 'grenzenden - Kampfe‘
scheint der Hauptqtreltpunkt in den Hintergrund gerathen zu sein,
so daB wir aus anderen Quellen? erfahren miissen, daBl Lodovigo
Fogliano aus Modena in seiner Schrift »Musica Theoretica, Venedig
1529, zuerst auf die wahre Proportion der in damaliger Musikaus-
1bung verwendeten unvollkommenen Konsonanzen aufmerksarm machte
und durch andere dergleichen Entdeckungen .das Dunkel und die
Unwissenheit seiner Zeit verscheucht hat. Doch verdanken wir die
vollstindige Aufklirung iiber diese Frage der klaren Einsicht und
tief w1ssenschafthchen Methodik des . Gioseffo Zarlino (1517—1590).:
In seinem epochemachenden Werke »Istitutioni harmonicheg, ‘zuerst.
in Venedig 1557 erschienen, priift er aufs griindlichste die auf arith-,
metischen Theilungen der Proportionen begrundeten Musiksysteme,
der griechischen Gelehrten und stellt geschichtliche Untersuchungen
iiber die genauen Tonverhiltnisse der diatonischen, chromatischen
und enharmonischen Geschlechter an. In der Folge verurtheilt er

L Mit folgenden Worten charakterisirt Francis Salinas (De Muswa. 11b 4
Cap. 30) die Stellung Gafurius’ zu dieser Frage: »Sed nunc hile, nunc z’lﬂc fe‘rtm,
ut ex eo nihil certs, nihil ﬁrmz posszt kaberz, aliquando emm, ut Boétio, § P_t/tlra—
gorails faveat, dicit se mirari eo in lbro, quem de Musica Italo’sermone composuzt
(Angehcum ac divinum opus musicae Tract. I. Cap.-17) Ptolemei (ut ipse vocat)
inadvertentiam, qui Diapason et Diatessaron consonantiam esse dizerit;’ cum nec
multiplici, nec superparttculam proportioni respondeat; paulo post in eodem libro
assumit sesqmquartam 5/4), et sesquiquintam (6/5) Ptolemes ad constttuendas ex ets
tertiam magorem, & minorem contra’ Boétium, & omnes Pyt}zagorceo.s Et in secund
de Harmonia instrumentali Cap. 34 reprehendit gquendam Bartholomeum Ramzs
Hispanum, qui tertiam majorem in sesquiquarta, et minorem in quiquinta con-
stituit, & sextam ma_]arem in superbipdrtiente tertias (3/3), & minorem in supertre-
partiente qumtas 3/5 quia tertia, & sexta majores in his proportionibus constitute
de_ﬁcmnt ab his, qui ex Boéty doctrina elict p t una sesquioct ima (8!/go).

2 Uber diese langdayernde Polemik lese man Bd. VII, S. 371 ﬂ' von Salvatori
Muzzi’s »Annali della Citta di Bologna« (1844) und Ambros »Geschichte der Musik«
Bd. III, 8. 168 ff. nach.

3 J. B. Doni sagt (Trattati della Mumca, I, p. 368): Fogliano . .. fu il primo
a scoprire che il semi-tuono comune mi-fa non & ultrimentt zl lnmna, 0 meno della
meta del tuono, come emente st credeva, ma un maggiore 'semi-tuono, e che
non era vero, che si adoprasse in pratica il Diatonico diatonico, ne che le nostre terze
consonante fossero il Ditono, e triemitonio Pitagorico, mi st bene gli intervalli di
sesquiquarta, e sesquiquinta proporzione, e simili altre cose, ckegli cavo dalle
tenebre dell'ignoranza di quel tempo.
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die pythagoreische Terz mit der Proportion 8!/, als eine entschiedene
Dissonanz (Lib. 2. Cap. 31), findet dagegen die Terzen nach ptole-
miischer Bestimmung das Gehor sehr angenehm beriithrend (vle quali
all’ Udito erano molto consentanee e grate« S. 130) und endlich
empfiehlt er folgende natiirliche oder syntonische Diatonik von Pto-
lemdus:

d
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als das einzig natiirliche Tonsystem (Cap. 39).
Jedoch findet er, dall die richtige Quarte der sechsten

[N
s
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Stufe ¢ nicht der Ton d, sondern ein anderer, ein Komma (86)

tieferer Ton ¢ sei, und macht Vorschlige zur Beseitigung dieses

storenden Elementes durch den zum ersten Male konsequent durch-
gefiihrten Plan zur Temperirung der Intervalle, auf welche wir spiter
eingehender zuriickkommen werden. Zarlino thut Ramis’ Ent-
deckungen kein einziges Mal Erwihnung und fiihlt sich veranlaBt,
infolge der Beschuldigung wegen Plagiats von. Vicentio Galilei!
seinem ehemaligen Schiiler, in seiner Erwiderungsschrift »Sopplimenti
musicali«, erschienen 1589, neben anderen Dingen seine Stellung
seinem Vorginger Fogliano gegeniiber klar zu kennzeichnen und be-
hauptet in seiner ersten Schrift gezeigt zu haben, daBl

1) die wahren und natiirlichen Proportionen der Konsonanzen
in den antiken Geschlechtern zu finden seien;

2) dal die Annahme des pythagoreischen Systems eine Unmig-
lichkeit sei; daB vielmehr die Intonation seiner Zeit auf dem
ptolemiischen Syntono begriindet wire. 2

-Indem wir die Priorititsfrage hier unentschieden sein lassen,

konnen wir die wirkliche Bedeutung dieser theoretischen Entdeckung
nicht hoch genug schitzen; denn wenn auch die Auffindung der
natiirlichen Skala sich den Alten nicht abstreiten liaBt, so geschah
dieselbe doch wohl zufillig bei Gelegenheit einer Zahlenspekulation
und night aus einer inneren, durch die Natur der Gehérsempfindung
bedingten harmonischen Nothwendigkeit heraus. Es bekundet dies

1 »Dialogo della musica antica e moderna«. Florenz 1581,
2 21l perche; per non lasciare il Mondo involto in questo errore; mi diedi a
serivere & dimostrare; prima, che in tulti i Generi di proportione si trovavano le
vere & naturali Forme delle Consonanze della Musica; dopoi, tolsi & dimostrare,
ch'era tmpossibile, che s'adoperasse 1l Diatono diatonico antico; ma che si cantava

et sonava il Naturale §& Syntono; cosi nominato da Tol . Lib. 3, Cap. 2.
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die Thatsache, daB Didymus und Ptolemius sich bei der Aufstellung
chromatischer und enharmonischer Theilungen zwar verhiltniBmalig
einfacher, doch unharmonischer Intervalle bedient haben. Das wahre
Verdienst liegt nicht in den Hinden derjenigen, welche Steine sam-
meln, sondern in dem Blicke derjenigen, welthe die edlen von den
gemeinen zu unterscheiden wissen.

Sind wir nun zu ‘einem Punkte gelangt, von wo aus wir
mit klarem Blicke den betretenen Weg mustern konnen, und be-
sitzen wir jetzt ein genaues Mittel zur Erforschung der Griinde,
warum die Praxis und die strenge Theorie auseinander gehen mufliten,
so werden wir nunmehr die harmonische Behandlung der Téne in
dem strengen kontrapunktischen Stil untersuchen und gelegentlich
die Art und Weise der Tonvorstellung der Meister feststellen, welche
ihren herrlichen Schopfungen zu Grunde liegen. Dies darf hier ge-
schehen, weil die schon mehrfach genannte Abweichung der Terz-
und Quinttone durch die jetzt aufkommende Temperatur kiinstlich und
auf rohe Art gedeckt wurde. Da nun die A-Capella-Gesinge heut-
zutage noch und mit wachsender Theilnahme ausgefiithrt und von
Vielen als die natiirlichste und dem Ideale am nichsten stehende
Musikausiibung betrachtet werden, so wiirde es auch der Mithe lohnen
zu priifen, unter welchen Bedingungen sie streng und rein genannt
werden diirfen.

Ich habe mich in der Darlegung des Entwickelungsganges auf
die polyphone Kunst etwas niher eingelassen, mit der Absicht, die
Herkunft des kontrapunktischen Stils klar vor Augen zu fiihren.
Die Entstehung solcher Vielstimmigkeit rithrt von dem Versuche
her, die gregorianischen Gesinge vollténig zu machen, und wenn
es der Praxis im Laufe ihrer Ubungen gelungen ist, diese Gesangs-
weise nach allen Seiten hin zu vervollkommnen, und wenn auch die
Polyphonie ihre eigenen unabhiingigen Ziele sich vorgesetzt hat, so
bleibt das Fundament der letzteren immer der plane Gesang.

Der Cantus Firmus, meist vom Tenor iibernommen, wurde in
alter Weise gesungen, ganz unbekiimmert um die Harmonie; die-
selbe rein zu halten, war die Aufgabe der Nebenstimmen.

Der Tenor gab die Téne an und die iibrigen muBten sich wohl
oder iibel darin fiigen. Es ist unter diesen Umstinden den letzteren
unméglich, an der vorgeschriebenen pythagoreischen Stimmung fest-
zuhalten; sie muBten vielmehr, wo die Reinhaltung der Terzen und
Sexten es erheischte, dieselben kleinen Abweichungen eintreten
1as§en, um die Konsonanzen rein zu Gehor zu bringen. Diese Ab-
weichungen waren, wie wir in unseren Beispielen genauer sehen wer-
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den, sogar in kiirzeren Tonsitzen, sehr hiufig anzuwenden. Um vor-
lauhcr ein kleines Beispiel zu nehmen \wollen wir den folgenden Fall
betrachten : »
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Tenor: |f&——pFmp—&———— ——— |

Es wird hier vorausgesetzt, daB der Tenor die Téne ¢ % ¢ d in
richtiger pythagorelscher Stimmung singt und der Sopran sich mit
demselben in reinen Konsonanzen zu bewegen hat.. Schon bei der
zweiten Konsonanz mull ¢ um ein Komma héher werden, und ein

reiner Quartensprung wird die Sexte ¢ —« um zwei Kommata —-
ungefihr einen Viertelton — zu gmB machen. Um sich dem ¢ im
Tenor anzupassen, muB der Sopran einen ganz ungewGihnlichen Schritt

d— @ machen, und den nichsten Augenbhck wieder muB derselbe

um ein Komma in die Héhe gehen, um mit dem letzten Ton d eine
reine Quinte zu bilden.

Diese Nothwendigkeit der bestindigen Anpassung muBte die Fo]oe
haben, den Tonsatz und die Stimmfiihrung unsicher zu machen, und
so muBten zuletzt die kontrapunktirenden Stimmen ilire Selbststindig-
keit einbiiBen. Doch scheint die Uberwindung derartlger Schwierig-
keiten eben die Aufgabe der Schulung gewesen zu sein; die armen
Singer, welche durch Absingen unbestimmter und unnatlirlicher Inter-
valle ihre Lorbeeren verdienen muliten! Die Tonsetzer wuBlten aus
Erfahrung nur zu genau, daB sie das reine Intoniren der Terzen und
Sexten in ihren Kompositionen den Ausfihrenden zumuthen durften.
Auch fehlten ihnen die néthigen Kenntnisse, .um "hierauf Riicksicht
nehmen' zu konnen, und unter dem Deckmantel der reinen Diatonik
haben sie immerfort pythagoreisch — wenn nicht temperirt — ge-
dacht und geschrieben. Auch diéjenigen, welche rein singen konn-
ten, muBten viele miithsame Einiibungen und Proben hinter sich
haben, um .mit einem kleinen Ensemble fertig' zu werden.

Es ist iibrigens nicht besonders zu verwundern, daB die alten
Komponisten auf diese Nothwendigkeit der Abweichung von der
reinen Stimmfithrung als etwas Zufilliges keinerlei Riicksicht ge-
nommen, geschweige denn dieselbe nicht auf den Noten zu bezeich-
nen versucht haben. Hatten sie nicht unterlassen, sogar die zur
richtigen Ausfiihrung der Tonstiicke absolut nothwendigen Ver-
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setzungszeichen — das % und das p — deutlich anzugeben, weil sie
meinten, die richtige Anwendung solcher »Accidentalenc, wodurch
die Diatonicitit noch lange nicht verlassen wird, sei dem Tonsinn
und der Schulung der Singer am besten zu iiberlassen?

Folgendes sind die Merkmale der vollkommenen Reinheit einer
mehrstimmigen Komposition:

1) Die Reinheit der Zusammenklinge.

2) Das Beharren in derselben Stimmung.

3) Die melodische Fithrung der Stimmen in reinen Intervallen.

Sie sind eben die Priifsteine fiir ein vollendetes Kunstwerk und
geben uns die Fingerzeige, wonach man sich richten mul}, um Voll-
kommenheit der Intonation zu erreichen. Allerdings sind die Kom-
positionen, namentlich groBere, sehr selten zu finden, in denen alle
drei Bedingungen gleichzeitig erfullt sind.

Die Vorziige der freien Intonation im A-Cappella-Gesange bestehen
eben in der Innehaltung der ersten Bedingung, d. h. der Reinheit der
Harmonien; doch ist die Beriicksichtigung der iibrigen nicht ganz auBler
Acht zu lassen, insofern die Erreichung des Hauptzweckes von-diesen
abhiéngig ist. Der Dirigent eines solchen Chores findet sich sehr oft
genothigt, wegen der Reinhaltung der Akkorde und der Aufrecht-
erhaltung einer und derselben Stimmung, einzelne Téne und Intervalle
anders singen zu lassen, als sie sein sollten. Da dieses Ubel in den
meisten Tonwerken selbst liegt, so wiirde es nicht unwichtig sein zu
ermitteln, wo derartige Ungenauigkeiten verborgen sind, und wenn
sie gefunden worden sind, zu untersuchen, wie sie in der praktischen
Musikausiibung am besten umgangen werden. Feste, auf genauer
Tonbestimmung fuBende Regeln? iiber die Leitung der unbegleiteten
Chére sind bisher noch nicht gegeben worden; und die Méglichkeit
ist nicht ausgeschlossen, daB man, durch strenge harmonische Ana-
lysen der Tonwerke und durch Ausprobiren der gewonnenen Resul-
tate auf einem rein gestimmten Instrumente manches Wichtige klar
zu Tage fordern wird, was bisher nur in der oft dunklen Ahnung
der Dirigenten gelegen hat.

Zur Rechtfertigung der sich uns aus geschichtlichen Betrach-
tungen aufdringenden Vermuthung, ob nicht etwa die pythagoreische

+

! Herr H. Bellermann hat in seiner Schrift »Uber die Grofe der musika-
lischen Intervalle«, Berlin 1873, einen Versuch gemacht, hieriiber Klarheit zu
schaffen. IndeB beschiftigte er sich mehr mit der numerischen Berechnung der
fIlntcilr\ralle und berithrt den in Frage stehenden Gegenstand (S. 46 und 47) nur

iichtig, " : . S

1890. ' 4
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Tonvorstellung der Kunst vom Kontrapunkt zu Grunde liege, werde
ich nunmehr folgendes Beispiel aus dem Fux'schen »Gradus ad Par-
nassumc!, welcher als das beste Lehrbuch iiber den Kontrapunkt
galt, betrachten.
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Dies sind die vierstimmigen Ubungen in der dorischen Tonart
Note gegen Note, wo der aus 11 Ténen d fed g fa g fed be-
stehende Cantus firmus in verschiedene Stimmen gelegt ist. Die
nihere Bestimmung der einzelnen Tone ist so getroffen, daB die drei
Bedingungen der Reinheit moglichst erfiillt sind, und danach sind
die Noten bezeichnet, wie man die Stiicke auf dem reinen Harmo-
nium?2 spielt. Die Fortschreitung der Stimmen geschieht meist in
Intervallen, welche in der Ptolemius-Zarlino’schen Tonleiter enthalten
sind. Die pythagoreischen Terzen sind mit Bogen bezeichnet. Man
sieht zunichst, daB dieselben Tone in den vier Beispielen harmonisch

1 Das lateinische Original wurde 1725 in Wien gedruckt.
2 Das letate Beispiel ist, wegen Fehlens der Taste 2 am Enharmonium, durch

Transposition der Noten, eine Quinte hoher zu spielen, wodurch % Jis wird.
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verschiedenartig behandelt sind. Folgende Tabelle giebt die Akkorde,
von welchen die Toéne in den einzelnen Fillen als Bestandtheile auf-
gefaBt werden konnen: hierbei bedeuten die groen Buchstaben Dur-
und die kleinen Moll-Akkorde; der durch einen * vertretene Akkord
ist nach der modernen Auffassung der dissonante Dreiklang auf der
7. Stufe von dmoll:

1 2113 | 4 51| 6 7 8§ 9 |10 11

Ténedes C. f. | d | flel|d|g|flal|lg|f|le|d
Beispiel I d|d|C|G|e|d|F|Cl|d 4|d
- I |d|d|C|G|el|d|F|c|d|4|d

- Im dld|a|B|lg|ld|a|lCc|d|4|d
A HHEHEHHEY

Der dritte Ton e ist schon verschiedenartig behandelt, aber ohne
EinfluB auf die Stimmung; die Abweichung findet erst bei dem vierten
Ton d — dem Grundton und deshalb eigentlich dem wichtigsten des
Ganzen — statt, welcher in den beiden ersten Beispielen als Quinte zu
G dur und in III als Terz zu Bdur und in IV als d genommen werden

muBl. Der fiinfte Ton ¢ ist, wegen des Quintenschrittes in der Me-
lodie, durch den vorigen bedingt, was auch in der harmonischen
Behandlung bestiitigt wird. Der Ganzton g zu f kann entweder groB
oder klein genommen werden, und dadurch kommt £ in 6 in allen
vier Fillen zu derselben Tonhdhe zuriick. Der groBe Terzschritt
J-a fihrt nothwendig zu @ in 7. Der nichste Ganzton-Schritt ist

in IV anders genommen als in den iibrigen Fillen. In IV mufl
nothwendig ¢ genommen werden, damit das Stiick schlieBe in
demselben ci, womit es angefangen hat, weil ¢ durch einen Quarten-
schritt unmittelbar zu d fihrt. Wir ersehen aus dem Gesagten, daB
dgr Cantus firmus verschiedenartig gesungen werden muB, damit
die Harmonisirung der vier Beispiele rein werde. Um die Nothwen-
digkeit der Abweichung in diesem Cantus firmus noch deutlicher vor
Augen zu fiihren, werde ich annehmen, daB Fux die Melodieschritte
desselben in den Beispielen I und II hartnickig durchfiihren wollte.
Um die Reinheit der Harmonien aufrecht zu erhalten und die Unver-
inderlichkeit der Grund-Stimmung zu erzielen, miissen die iibrigen
Stimmen folgendermaBen bestimmt werden:

4*



52 : ’ Shohé Tanaka,

I\?

_ B-----;

i A ba - 2 &
lQT, 'Z — t\z‘—_.E_j
5

Die mit Bogen versehenen Melodieschritte sind die ungewdhn-
lichen und unnatiirlichen, nimlich:

1) cis d, ein schon an sich groBer Halbton, noch um ein Komma
vermehrt.

b a, dasselbe TonverhiltniB umgekehrt.
g-f, ein kleiner Ganzton, noch um ein Komma vermindert.
a, ein groBer Ganzton, noch um ein Komma vermehrt.

g
d d, eine unreine Oktave.

Hierbei . wird von der hidufigen Anwendung der pythagmelschen
kleinen Terzen und der unschén wirkenden kommatischen Querstinde
abgesehen. Ich habe das letzte Notenbeispiel auf meinem Instru-
ment gespielt, und der Eindruck auf das Ohr war kein angenehmer,
da die Melodien, trotz der Reinheit einzelner Akkorde fremdartig
und falsch klangen

Ob Fux! von dieser Thatsache gewuBt hat st eine Frage, die
ich entschieden verneine und zwar -deshalb, weil er hier die An-
wendung seiner Lehrsitze auf verschiedene Harmonisirungen der-
selben Melodie zeigen wollte und muBte. '

Wenn wir in den oben angefihrten Beispielen gesehen haben,
wie schwer die Erfordernisse der vollkommenen Harmonie und reinen
Melodiefiilhrung in einem auch nur einfachen Falle erfiillt werden
konnen, so diirfen wir dabei die Thatsache nicht auller Acht lassen,
daB jene Tonlehrer nur bemiiht waren, ihre Kunstregeln mit der Pra-
xis der ilteren Konlrapunktlsten in Einklang zu bringen.

v. Winterfeld 2 1Lemerkt in seiner musterhaften Charaktenslrung
des Gebrauchs der Kirchentonarten im 16. Jahrhundert unter an-
derem; e

. r
—a

‘1 Vxe‘llexcht hat Fux hxerbe: tempemt gedacht wie .aus der folgenden Stelle
hervorzugehen scheint: »Nachdém'ich nun die Gleichheit der Téne und halben Tone
vorausgesetzet, gehe ich auf die itzo gewohnlichen Intervallen, und mache den
Anfang etc.« Mizler’s deutsche Ausgabe, S. 54.

2 »Johannes Gabrieli und sein Zeitalter«. Berlin 1834. 1. Theil, S. 96.
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»Immer nur melodische Eigenthiimlichkeit war Gegenstand der
Untersuchungen jener Lehrer; was wir Harmonie nennen, war ihnen
nur gleichzeitiges Ertonen mannichfach verwobener Gesangsweisen,
ohne Beleidigung des Ohres, nicht Entfaltung des inneren Lebens
der, jene Weisen wesentlich regelnden Tonreihen in der Fiille, Kraft
und Anmuth des Zusammenklanges . .. .. .«

Zur Vermeidung dieses #uBerlichen AnstoBes, d. h. der MiB-
klinge, mufite gerade die Hauptsache aufgeopfert werden.

In dem kontrapunktischen Stil ist die schine, flieBende Melodie-
fiihrung das wichtigste Merkmal, und fiir diesen Zweck konnten und
muflten die verfugbaren Stufen fiir die Tonleiter angewendet werden,
und da nun bestimmte Regeln fiir die Fortsehreitungen der Harmonie,
ausgenommen bei den Kadenzen, nicht vorgeschrieben waren, an
welche die einzelnen Stimmen gebunden wiren, sondern vielmehr
den letzteren Raum fir moglichst freie Bewegungen geschafft werden
mullte, so bildete die Dreiklangsfolge, mit oder ohne gemeinschaftliche
Tone, ‘die vorherrschende Charakteristik der Harmonie.

- Im Laufe solcher Akkordfortschreltungen liBt sich die elgent-
liche Tonart, in melodischer wie in harmonischer Hinsicht, in den
meisten Fiillen nicht erkennen. Nur gewisse Kennzeichen, die Ka-
denzen und bestimmte Wendungen des Gesanges, ermoglichen uns
die richtige Bestimmung des Grundtons, und diese sind nicht immer
klar und deutlich. So begegnen wir Féillen, wo wir von einem festen
Ton — dies kann auch der Grundton sein — ausgehend, durch
wenige Akkordenfortschreitungen in eine Region gerathen, wo der ur-
spriingliche Ton um ein Komma erhoht oder erniedrigt erscheint.
Dies kommt daher, weil derselbe Ton einmal als Quintton, im nich-
sten Augenblick aber in Terzbedeutung wieder elngefuhrt wird. Dieser
zwiefache Gebrauch der Téne entspringt aus den urspriinglichen Be-
stimmungen der eigentlich diatonischen Skala auf zweierlei Art. Die
eine Bestimmung derselben bestand in dem Gebrauch des Tones /4

oder 5 quadratum, mithin des Dreiklanges g # d — oder entstand,
wie die Alten es erklirten, durch Aneinandertreten zweier getrennter
Tetrachorde, c d e efund g ahc — wihrend die andere dadurch charak-
terisirtt war, daB der Ton b, oder 4 rotundum, mithin der Drei-
klang & d f genommen wurde. Die letate entstand aus zwei ver-
bundenen Tetrachorden, ¢ d e e fund f g ab, und dieses Tonsystem

hieB demnach das weiche, im Gegensatz zu dem ersten, dem
harten.

Indem man, von jeder Stufe dieser harten diatonischen Skala
anfangend, die nachstfolgenden Stufen mit hinzunahm, konnte man
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sieben verschiedene Anordnungen der ganzen und halben Téne er-
halten, welche man Kirchentonleitern nannte. Innerhalb der Dia-
tonik aber war der Wechsel zwischen diesen beiden Tonsystemen
unter gewissen Umstinden gestattet. In dem eigentlichen harten
Systeme stimmte die zweite Stufe d, welche zu den Tonen ¢ und 2

wohl pafite, nicht mit den Toénen f! und . Demnach fehlte nach dieser

‘Bestimmung der die Tonart vertretende Hauptdreiklang fiir die zweite
oder dorische Tonart. v. Winterfeld, welchem dieser Mangel in der
genannten Bestimmung der Stufen klar bewuBlt ist und der in der
Temperatur Abhiilfe fir denselben suchte, #uBert sich folgender-
mafen 2: :

»Dringender wurde dieses Bediirfnill dadurch, dall eben in der do-
rischen Tonart, im harten sowohl als im weichen Systeme, fast alle
Unebenheiten und Mingel eines auf die angegebne Weise geordneten
Klanggeschlechtes sich zusammendringten: ein zu scharfer Unterhalb-
ton, eine zu matte kleine Terz und Quinte, eine zu stumpfe grofle
Terz fir den mlxolydlschen Anklang des dorischen Schlusses; daB
diese Tonart, als eine besonders ernste, maJestatlsche gepriesen, und
schon um der Verehrung willen, welche die Alten einer gleichnamigen
ihrer Tonkunst gezollt, vorziiglich werth gehalten, nunmehr als die
unvollkommenste von allen erscheinen miissen.c

Dazu kommt noch der irrefihrende Umstand, daB seit den
ersten Anfingen der kontrapunktischen Kunst das weiche System
durch eine Vorzeichnung mit einem 4 von vornherein angenommen
‘wurde, und dall man, um in diesem System dieselben harmonischen
Effekte hervorzubringen wie mit dem weichen & im harten System,
die dritte ‘Stufe der eigentlichen Skala auch erniedrigen mufite. Mit
dem Erscheinen von es wurde aber auch die feste Bestimmung von

i »Dieses kleine Intervall d — f ist Schuld daran, daB selbst eine ganz
streng diatonische Musik (die reinste Diatonik herrschte bekanntlich im Mittelalter
bis Ende des 16. und Anfang des 17. Jahrhunderts), daB selbst eine Komposition
des Palestrina nicht _gesungen werden kann, ohne da man die urspriinglichen
Verhiltnisse ein wenig éndert. Dies geschieht von Seite der Ausfiihrenden beim
‘A Capella Gesange mehr oder weniger unbewufit.« Herr H. Bellermann, »GroBe
der Intervalles 8. 28, auch mit fast denselben Worten in seinem »Contrapunkt«
2. Auflage, S. 16,

Ferner: »Bei genauer Forschung nimlich ﬁnden wir, daB schon seit den ersten
-Anfingen harmonischer Ausbildung, geschweige denn Entfaltung, iiberall keine
mathematisch reine diatonische Verh#ltnisse im Sirne der Alten mehr ausgeibt
werden konnten; daB, was wir jetzt Temperatur, Ausgleichung der Tonverhiltnisse
nennen, durch. jene Entfaltung unmittelbar und nothwendig schon gegeben war.«
v. Winterfeld, a. a. O. II Theil, S. 75.

: 2 A. a. O. IL Theil, S. 77.
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g gefihrdet, welches einmal als Quinte zu ¢, dann aber als richtige
Terz zu es brauchbar sein mufite. Zu dem neu auftretenden g pafBiten

% und ¢ nicht, sondern 4 und ¢. Wiederum werden die Tone oft um

ein Komma erhoht; so wird z. B. in der mixolydischen Kadenz der
Ton @ anstatt des in der diatonischen Skala befindlichen Tones a

genommen. In der modernen Harmonie finden Wechsel dieser Art
bei der in fast allen Stiicken vorkommenden Modulation nach der
Oberdominante statt. Auch werden die Tone f, b, es, welche ur-
spriinglich als Quinttdne entstanden sind, als kleine Terzen zu den
Tonen d, g, ¢ genommen. Im letzten Falle miissen sie um ein
Komma erhdht werden. Folgende Fortschreitung befindet sich bei
Dufay (»Ave Regina coelorum«!, mitgetheilt von Fr. X. Haberl,
Takte 21—23):
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Das gaAnze Stiick fingt mit ¢ an und schheBt auch in demselben
Ton. Daher sind die Tone es und & als kleine Terzen zu ¢ und g¢

gestimmt. Die Fortschreitung vom 4 zum @ im Tenor ist unnatiirlich.

Folgende Stelle aus Josquin’s vierstimmiger Chanson »Je sey bien dire«?
diirfte von besonderem Interesse sein:
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Der Dreiklang 6-d-f im 4. Takt fihrt unmittelbar zu es g b;
der Sopran fillt zu g und der Alt steigt zu ¢ und dadurch wird g,

welches frither als Terzton emgefuhrt wurde, nun auf einmal Quinte
des Akkordes ¢ es g, hier in der Sextakkord-Lage. Nach diesem ¢
miissen der Tenor und der BaB a und f anstimmen, welche Tone
bereits um ein Komma tiefer geworden sind, als im 2. Takte. Die

Fortfihrung der Harmonie bis zum SchluB in S findet in dleser
gesunkenen Stimmung statt.

! Vierteljahrsschr. f. Musikw. Jahrg. 1685, Beil. 8, 2—3 und 8,
2 Ambros, Geschichte der Musik, Bd. V, 8. 129. - .
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Beispiele dieser Art kann man beliebig viel beibringen, und ich
gebe im folgenden einen kurzen Satz aus einem vierstimmigen Kyriet
von Palestnna, welcher deutlich zeigen wird, wie sehr die StlmmunoP
gerade in der dorischen Tonart schwankt:
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1 Messen V. Buch, Nr. 4 ((Gesammtausgabe Bd. XIV, S. 54).
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Das Thema dieser kleinen Fuge ist:

ray 1 T —
TN —

Das Thema wiederholt sich, sowohl auf der ersten und fiinften, als
auch unvollkommener Weise auf der zweiten Stufe, im Ganzen zehn
mal, wie es in obigen Noten durch grofle Bogen angedeutet ist. In
der Analyse des obigen Stiickes habe ich mich von dem Prinzip leiten
lassen, daB Thema und Antworten immer in genau derselben Stimmung
und melodischen Fortschreitung abgesungen werden sollen. Um diesen
Grundsatz mit strenger Reinheit durchzufithren, miissen die kontra-
punktirenden Stimmen an verschiedenen Stellen wiederholte Alteri-
rungen erleiden; beim Eintritt des Themas im Alt a) stoBen wir
schon auf eine Schwierigkeit, ndmlich der Tenor muBl von ¢ eine
reine Quarte nach abwirts springen, und der BaB einen Oktaven-
sprung nach oben ausfithren. Wenn’ der Alt hierzu mit einem d
einsetzen sollte, so wiirde das Thema ein Komma zu hoch wiederholt
werden; dies wiirde auch dem mit scharfem TonbewuBtsein begabten
Singer Storung verursachen, denn er hat schon unmittelbar vorher
das Thema im Baf} gehort und der Alt wird aus diesem Grunde sehr
wahrscheinlich mit dem urspriinglichen d einsetzen. Letzteres wird aber

viel richtiger sein und die anderen Stimmen miissen sich darin fiigen,
was auch mit Leichtigkeit geschehen wird, wenn den Tenoristen und
Bassisten vorher begreiflich gemacht wird, daB sie sich gerade an
diesem Orte nach der Oberstimme zu richten haben. Ebenso bei b).
Der Ton a im Sopran steht unverriickbar, weil derselbe in der letzten
halben Note des Taktes durch den Anfangston des neu einsetzénden
Themas im Tenor iibernommen’ und weitergefiihrt wird. Hier muf
der BaB demgemiB einen falschen Quartensprung g—d ausfiithren, und

dazu muB ebenfalls der Alt mit’ g ein Komma in die Tiefe weichen.
In dhnlicher Weise bedingt der Eintritt des Themas im BaB bei c)
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eine Kommaerniedrigung des Tones g im Sopran, obgleich letzterer
als ein synkopirter Vorhalt gegen die anderen Stimmen auch vor-
iibergehend dissoniren kann. Der darauf folgende, riickwirts durch-
gehende Akkord g—c—e in den Oberstimmen mubte, streng genommen,

ein Komma tiefer klingen; also g nach d, und ¢, ¢ nach g, wie auf
den Noten bezeichnet ist. Hierbei erleiden sogar die Téne ¢ und e,

die wichtigsten Stufen der eigentlichen diatonischen Skala, eine zeit-
weilige Umwandlung. Ebenso verhilt es sich mit den durchgehenden
Ténen bei d); ndmlich es muB g im Sopran und % im Tenor genommen
werden. Doch brauchen wir nicht der strengen harmonischen Bestim-
mung der Durchgangstone eben so viel Wichtigkeit beizulegen. Der
Schlull in e)ist kein vollkommener; er ist vielmehr ein verdeckter Halb-
schluB, weil auf den Akkord g-A-d-¢g groBle Betonung beigelegt wird.
Wenn durch diesen Akkord wirklich eine Kadenz gebildet wird, wie es
in den obigen Noten geschieht, so miifite der SchluBton eine reine
Quinte von ¢ sein. Die Stimmung wird im letzten Augenblicke ein
Komma in die Hohe getrieben. Der SchluBl konnte dagegen wieder in
die richtige Tonhohe gebracht werden, indem die Tone bei der zweiten
ganzen Note des vorletzten Taktes ein Komma tiefer gelassen und im
Ball das natiirliche e anstatt e genommen wird, wie folgt:

No. 2. H:g— ‘ I %&}j‘ o

i

Dies ist ‘ein Beispiel der Unvollkommenheiten der dorischen Ton-
leiter, welche v. Winterfeld gewiBl im Auge hatte. Ein flichtiger Blick
auf die Noten wird geniigen, um zu zeigen, wie groe Abweichungen
der einzelnen Stimmen néthig sind, um sogar einen solchen' kleinen
Satz mit strenger Reinheit und melodischer Konsequenz auszufiihren.

rTee__
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Die Antwort auf die zunichst sich darbietende Frage, wie der
strenge harmonische Zusammenhang der verschiedenen Kirchenton-
arten unter einander gewesen sei und sein konne, ldBt sich hier-
nach nicht mit jener Allgemeinheit geben, wie zum Beispiel v. Winter-~
feld in seinem Kapitel iber die Kirchentone (Th. L. S. 73 ff. des
schon mehrfach citirten Werkes) mit strenger logischer Folgerichtig-
keit durchzufiithren unternimmt. Er suchte die richtige Beziehung
der Tonarten in der Quintenverkettung der Grundtﬁne, oder mit
anderen. Worten, in-der Auffassung derselben als eine Reihe stei-
gender Modulationen in die Oberdominanten.
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So werden: die ionische Tonleiter von ¢ zu ¢,
» mixolydische » » g o g,
» dorische » » d » d,
» #olische » » a » d,
» phrygische  » » e » €,

eine mit der anderen in ihrer Dominantbedeutung verkniipft. Das sind
offenbar Quintenfolgen, und der Grundton der-phrygischen Tonart mufite
hiernach die richtige vierte Quinte von dem Grundton ¢ der ionischen
Tonleiter sein. Bis hierher 1Bt sich der Zusammenhang mit Strenge
verfolgen. v. Winterfeld will aber gerade auf den beiden letzten Tonen,
welche vermeintlich zu einander im richtigen Verhiltnisse der
groBen Terz stehen, eine enge Verwandtschaft zwischen den extremen
Tonarten begriinden und dadurch den »Kreis der Kirchentonec als
vollstindig geschlossen betrachten. Es bedarf keines ausfiihrlichen
Beweises, um zu zeigen, dall dieser Kreis ebenso wenig geschlossen
ist, wie bei unserem modernen Quintenzirkel zwolf Quintenschritte von
einem Tone aus nie zu dessen Oktave fithren werden. Es ist schwer,
diese Ausfithrungen mit seinen oben angefiihrten Worten in Einklang
zu bringen. Gerade diese Aufeinanderfolge der Tonarten wird nicht
immer in den Werken der Meister angewendet, und wenn dem Be-
streben der Theoretiker, in derselben gerade die geheimniBvolle Zu-
sammenfiigung des diatonischen Tonsystems zu erblicken, hinsichtlich
einer strengen Durchfiihrung mit einem gewissen Vorbehalt zuge-
stimmt werden kann, so darf man nicht glauben, jene Inkonsequenz
wurzele in der Komposition selbst.

IV. Zur Geschichte der temperirten und der reingestimmten
Tasteninstrumente in friiheren Jahrhunderten.!

Wir haben gesehen, wie die Orgel schon im fritheren Mittel-
alter in die Kirche Eingang fand und sich fiir die Unisono-Beglei-
tung und Verstirkung des planen Gesanges als zweckentsprechend
erwies; wir haben gesehen, wie sie dem Tonsetzer den ersten AnlaB
gegeben, mehrstimmig zu denken und zu komponiren. Bei der seit
dem Anfang der figurirten Musik immer hiufiger vorkommenden An-
w_endung der Terzen und Sexten im Sinne der Konsonanzen mubBte
du? erste Orgel, welche wahrscheinlich die strenge pythagoreische
Stimmung besaB, ihren Dienst versagen. In der Vokalmusik konnte
man die einzelnen Stimmen je nach Bedarf der Harmonie etwas von

. ! Die schon auf Seite 18 citirte geschichtliche Darlegung des Herrn Ellis
dient als Fortsetzung dieses Abschnittes. Es erscheint sehr wiinschenswerth, daf3
die /genannte treffliche Arbeit durch Ubersetzung oder Referat dem deutschen
Leserkreise zugiinglicher gemacht werde. ) '




60 . Shohé ‘Tanaka,

ihrer strengen Bestimmung abweichen lassen; dies geschah auch
theilweise unbewuflt. Natiirlich konnte dasselbe auf einem Instru-
mente mit festen Tonen nicht stattfinden, und wenn die Stufen der
Tonleiter eine nach der anderen in strengen Quinten gestimmt
waren, so konnten sie niemals den weichen Zusammenklang der
Terzen und Sexten abgeben. Hiermit war der Hauptvorzug jener
Instrumente verloren gegangen, ja die Existenzberechtigung der-
selben gefihrdet. Der im vorigen Abschnitt mehrfach erwihnte
Widerspruch zwischen Theorie und Praxis in Bezug auf den Ge-
brauch der Terz- und Quinttone mulite erst aufgehoben sein, damit
die Orgel fiir den der damaligen Kunstauffassung entsprechenden
Vortrag mehrstimmiger Stiicke geeignet sein konnte.

Zuchetto, welcher 1318 die erste Organistenstelle in der St. Mar-
cus-Kirche zu Venedig bekleidete, diirfte der erste mit Namen ge-
nannte Orgelspieler sein. Uber sein Spiel und seine Orgel ist keine
Nachricht auf uns gekommen. Es wird berichtet, daBl sein Amts-
nachfolger Francesco da Pesaro einen Wettkampf mit einem blinden
Florentiner Organisten, namens Francesco Landino (1325—1390) be-
standen habe. Die Orgelkompositionen Landino’s, eines damals sehr
gefeierten Spielers, scheinen verloren gegangen zu sein, wohl aber
sind einige seiner Vokalkompositionen! erhalten geblieben, welche
jedoch in der Kunst des harmonischen Baues nicht viel Fortschritte
gegen seine Zeitgenossen erkennen lassen. Er macht von allen in
der diatonischen Leiter vorkommenden Dreiklingen Gebrauch und
sogar von den chromatischen Tonen fis, cis, gis und b (etwa auch es).
Mit einem gewissen Grade von Wahrscheinlichkeit kann man deshalb
annehmen, daBl Landino seine Zuhérer durch Ubertragung seiner
Gesangsweise auf die Orgel begeistert hat. Diese Auffassung giebt
uns iiber zwei wichtige Dinge Aufschlul, nimlich:

1) iber das Vorhandensein simmtlicher Obertasten auf seiner Kla-

viatur, welche somit schon die moderne Form angenommen hat;

2) iiber die Einfithrung irgend einer Temperatur zur Verschmel-

zung der Terz- und Quinttone.

Bestimmte Angaben iiber die erste Einfithrung der chromatischen
Tasten fehlen noch. Don Bedos de Celles? behauptet, dal die Ein-

1 Zwei Canzonen von Landino wurden zuerst von Fétis in »Revue musicale«
1827 herausgegeben. Dieselben sind in den Notenbeilagen von Kiesewetter’s
»Geschichte ete.c, 1846 abgedruckt. :

2 wL'Art du facteur dorgues«, Paris, 1766—1778. Im Vorworte zum
IV. Theil, Bd. II, S. 17 sagt er: »c'est vers le commencement du 13me siécle qu'on
a commencé & faire la gamme chromatique. La premiére fut faite & Venise, dans
U Eglise de S. Sauveur; & le premier clavier chromatique ne fut que de deux octaves.«
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fiihrung derselben schon am Anfang des 13. Jahrhunderts stattge-
funden habe; Praetorius berichtet als Augenzeuge von einer damals
Aufsehen erregenden Orgel in der Domkirche zu Halberstadt, welche
urspriinglich von Nikolaus Faber im Jahre 1361 konstruirt und 1495
von Gregorius Kleng reparirt wurde. Dieselbe besal 3 Manuale und
ein Pedal, beide mit chromatischen »Semitonien«. Hieraus ist noch
nicht mit Sicherheit zu erschlielen, ob diese Art der Klaviatur ur-
spriinglich eingefithrt, oder erst bei der Reparatur neu eingesetzt
wurde. Einen weiteren und zwar sehr iiberzeugenden Beweis liefert
F. W. Arnold! dafiir, daB schon zu Anfang des 15. Jahrhunderts
die heutige Form der Tastatur angewendet worden ist.

In Deutschland war es Conrad Paumann (+ 1473), welcher seiner
Zeit Bedeutendes im Orgelspiel leistete. Sein Orgelbuch, welches
mehr Beispiele fir den Unterricht als selbstindige Vortragsstiicke
enthilt, ist von F. W. Arnold veriffentlicht worden. Dasselbe bietet
eine Fiille von interessanten Einzelheiten iiber den damaligen Zu-
stand des Orgelspiels. Hier wurde der erste Versuch zu spezifischen
Orgelkompositionen gemacht, in welchen die Oberstimme abweichend
von der Form des figurirten Gesanges, in lebhaften Bewegungen
verzierend einherschreitet, wiihrend die Unterstimmen langsame, ge-
sangartige Sitze ausfiithren. In diesen passagenreichen Melodien
werden zur Vermeidung melodischer Hirten vielfach Kreuz- und B-
Téne angewendet, welche auch in der Melodie als Leittone eine spe-
zifische, bédeutungsvolle Rolle zu spielen begannen. Von den
chromatischen Tonen sind hier & und es in ihrer Bedeutung als
Quinttone eingefiihrt und die Kreuztone fis, cis, gis als Terztone. Es
bedarf deshalb kaum der Erwdhnung, daB die Kreuz— und B-Téne nie
oder selten in demselben Zusammenklange auftraten. Dies sind die
simmtlichen Versetzungszeichen, die gebriuchlich waren; mehr hatte
man bei dem damaligen Stande des Orgelspiels nicht nothlg, denn selbst
in freien Vokalkompositionen kamen kaum mehr Tone zur Anwendung.
Allerdings ist nichts Niheres iiber die Stimmung der Paumann’schen

Praetorius sagt (Organooraphxa, Seite 110), daB vor 200 Jahren (d. h. unge-
fahr 1420) eine Orgel mit einem chromatischen Manuale und mit ebensolchem
Pedale in der Kirche 8. Salvator in Venedig gebaut wurde. Dies konnen zwei
verschiedene Orgeln gewesen sein; immerhin ist die Angabe Don Bedos mit Vor-
sicht aufzunehmen.

! Er sagt: »Auf einer im Berliner Museum befindlichen Tafel, welche zu
der berithmten, im Jahre 1410 von Joh. van Eyk gemalten Anbetung des Lammes
gehort, sehen wir namlich die heilige Cicilia vor einer Orgel sitzend, deren Kla-
viatur ganz dieselbe Folge von Ober- und Untertasten zeigt; wie sie noch heute
in Anwendung ist.« . »Das Lochheimer Liederbuch nebst der Ars Organisandi von
Conrad Paumannc: Chrysander's Jahrbiicher fiir Musikwissenschaft, Bd. II. 1867,
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Orgel bekannt, aber ohne Zweifel besaBlen die damaligen Orgeln ir-
gend eine Temperatur. Dafiir sprechen die Orgelkompositionen selbst.

Seit der Mitte des 14. Jahrhunderts waren die Deutschen am
erfolgreichsten in der Orgelbaukunst. Nach Praetorius erhielten fast
alle bedeutenden deutschen Stidte bis gegen den Anfang des 16. Jahr-
hunderts ihre Kirchenorgeln, welche mitunter sehr reichlich mit
Pedalen, Mixturen und anderen Registerwerken ausgestattet waren.
Das Orgelspiel und die Orgelbaukunst hatte in diesem Zeitalter
einen bedeutenden Aufschwung erfahren, wie wir aus Arnold
Schlick’s werthvoller Schrift: »Spiegel der Orgelmacher und Orga-
nisten« !, Heidelberg 1511, entnehmen konnen. Hier findet man
neben anderen wichtigen Mittheilungen genaue Angaben iiber die
Art des Temperirens, welche bezeugen, dall die damaligen Orgel-
bauer mit den Tonverhiltnissen vollstindig vertraut waren. Schlick
zum Beispiel wullte genau, daB vier aufeinander folgende Quinten-
schritte niemals «.’e richtige konsonirende groBle Terz abgeben konnen.

Hochinteressant ist Schlick’s Beschreibung von einem Portativ
mit zertheilten Obertasten, sowohl am Manual wie am Pedal, wel-
ches 12 Jahre zuvor konstruirt worden war, aber sogleich in Ver-
gessenheit gerieth, einmal wegen der Kostspieligkeit der Konstruk-
tion, sodann wegen des Umstandes, daB die Organisten sich die ver-
inderte Technik nicht aneignen wollten. Dies scheint der erste
Versuch zur Aufrechterhaltung der Erfordernisse der strengen Har-
monie gewesen zu sein, und es ist zu bedauern, dall der Name des
Erfinders und iberhaupt die Einzelheiten des Instrumentes nicht
bekannt geworden sind. Es ist sehr bemerkenswerth, daBl schon da-
mals diese auf praktische Durchfihrung der reinen Stimmung ge-
richteten Bestrebungen auf Schwierigkeiten stieBen, welche die
GewShnung der Spieler an die alte zwolftastige Klaviatur bereitete!

Die von Schlick vorgeschlagene Temperatur weist auf eine griind-
liche Kenntnil der Tonverhiltnisse hin. Er ging von dem Gedanken
aus, von jeder Quinte gleichmillig soviel abzunehmen, daB vier solche
Quinten eines Tones genau dessen rein gestimmte grofe Terz liefern.
In der genauen Sprache wird es deshalb heiBlen, jede Quinte um
ein Viertel-Komma zu verkleinern. Die Quarte wird natiirlich um
ein eben solches Intervall vergroBert. Die groBe Terz und die kleine
Sexte bleiben rein, dagegen wird die kleine Terz um ein Viertel-

Komma zu klein und die groBe Sexte um eben soviel zu groB. Durch

Hinzufiigung der Indices — % — %, — ? zu einem Ton unseres

reinen Systems wollen wir die Vertiefung desselben um resp. ein

! Herausgegeben und erliutert von Herm Robert Eitner in den »Monatsheften
fiir Musikgeschichte« Jahrg. 1869,
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Viertel-, ein Halb- oder drei Viertelkomma, und durch Hinzufiigung
der Indices + %, + %, -+ 34—R die Erhdhung um solche Intervalle be-
zeichnen. Schlick nimmt von ¢ aus die sieben.folgenden, in der oben
angegebenen Weise abgeschwichten Quinten nach oben:
c——g_s:_—_d_% —a_38 —e—h_8& —fis & —cis_38

1 b -1 ST Ky
und drei solche nach unten:

c—f+§—b+£—es 38

Hier ist: ’ "

g_g}( 9. Tﬁ) die reine grofle Terz vo ?_%(:es %Ts)
() (=g
ag(=es8) - - - - - fou(=S.)
2 Sl .
fof(=gg) - o - - - (=g
e NI

Man konnte noch eine Quinte giés nach oben nehmen, und dann

bekommt man die sogenannte mitteltonige Temperatur, wovon spiter
die Rede sein wird. Dieses gis stimmt vollkommen rein mit e, aber
paBit nicht zu es 38, welches mit groBer Anndherung gleich dis 3%
. e
gesetzt werden kann. Die Quarte dis 3% — gis ist sehr unrein, um
—+5 I

ungefihr _Z_ Komma zu klein, und ist deshalb in der Harmonie un-

brauchbar., Die Alten nannten dieses Intervall den » Wolf.

Andererseits konnte man von es 3% aus noch eine Quinte
1

nach unten erzeugen; diese heiBt as. Als Unterterz von c ist

der letzte Ton vollkommen rein, aber der Wolf liegt in der unreinen

Quarte as und cis_ 38, nahezu gleich des_3%. Schlick will diese
S 4 4

bése Unreinheit dadurch gleichmiaBig auf zwei Intervalle verthei-
len, daB er die Mitte zwischen gis und es nimmt. Dies ist gis o,
nahezu gleich as «; also nach beiden Seiten hin ein ganzes Komma

falsch gestimmt.
DaB der Wolf gerade hierher gelegt wurde, erhellt aus der
folgenden kurzen und zusammenfassenden Betrachtung Raymund
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Schlecht’s! iiber den damaligen Zustand des Orgelspieles und die
Ausfithrung. der Chorgesange

»Die Tonarten, in denen man gewthnlich sang und spielte, be—
schrinken sich auf die natiirlichen, oder um eine Quarte héher
transponirten Kirchentonarten, also auf C D E F G 4 B, ohne Vor-
zeichnung von Kreuzen,.welche die Gesetze dieser Tonarten nicht
zulassen. Wenn auch in den Orgeln damaliger Zeit alle Halbtone
enthalten waren, so wurden doch selten dieselben als Tonika zu
Grunde gelegt — d. h. aus Cis, Es, Fis, As, etc. gespielt, sondern sie
dienten nur als Konsonanzen oder zu Klauseln. Ja es beschrinkte sich
das Spiel im gewdhnlichen Gebrauche bloB auf die Leitern ¢ @ c,
in welchen, wie wir oben erfuhren, simmtliche Chorile abgespielt
wurden, und da der 3. Kirchenton eine Kadenz mit dem Leitetone
nicht zulieB, so konnte zu Klauseln in den Chorilen selbst nur Cis
und Fis zur Anwendung kommen. Gids dagegen fand seine Ver-
wendung nur dann, wenn ein Komponist im Verlaufe der Kompo-
sition einmal eine Klausel in 4 machen wollte. Daher legte auch
Schlick den sogenannten Orgelwolf in diesen Tonc.

Schlick empfiehlt aullerdem, die Kadenzbildung in @, wenn

néthig, so einzurichten, daB die aus dem unrichtigen Leitton 958 4 g

entstehende Hirte »verschlagen und gebergt« wird, wie ein »ge-
schickter Organist zu thun weill«.

Dieses Resultat Schlick’s erscheint um so schiitzenswerther, als
dasselbe aus der praktischen Erfahrung und nicht aus Rechnereien
entstanden ist, wie es bei den gelehrten Italienern der Fall war, die
spiter, aber jedenfalls unabhingig hiervon, thatsichlich zu demselben
Ergebnil gekommen sind und durch ihre prizisen Rechnungen jenes
System der Temperatur begriindet haben, welches Jahrhunderte lang
das Feld behauptet hat.

" Unter den italienischen Meistern machten zuerst Pietro Aron2 und
Lodovigo Fogliano®* bestimmte Angaben iiber das Temperiren der
Quinten auf Tasteninstrumenten, derart daB die groBen Terzen rein
gehalten werden. Thatsichlich kommt ihre Ausfiihrung auf das
Schlick’sche Verfahren hinaus, mit Ausnahme des letzten Tones g_,

welcher als eine richtige Terz zu e gestimmt wurde. Diese Tempe-

ratur wurde der Gegenstand eingehender Untersuchungen von Seiten
Salinas¢. Die enghschen Forscher haben elne bequeme Bezeichnung

1 »Monatshefte fiir Musxkgeschlehte« Jahrg. 1810 . 206.
2 »Toscanelloe, 1. Aufl. Venedig 1523, Lib. II, Cap 41.
3 »Musica Theorica«, Venedig 1529, Sect. 2. Cap

4 »De Musicac, Salamanéa. 1577, Lib. 23, Cap. 92995,
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gerade fiir diese Temperatur; sie nennen sie mitteltdnige! Tem-
peratur (»mean tone temperament«), weil der Tonus nach dieser Tem-
peratur das geometrische Mittel zwischen dem kleinen und grofen
Ganzton bildet. '

Nachdem Zarlino eingesehen hat, daB sich die Konsonanzen nach
strenger ptolemiischer Bestimmung auf den damals schon allgemein
angewendeten Tasteninstrumenten mit festen Tonen nicht wieder-
geben lassen, giebt er die Nothwendigkeit einer Temperatur gerade an
solchen Instrumenten zu und widmete die Kap. 41—45, Th. II seiner
»Istitutioni« der Besprechung der letzteren. Dies ist, so viel ich
weill, die erste streng durchgefiilhrte Temperatur. Er kannte neben
der seinigen zwei andere, auf verschiedenen Prinzipien begriindete
Temperaturen, namlich erstens mit reinen groBen Terzen (mitteltonige
Temperatur) und zweitens mit reinen kleinen Terzen. Nach seinem
eigenen System wird drittens jede Quinte um zwei Siebentel eines
Kommas verkleinert, und demgemill jede Quarte um dasselbe Inter-
vall vergroBert, weil die Oktaven rein bleiben miissen. Hiernach
148t sich die Quintenfolge folgendermafien ausdriicken:

c—g_2M—d_18—a_(2—e 38
7 7 7 7

Die vierte Quinte e __s®, welche e _ & gleich zu setzen ist, giebt eine
7 - 7

grolle Terz, welche um 1/; Komma zu klein ist. Da jede Quinte 2/;
Komma zu klein ist, so muB} die kleine Terz auch !/; Komma zu klein
sein. Die Sexten werden demnach um gerade so viel vergroBert wie die
Terzen verkleinert sind. In der That ist diese Temperatur, welche Zar-
lino fiir die einzig vernunftgemifle2 hilt, der Theorie nach viel besser
als die oben beschriebene mitteltonige, weil die unvollkommenen
Konsonanzen alle gleich unrein sind. Man kann mit einer ge-
wissen Berechtigung den groBen Terzen vor den kleinen den Vorzug
gewihren, doch diirfen die groBen Sexten, die Umkehrungen der
kleinen Terzen, nicht triiber klingen als die kleinen, welche in der
mitteltonigen Temperatur rein sind. Allein es ist viel schwieriger,
Instrumente nach Zarlino’s System zu stimmen, als nach den anderen,
da die groBen Terzen, die in der letzten Temperatur fiir die Prii-
fung der Tone benutzt werden, unrein sind. So wurde die mittel-

1 Vergl. Herrn Alex J. Ellis »History of Pitch« (Journal of the Society of Arts,
1880—1881). Ein Referat iiber denselben Artikel von Herrn Adler befindet sich in
der Vierteljahrsschrift fir Musikwiss. Jahrgang 1888. S. 123 ff.

% nche la mostrata Participatione, o Distributione sia ragionevolmente fatta; &
che per altro modo non si_possa fare, che stia bene.«

1890. 5
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tonige Stimmung besonders fiir die ‘Orgel und das Clavicembal all-
gemein angenommen und iiberall verbreitet.

Hier darf man jene merkwiirdige Erscheinung nicht mit Still-
schweigen iibergehen, welche von dem alle Kreise ergreifenden
antikisirenden Zuge der. Renaissance-Zeit hervorgebracht wurde.
Gleichwie die bildenden Kiinste durch Annahme der antiken Vor-
bilder und durch Aneigung und Weiterbildung der griechischen Kunst-
anschauungen jenen herrlichen Aufschwung erfuhren, so iibte gerade
dieses Sehnen nach der klassischen Schonheit Einfluf auf einige
spekulativ angelegte Musiker aus. Indem man mit Emsigkeit dem
Studium der alten Musik-Theoretiker oblag, kam man zu der Er-
kenntniB, dall die Griechen auBler den diatonischen und chroma-
tischen Geschlechtern noch ein anderes besaBen, welches den Kunst-
gesingen einen eigenthiimlichen Ausdruck verlieh. Dies war die
Enharmonik. Nicolo Vicentino wollte dieses System in die Musik
seiner Zeit einfiithren, komponirte mehrere Madrigale und lieB ein
eigenartiges Archicembal, ein Instrument, worauf enharmonische
Téne zu spielen waren, konstruiren, um den Gebrauch der letateren
zu zeigen und auf ihre besonderen isthetischen Wirkungen aufmerk-
sam zu machen. Nachdem er in einer 6ffentlichen Disputation von
seinem Gegner Vicentio Lusifato fiir besiegt erklirt worden war, gab er
eine Vertheidigungsschrift unter dem Titel » L’antica musica, ridotta
a la moderna prattica«, Venedig 1555, heraus, in welcher er seine
Prinzipien mit Klarheit darlegte und durch Beispiele erliuterte,

Nach Vicentino werden zwei Tone zwischen e und f einge-

schoben, eis und fes:
e 19
15

128 Z= . 128
e = fes eis

125 — 125
NS
R
24 »U

Diesen Ton ets kann man sich folgendermafien entstanden denken: ¢
ist die kleine Terz von cis, und eis die groBe Terz desselben. Das
Intervall ¢ und eis ist ein kleiner Halbton und liBt sich durch den

25 . . . s —
Bruch i ausdriicken. Ebenso ist f die kleine Unterterz von @s und

fes die groBe Unterterz desselben. jfes — f ist auch ein kleiner Halb-
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ton. Die Intervalle _e-fjs' und eis — f sind sogenannte groBe

Diesen und durch i—i«i— (ungefihr ein Viertelton) ausgedriickt. Das

128 3125

135 = 3073 und wird kleine

Intervall fes — gli? ist deshalb ;il:
Diesis genannt.

Der kleine Ganzton d — e wird in einen groBlen und einen
kleinen Halbton getheilt, und dies zwar auf zweierlei verschiedene
Arten, durch resp. dis und es, welche mit einander eine kleine Diesis

ausmachen. Die zwei groBen Halbténe werden wie oben in drei
Theile getheilt; und da ein Theil derselben beiden gemeinsam ist,
so kann das Intervall d — e in folgende 5 Schritte zerlegt werden:

16 16
15 15

I
|

I ¥
<«
B
P
&
| &

2 2
21 2 24

Der grofile Ganzton ¢ — d enthilt einen groBen und einen kleinen
Halbton und ein Komma, wie folgt:

N]N
R

16

15

/\
c cis cis d
. B 81
21 80
oder: )
16
15
c - des des d
~s =
81 %
S 90 P71 .
Wenn die groBen Halbténe wie .oben getheilt sind, so haben wir:
16 , ©16 :
15 - 15
c deses cis 81 ¢is des 8\ des cisis d
= 0 — 8 =
Lt 25 25 25 o2
RS Y S Y : 21 2

5%
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Nun sind in einer Oktave 3 grofle, 2 kleine Ganzténe und 2 grofle
Halbténe. Die beiden Diesen sind einander nicht gleich und es kommt
fiir jeden Ganzton noch je ein Komma hinzu. Vicentino schligt
deshalb vor, diese Abweichungen dadurch auszugleichen, daBl einem
Ganzton jedesmal 5 Diesen und einem Halbton 3 derselben zukom-
men. Dies bestimmt die Temperatur der einzelnen Tone und zwar
so, daBl 31 gleiche Diesen eine reine Oktave ausmachen. Dies ist die
Temperatur, welche spiter von dem niederldndischen Physiker Huy-
ghens vorgeschlagen wurde.

Wiihrend die Enharmonik der modernen Harmoniker durch Fort-
schreitungen der Akkorde, d. h. durch das Bediirfni} der Modulation
entsteht, war sie bei Vicentino offenbar fiir einen anderen Zweck
bestimmt. Seine Absicht war nur, die diatonischen Intervalle weiter
zu theilen, um die Zwischenstufen mehr im melodischen als eigent-
lich im harmonischen Bau zu benutzen, wodurch er eine besondere
kiinstlerische Wirkung hervorzurufen beabsichtigte, wie die in seinem
Werke gegebenen zahlreichen Beispiele bezeugen.

Wenn ich in der obigen Auseinandersetzung die modernen Be-
zeichnungen zu Hiilfe genommen habe, so geschah es mit der
Absicht, die schwer verstindlichen und weitliufigen Erklirungen
Vicentino's zu erleichtern. Doch diirften dieselben eine getreue
Ubersetzung des Originals sein.

In seinem oben angefithrten Werke giebt er eine ausfiihrliche
Beschreibung seines Archicembals!, welches sechs Reihen Tasten —
doch unter wesentlicher Beibehaltung der Form der gew6hnlichen Ta-
statur — enthielt.

Ob das Instrument Vicentino’s seinem Mitschiiler Zarlino die
Veranlassung zur Konstruktion eines dhnlichen gegeben hat, oder ob
der letztere im Laufe seiner Forschungen selbstindig dazu gekommen
ist, ist nicht zu entscheiden; jedenfalls giebt Zarlino in seinen »Istitu-
tioni« (Kap. 47) eine Beschreibung nebst Zeichnung einer Klaviatur,
auf welcher die Obertasten in zwei Theile getheilt und neben einander
gelegt sind, und auf welcher ferner die Liicken zwischen der e- und
der f-Taste und zwischen der 4- und der c-Taste durch je eine kleine
Taste ausgefiillt werden. Diese Doppeltasten bezwecken nicht die Aus-
fihrung der Kommaalterationen, sondern die enharmonische Ver-
wechselung der verdoppelten Tonstufen; die enharmonischen Ton-

! In Bezug auf eine ausfiihrliche Beschreibung nebst Zeichnﬁng dieses Kla-
viaturinstrumentes und anderer &hnlichen verweise ich auf G. B. Doni’s »Trattati di
Musica«, herausgegeben von Passari, Florenz 1773. Bd. I. 8. 324—348.
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stufen entstehen dadurch, daBl die groBen und kleinen Terzen wie
oben auf simmtlichen Stufen der diatonischen und chromatischen
Tonleiter erzeugt werden. Ich gebe die betreffende Stelle! aus dem
Buche an, da sie zugleich zeigt, fiir welchen besonderen Zweck das
neue Klavier gebraucht wurde.

»Jeder konnte in Zukunft ein Instrument konstruiren lassen, dhn-
lich wie ich es beschrieben habe. Dieses bequem zu handhabende In- -
strument wird die Melodiebildungen (?modulationi) und Harmonisi-
rungen der genannten drei Geschlechter ermoglichen. Dies ist nicht
schwer, denn ich habe 1548 ein solches in Venedig verfertigen lassen,
welches gewissermallen als Priifstein zur Unterscheidung von Gold
und Silber in der Musik dienen soll, und auf welchem man er-
kennen kann, in welcher Weise die chromatische und enharmonische
und andere Arten der Harmonie entstehen. Es ist ein noch in mei-
nem Besitz befindliches Clavicembal, welches vom Meister Dominico
Pesarese, einem ausgezeichneten Verfertiger dergleichen Instrumente,
konstruirt worden ist. Auf diesem Instrumente sind sowohl die grofien
wie die kleinen Halbtne in zwei Theile getheilt, so daBl jeder Ganz-
ton in vier? Theile zerfillt. Man konnte eine andere Theilung an-
wenden, doch wiirde es wenig Nutzen bringen, denn dazu miifiten
die Saiten im Instrumente vermehrt werden, wodurch aber dem letz-
teren keine angenehmeren (dilettevoli) Akkorde entlockt werden kon-
nen als unserem Instrumente.c«

! Potra adunque ciascuno per laventre fabricare un' Istrumento alla simi-
glianza di quello c'hd descritto, ilquale sara commodo, § atto & servire alle modu-
lationi & harmonie di ci der inatt tre Generi, & questo non sard ad al
cuno difficile; percioche uno de tali Istrumenti fecs fare I Anno di nostra Salute
1548 in Vinegia, per havere nella Musica una cosa, che fusse quali simile alla Pie-
tra, che si esperimenta Uoro & Targento; accid potesse conoscere, & vedere, in qual
maniera potessero riuscire le harmonie Chromaticke, & le Enharmoniche, & ogni sorte
di harmonia, che 8i potesse havere da qual si voglia Divisione; & fu un Grave-
cembalo, ch'é anco appresso di me; il quale fabrico Maestro Dominico Pesarese,
raro .& eccellente fabricatore de simili Istrumenti; nel quale non solamente © Semi-
tuont maggiori sono divisi in due parti; ma anche i minori, di maniera ch’ogni
Tuono viene ad essere diviso in quattro parti. Et ancora che se ne potessero far
de gli altri con diverse Divisioni, nondimeno da loro si havrebbe poca utiliti; per-
cioche in loro senz'alcuna necessitd sarebbono moltiplicate le ehorde, le quali (oltra
le mostrate) non sarebbono atte ad esprimere altri concenti piv dilettevoli, de quell,
che fanno udir quelle, che sono collocate nel nominato Istrumento, i quali veramente
sono Dzagomm, over Chromatici, & pure Enharmonici. II Parte, Cap. 47.

. Diese Angabe scheint nicht ganz mit den dbrigen tbereinzustimmen, weil
die_ temperirte Tonstufe ¢ — d nur zwei Tone des und cis enthélt und somit in
drei anstatt in vier Theile getheilt ist, wie aus der Beschaffenheit der Klaviatur

erhellt. Die Unterscheidung zwischen dem groSen und kleinen Halbton scheint
ebenfalls nicht zutreffend zu sein.
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‘Am ‘SchluBl seiner Betrachtung iiber das enharmonische Ton-
.system hebt er besonders hervor, dal das enharmonische Instrument
sich ganz gut zur Reproduktion der antiken Musik und auch mog-
licherweise zeitgendssischer Tonwerke eigne, »wenn sie besser und
lieblicher gemacht werden konnen als die rohen (sgarbate) Produk-
- tionen gewisser modernen Komponistene!. Ohne Zweifel hat Zarlino
-unter anderen Vicentino, vielleicht auch Ciprian de Rore, welcher
auch mit #hnlichen Innovationen auftrat, im Auge gehabt. Doch
scheint Zarlino mehr Werth auf die Erweiterung des Bereiches rein
klingender Akkorde, und somit auf die moglichste Entfernung des
Wolfes gelegt zu haben, als auf den Vortrag enharmonisch. gefiihrter
Tonwerke. ~ :

Die von den beiden Musikern gegebenen Beispiele fanden iiberall
Nachahmungen, und wir lesen noch in alten Werken iiber Musik
sehr hdufig Mittheilungen iiber alte Instrumente derselben Art.
Praetorius erwihnt z. B. in seinem Werk »Organographia«, Wolfen-
-biittel 1619, Kap. 40 S. 63, ein Clavicembal mit »duplirten Semitonienc
-und je einer Extrataste zwischen ¢ und f und zwischen %2 und ¢, wel-
ches er bei Carl Luython, dem Hoforganisten in Prag, gesehen hat.
-Dieses Instrument soll etwa um das Jahr 1589 in Wien verfertigt worden
-sein. Er nennt derartiges Instrument »Instrumentum perfectum, si non
perfectissimum«, weil die Enharmonik mit Hiilfe der Extra-Claves
ausgefiihrt werden kann, was auf der gewdhnlichen Klaviatur unméglich
-ist. Von diesem eigenartigen Instrument berichtet Praetorius: »Es kann
“iber dasselbige Clavicymbel siebenmal, als nemblich durch das ¢, cis,
des, d, dis, es bis in das ¢, und also um drei volle Tonos fortgeriicket
werdenc«. Nach dieser immerhin diirftigen Angabe mufl das Instru-
ment ein Mittel zur mechanischen Transposition besessen haben.

Weiter erwihnt er den »sehr trefflichen und fleiligen Komponisten
Lucas Marentio, welcher einige Madrigalia in genere Chromatico sehr
wohl und schon gesetzets, und glaubt, daB derartige Gesinge auf der
eben beschriebenen, doppeltonigen Tastatur gut zu spielen seien.
'v. Winterfeld fihrt folgendes Beispiel? aus Marenzio’s Madrigal
»O voi, che sospirate a miglior note«, erschienen 1593, an:

1 »quando & 7 nostri tempi potranno riuscir megliori, & pit soavi di quello,
“che st odono tr alcune sgarbate Compositiont & alcuni Compositor: moderni.« Parte II,
Cap. 47.

2 »Gabrieli und sein. Zeitalter.« II. Theil. S. 88.
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wo durch die chromatisch fortschreitenden Stimmen Zusammen-
klinge in enharmonischen Intervallen entstehen. Indem er die Har-
monie genau nach der angegebenen Bezeichnung betrachtete, muBite
v. Winterfeld anerkennen, daB§ das Stiick ein enharmonisches sei, jedoch
driickt er sein Bedenken aus, daB die falschen Oktaven as — gis, es —
dis und »andere genau genommen falsche Tonverhiltnisse, deren An-
wendungen einen besonderen Reiz gewihren und dem leidenschaft-
lichen Ausdrucke dienen¢, wie Kircher versichert, von den Singern
korrekt wiedergegeben werden. Nach meinem Dafiirhalten besteht
das Eigenthiimliche des Stiickes nicht in der fremdartigen Harmonie,
sondern nur in der verfehlten Schreibweise. Es mag sein, daB der
Komponist die einzelnen Melodien eben genau so aufgefafit hat, wie
oben geschrieben steht, aber es scheint, dall sein Sinn fir die Har-
.monie ihn doch nicht zu einem véllig neuen und originellen Gebiete
gefithrt hat. Dies ldBt sich sehr leicht konstatiren, wenn man die
folgende, fiir mein Enharmonium berechnete Umarbeitung néher ins
Auge falit:

H-Lage der Klaviatur.
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Die Noten sind hier einen halben Ton héoher gesetzt, dafiir aber
wird das Stiick in der H-Lage der Klaviatur gespielt. Die Harmonie-
ginge, welche sich hier offenbaren, sind zwar fir jene Zeit sehr
merkwiirdig, doch enthalten sie keine besondere Uberraschung fiir
die Mod?rnen. Die Fortschreitung der reinen Harmonie in Quinten,
we}che Ja auch in anderen Kompositionen zuweilen anzutreffen ist,
klingt schlecht und ist auf dem Harmonium nicht durchfiihrbar, wes-
ha:.lb denn bei dem d-dur-Akkord die Stimmen d und fis ein Komma
hoher genommen werden, damit das % des nichsten Akkords ven

der Anfangsstimmung nicht abweiche. Wenn man nun die beiden
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Noten mit einander vergleicht, so wird man finden, daBl die melo-
dischen Fortschreitungen, obschon verschiedenartig bestimmt, die-
selben sind.

Die sogenannten enharmonischen Madrigale von dem erwihnten
Marenzio und von Carl Gesualdo, Fiirst von Venosa, (gedruckt zuerst
1585), welche ihrerzeit wegen ihrer Eigenartigkeit hoch gepriesen
waren, lassen sich meist durch Umschreibung und Umdeutung der
Intervalle auf die gewohnliche Chromatik reduziren.

Von noch einem anderen Positiv — einer kleinen Orgel — mit
verdoppelten »Semitonien« berichtet Praetorius, weches aus Italien
nach dem erzherzoglichen Hof in Graz gebracht worden war. Auch
1aBt er von einem Musikus in Kassel, Namens Christopho Cornet,
iiber ein #hnliches Instrument berichten, welches der letatere in
Italien gesehen haben soll.

Die idlteren Meister gingen eben nicht viel iiber die Grenzen der
12 Stufen der mitteltonig-temperirten Skala hinaus. Jede gebriuch-
liche Kirchentonart besall ihre Leittone; die phrygische war beson-
ders dadurch charakterisirt, daB der Leitton durch einen Ganzton-
schritt zur Tonika aufstieg, und deshalb konnte man die zweite
Obertaste fiir es vorbehalten. Cyprian de Rore und spiter Orlando
Lasso fithrten in ihren Gesangskompositionen den Gebrauch des er-
hohten Leittons dis (zu ¢) ein; in der transponirten Skala muBite man
aullerdem as neben gis gebrauchen. Auch auf den Tasteninstru-
menten wurde dementsprechend die Erweiterung des Tonumfangs eine
Nothwendigkeit. Einige haben, wie Schlick, der einen oder beiden
der in Rede stehenden Tasten mittlere Stimmung gegeben; andere
aber wollten diese Unterscheidung durch Theilung der betreffenden
Taste bewerkstelligen. Die Verbreitung dieser Art der Tastatur fand
bereits in 17. Jahrhundert statt, wie von verschiedenen Autoren,
darunter Praetorius, berichtet wird.

Eine dritte einfache, aber anders geartete Losung dieses Problems
wurde vorgeschlagen und theils wirklich ausgefuhrt Dieselbe be-
stand in der beliebigen Umstimmung der g¢ss- und dis-Tasten auf
- mechanischem Wege. Es wird berichtet, dal Vater Smith oder
‘Schmidt (1682—83) eine Orgel fiir die Temple Church in London
baute, auf welcher dis und es, gis und as nach Belieben vertauscht
werden konnten. Auf der Orgel im Foundling Hospital zu London,
ebenfalls vom Vater Smith konstruirt, erhielten vier Obertasten wech-
selnde Stimmungen und zwar so, daB durch die drei verschiedenen
Stellungen zweier auf beiden Seiten angebrachten Hebel jede der
Obertasten beliebig folgende Stimmung erhielt:
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{cz's {dz's fgts {ais
des’ les ' \as ' \& -
Diese Orgel, auf welcher Hindel zu spielen pflegte, soll erst 1855
durch eine neue ersetzt worden seinl.

Spiiter erfuhr dieser fruchtbare Gedanke eine weitere Anwen-
dung in einem interessanten Harpsichord, welches Robert Smith
(1689—1768), ein gelehrter Professor in Cambridge, erdacht und in
der zweiten Auflage seines Werkes » Harmonics or the Philosophy of
musical Sounds¢, Cambridge 1759, genau beschrieben hat. Auf diesem
Instrumente waren je zwei Saiten fiir die chromatischen Stufen an-
gebracht. Die eine Reihe derselben wurde in der gewdhnlichen Art
nach der mitteltonigen Temperatur gestimmt und die andere lieferte
Tone, welche je nachdem eine enharmonische Diesis héher oder
tiefer standen. Zu jedem Saitenpaare gehorte eine Taste, welche
gewohnlich die Tone der eigentlichen chromatischen Skala abgab;
wollte man aber die Stimmung der Tasten enharmonisch verindern,
so dienten dazu 6 Hebel und zwar wurde durch Verschieben des

1. Hebels: ¢ und e resp. b0 und fes,

2. - h - fis - ces ges,
3. - cts - gis - des - as,
4. - es - b - dis - ais,
5. - f - ¢ - eas - |lus,
6. - g - d - | fius - cisis.

Hierdurch wurde die Anzahl der spielbaren Téne verdoppelt, und
wenn man den Tasten vor dem Spiel durch passende Stellung der
Hebel die richtige Stimmung gegeben hatte, konnte man auch fiir
die entfernteren Transpositionen iiber richtig gestimmte Tone ver-
figen; weitgehende Modulationen und sogar enharmonische Ver-
wechselungen waren auch auf diesem Instrument ermoglicht, indem
man wihrend des Vortrags die Hebel verschob. Die Vorziige dieses
Instrumentes vor demjenigen mit getheilten Obertasten bestanden
elnm-al In der groBeren Anzahl der wechselbaren Tone und somit der
erweiterten Modulationsfihigkeit und dann hauptsichlich in der un-
verinderten Spieltechnik. Dieser Grundgedanke wurde neuerdings von
H. W. Poole und Joachim Steiner zur Herstellung reingestimmter In-
strumente ausgebeutet.

, Auch fand .V_icentino’s Archicembalo Nachahmer, namentlich in
Galeazzo Sabbatini?. Letzterer adoptirt seine eigenthiimliche Intervall-

; Vergl. Herrn Lecky’s Art. »Temperament« in Grove’s »Dictionary of Music,
Siehe Kircher »Musurgiac, Rom 1650, Libro VI S. 460.
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bestimmung, und indem er auf dem Instrumente die diatonische
Tastenfolge beibehilt, legt er die kleinen Obertasten eine hinter die
andere, so daB die gewohnlich schwarzen Tasten in 5 Theile getheilt,
und auBlerdem noch je 3 Tasten zwischen ¢ —f und % —c ange-
bracht werden.

Ein dhnliches Instrument! ist jetzt noch im Museo Civico in
Bologna zu sehen. Ein altes Cembalo, welches nicht mehr spielbar
sein soll, trigt die Inschrift:

Clavemusicum Omnitonium
Modulis, Diatonicis, Chromaticis et Enarmonicis,
a dorsa Manu Tastum,
Insigne
Vito De Trasuntinis (Veneto Auctore);
MDCVI.
links hiervon:
Camellus Gonzaga,
Nollariae Comes.

Die Tastatur dieses #duBlerst interessanten Instruments, der ein-
zigen bekannten Reliquie aus fritheren Jahrhunderten, besteht aus fiinf
Reihen von Tasten, von welchen die erste, dritte und fiinfte Reihe weill
und die ibrigen schwarz sind. Jede der vier Oktaven enthilt 31 Ta-
sten, welche mit laufenden, wahrscheinlich die Reihenfolge der stei-
genden Tonhdhen in Diesen bezeichnenden Zahlen versehen sind.

Folgendes ist die Anordnung der untersten Oktave:

5. Reihe, weill 2 10 15 20 28
4. » schwarz 5 7 12 18 23 25 30
3. » weil} 4 8 13 17 22 26 31
2. » schwarz 3 9 16 21 27

1. » weill 1 6 11 14 19 24 29 32
c d e S g a h c

Die erste Reihe giebt die diatonische Tonleiter, und die iibrigen,
in einer senkrechten, theils aus 4, theils aus 2 Tasten bestehenden
Kolumne angeordneten Téne kommen gerade zwischen die Tasten

1 Die Bekanntschaft mit den Einzelheiten dieses hochst merkwiirdigen In-
struments verdanke ich Herrn Emil Vogel, welcher dasselbe selbst gesehen und
mir freundlichst erlaubt hat, von seinen Notizen Gebrauch zu machen. Dieses
Clavicembal soll in der Ausstellung von Musikinstrumenten zu Bologna, 1888,
ausgestellt gewesen sein und ist dariiber in der in Leipzig erscheinenden »Zeit-
schrift fir Instrumentenbau« Bd. 8, No. 25, S. 122 kurz berichtet worden. Auch
Albert Jacquot spricht von demselben in seinem »Dictionnaire pratique et raisonnée
des instruments de musique«. Paris, 2. Aufl. 1886. Art. »Clavecin parfait-accords,
sowie Fétis »Biographie universelle des musiciens«, Art. »Trasuntino«.
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der ersten Reihe. Die zweite Reihe giebt die Kreuztone cis (3), dis (9),
fis (16), gis (21), ads (27) ab; dagegen sind' cis (13) und /¢s (31) aus der
dritten Reihe herausgegriffen. Die dritte Reihe liefert aulerdem des (4),
es (8), ges (17), as (22), b (26); die Tone fes (12) und ces (30) befinden
sich in der vierten Reihe. Die iibrigen Tone sind enharmonische Téne,
Doppel-Kreuz- und Doppel-B-To6ne, die uns zunichst nicht besonders
interessiren werden. Die Stimmung der einzelnen Stufen beruhte wahr-
scheinlich auf der Temperatur mit 31 gleichen Tonstufen in der Oktave.
GroBes Aufsehen soll seiner Zeit (Anfang des 17. Jahrhunderts)
auch Francesco Nigetti mit seinem neuen »Cembalo omnisonoc !
erregt haben. Dieses mit fiinf Tasten-Reihen versehene Instrument
soll, weil eben jeder Ganzton, wie in Vicentino's Instrument, in fiinf
gleiche Theile getheilt war, sowohl die Ausfihrung der Enharmonik
als auch die Transposition der Musikstiicke ermoglicht haben. :

Die bis jetzt beschriebenen Instrumente mit veranderter Tastatur
bezweckten die Ausdehnung des Bereiches der spielbaren Tone, be-
ruhten aber auf der Temperatur, wobei die feinen Unterschiede- der
Terz- und Quinttéone und damit die absolute Reinheit der Zusammen-
klinge verloren gingen. Nach den damals herrschenden Tempera-
turen, der Zarlino’schen, der mittelténigen oder gar der Vicentino-
schen, wichen die Dreiklinge nicht so betrichtlich von der Reinheit
ab, daB das Gehor dadurch sehr beleidigt wurde, und was den ersten
Punkt betrifft, so war es zweckmiBig, daB eben dadurch ein und
dieselben Tone ganz frei in ihren Terz- und Quintbedeutungen ge-
braucht werden konnten, wie die damalige Musikpraxis es verlangte.
Zarlino z. B. triigt.in seinen »Istitutioni harmoniche« die Lehre vom
Kontrapunkt (Libro III) und die von den Modi (Libro IV) auf Grund-
lage der temperirten Stimmung vor. In seinen »Sopplimenti« (Libro IV)
al.)er' laBt er sich tiefer auf die Frage der Intonation ein, indem er
die in seinen fritheren Schriften niedergelegten Prinzipien gegen den
Angriff seines Gegners, des schon genannten Vicentio Galilei, zu
rechtfertigen sucht. Da in Galilei's Argumenten etwas zu finden
1st, was klares Licht iiber die Intonation in seiner Zeit — vielleicht

auch l}och in unsrer Zeit — verbreitet, so citire ich folgende Stelle?2
aus semem >»Discorso«, Seite 30:

§ 1671 ﬂ\"ergl. Adr. de Lafage »Essais de diphthérographie musicaler. Paris, 1864.
i 2 Trovo per la lunga osservatione, che le Voci naturali, & gl Istruments Satti
Z:u Arte, non suonano, ne cantano realmente in questa moderna Musica prattica
;. na specie delle Diatoniche antiche nelle semplicita loro; ma si bene tre insieme
iversamente mescolate usano hoggi. inavertentemente i Prattici §& sono queste; L'in-
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»Ich habe durch lange Beobachtung gefunden, dafl die natiir-
lichen Stimmen und die kiinstlichen Instrumente in der modernen
Musikpraxis keine Art der antiken Diatonik in ihrer Einfachheit
intonirén; sondern die Praktiker gebrauchen, ohne es zu wissen, alle
drei verschiedenen zusammengemischt: ndmlich das Incitato von
Aristoxenus (das 12stufige gleichschwebende System), das ilteste
-Diatono diatonico? (von Pythagoras), und das Syntono von Ptolemius.
Unter den Saiteninstrumenten geben die Viola d'arco, die Laute und
die Tastenlyra, meiner Meinung nach, das Diatonico incitato von
Aristoxenus . .. .«

Man kann nach alle dem, was frither hieriiber bemerkt worden
ist, einsehen, daB man dieser Behauptung einigermaflen Glauben
schenken muBl, wenn Galilei von der melodischen Aufeinanderfolge
in der Musikausiibung redet, aber auch Zarlino’s Ansicht, wenn von
der Beschaffenheit der Intervalle bei dem gleichzeitigen Zusammen-
klingen in einem Akkorde die Rede ist. Das Miverstindnil beruht,
meines Erachtens, auf der Auffassung der Frage von beiden Gesichts-
punkten aus. Dieser mit Bitterkeit gefiihrten Polemik verdanken
wir jedoch ein Geisteserzeugnifl, welches dauerndes Interesse bean-
spruchen durfte. Denn nachdem Zarlino in den Kap. 4—9 des vier-
ten Buches seiner »Sopplimenti« die Behauptung seines Schiilers, dal}
die damalige Intonation nicht auf dem ptolemiischen Syntono be-
griindet sei, eingehend und kritisch behandelt und in Kap. 11 einen
Beweis dafiir angefiihrt hat, daBl die Innehaltung der absoluten reinen
natiirlichen Tonverhiltnisse sowohl im Gesange als auf den kiinst-
lichen Instrumenten moglich sei, beschreibt er sein Instrument mit
reinen Akkorden, welches neben dem von Schlick erwihnten das
erste reingestimmte Tasteninstrument sein diirfte.

Das folgende Diagramm ist eine Oktave seiner Klaviatur, welche
aus Seite 156 der »Sopplimenti« entnommen ist.

L —

citato d Aristosseno, il Diatono diatonico antichissimo, §& il Syntono di Tolomeo.
Fra gl Istrumenti de chorde tengo che la Viola darco, il Liuto, & la Lyra con i
tasti, ino 1l Diatonico incitato di Aristosseno. . . . . . .
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Hier sind nicht nur die Obertasten, sondern es ist auch die d-
Taste getheilt, um den Kommaabweichungen im reinen Systeme
Rechnung zu tragen. Aus der von ihm angegebenen Tabelle, welche
die Tone in Zahlen ausdriickt, 1iBt sich der Bereich der auf dieser
Klaviatur spielbaren 16 Tone folgendermaBen zusammenstellen :

Jis cis  gis
LN AEN TN
d a e h Jis
TN /TN SN TN ST
es b S c g d
N/ Nt/
es b

Nachdem er darauf aufmerksam gemacht hat, dal sich auf der
gewohnlichen Tastatur die Oktaven, Quinten, Quarten, Terzen etc.
nicht zugleich als reine Konsonanzen darstellen lassen fihrt er
S. 154 fort:

»Daher ist es nothig, entweder die Saiten auf eine solche Tem-
peratur zu bringen, wie es in den Tasteninstrumenten geschieht,
oder die Saiten zu vermehren, wodurch mehr Konsonanzen geliefert
werden als bei der ersten Art. Dies kann man leicht und ohne
irgend welches Hindernill ausfithren, indem man die Saiten ihrer
Ordnung nach auf ihre Plitze bringt und die Tasten nach Belieben
unter oder iiber einander stellt, wie man an dem folgenden Beispiel
sieht. Es sind schon viele Jahre verflossen, seitdem ich ein Instru-
ment herstellen lieB, welches eine viel groBere Anzahl von Saiten
und Tasten enthielt als gewdhnlich. In diesem Instrumente konnte
man alle Konsonanzen nach ihren im Syntono enthaltenen Intervall-
Ve'rh%iltnissen vollkommen stimmen, wie man aus der Beschaffen-
heit dieses Beispiels (sc. der im Originaltext gegebenen Tabelle)
sieht. Daher fand ich zu meiner groBen Genugthuung unter an-
derem zwei besonders bemerkenswerthe Dinge; erstens daB die Kon-
sonanzen auf demselben viel lieblicher werden als auf unserem ge-
wohnlichen Instrumente; ferner fand ich zu meiner groBen Freude
den Vorzug, daB ich mittels dieses Instruments alle Griinde aufdeckte,
welche ich mir zur Bestitigung meiner Vermuthung wiinschte, nimlich
daB das obengenannte natiirliche und diatonische Syntono vollkommen
ohne Riickhalt gebraucht werden kann....«!

1 _Onfle bisogna far TPuna di due cose; o ridur le chorde & tal temperamento
(come st fa) ne yl‘{mtrumenti da Tasti, 6 moltiplicarle, aggiungendovi quel numero,
che possa dar maggior coppia di Comsonanze di quello, che non é nel primo; il che
si pud JSacilmente fare, & senza havere i ipedimento alcuno, p dole nel suo ordine
a t suos luoghi, & accommodando i Tasti nell Istrumente Pun sotto o sopra laltro,
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Weitere Bemerkungen diirften angesichts dieser ausfiihrlichen
Angaben iberflissig sein. In der That wiirde die so vergroBerte
Tastatur fir die Wiedergabe der meisten Kompositionen seiner Zeit
in reiner Harmonie ausreichend gewesen sein, wenn nur noch die
g- und e-Tasten verdoppelt worden wiren.

Nach einem Halbjahrhundert erfuhr das von Zarlino begonnene
Streben zur Herstellung reingestimmter Instrumente eine erhebliche
Forderung durch Mersenne. In seinem groBen Werk »L’harmonie
universelle,« Paris 1637, giebt er Beschreibungen von Klaviaturen
mit einer weit groBeren Anzahl von Tasten, von denen hauptsichlich
diejenigen mit resp. 26 und 31 Tasten unsere Aufmerksamkeit in
Anspruch nehmen. ubgleich Mersenne die Verdienste seiner Vor-
ginger mit keinem Worte erwihnt, so weist der Gedanke, welcher
seine Ausfihrung durchzieht, mit dem Zarlino’schen so viel Verwandt-
schaft auf, da man nicht umhin kann die Meinung auszusprechen,
daBB die weit komplizirteren Klaviaturen Mersenne’s nur Weiterbil-
dungen jener seien. In der folgenden Darstellung sind seine Zahlen
durch die entsprechenden Buchstaben der neuen Bezeichnungsweise
ersetzt.

Die folgende Abbildung ist aus Bd. IL. S. 350 des genannten Wer-
kes entnommen. . Die 26 verschiedenen Tone lassen sich folgender-

maBen akkordisch zusammenstellen.
ats ets his
I SN ST .
. s cis  gis  dis  ais
I AEN TN SN ATEN AT
g d a e h fis
NN LN ST\ SN
es b S c g d
N—/" N—/ N/ N/ N/
ges  des as es b

secondo’l proposito, come si vedono ne gli sequenti essempii; pot che gia :molti
anni -sono 1ti, eh’to fect fabricarne uno con molto maggior numero di chorde & di
Tasti, che non hanno © communi, al modo che si vede nella Tastatura posta dopo
il sequente essempio; nelquale Istrumento si potea accordar perfettamente tutte le
Consonanze, secondo la ragione delle forme & proportioni loro, contenute nel Syn-
tono; come nella Compositione della forma di cotale essempio si pud vedere; onde
in esso ritrovas, con mia grande satisfacione, due cosa notabili, oltra laltre; prima,
che nel sonario, le Consonanze st rendeano molto pit soavi, di quello che le udimo
ne ¢ nostri Istrumenti communi; dopoi, trovas questa wtilita, .ch’ a me fi molto
giovevole, che col suo mezo ne cavai tutte quelle Ragioni, che desiderava, ni con-
Jerinatione di quello ch’to credeva; cioé, che si potesse usare, & che si usasse la sudetta
Specie Naturale & Syntona diatonica perfettamente, § senz alcun scropolo; ... ..
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Bei der konsequent durchgefithrten Unterbringung der verschie-
denen Extratasten in der obigen Klaviatur scheint besonders darauf
Acht gegeben worden zu sein, daB die Technik des Spielens auf der-
selben so wenig wie moglich von der gewohnlichen abweiche, und die
Beherrschung dieses so bereicherten Tonsystems seitens der Spieler
diirfte nicht mit sq groBen Schwierigkeiten verkniipft gewesen sein,
wie man beim ersten Anblik derselben wohl vermuthen mag. Dagegen
liBt sich seine Klaviatur mit 31 Tasten wegen Mangels jeder Be-
riicksichtigung der bequemen Handhabung, meines Erachtens, nur
auf dem Papier realisiren, und deshalb verzichte ich auf eine nihere
Besprechung derselben an diesem Orte.

Die von ihm zur Annahme! dieser Art von Instrumenten ange-
gebenen Motive sind ebenso interessant wie lehrreich, so daBi ich den
gelehrten Erfinder selbst sprechen lasse:

».... Quoy qu’il en soit, le changement de pis en mieux, par
lequel on gaigne beaucoup, comme est celuy des Claviers ordinaires,
ne doit pas estre blasmé, si quant & quantl'on ne blasme ceux qui pour
embellir les chants, & les airs & une, ou plusieurs voix, adioustent
plusieurs 4mols & autres accidents, qui sont hors des lettres ordinaires
de la Musique; de sorte que les Claviers augmentez ne doivent pas estre
estimez extraordinaires, puis qu'ils ne font autre chose que ce que
font les voix, & qu’ils mettent seulement ’'harmonie dans la perfection,
ou l'esprit & loreille la desirent.

Or il est certain que ces Claviers doivent estre preferez aux anciens,
puis qu’ils contiennent une plus grande multitude de Consonances,
et d’autres’ intervalles dans leur justesse, & qu’ils imitent la voix plus
parfaitement; car il n’importe nullement que la difficulté de les
toucher soit plus grande, d’autant qu’il ne faut pas plaindre la peine,
ny fuit le travail qui conduit a la perfection: a quoy j'adiouste qu’on
les touchera aussi aysément que les autres, lorsque les mains y seront
accoustumées, parce qu'ils suivent les loix infaillibles de la raison,
& quil n'est pas besoin d'industrie pour cacher leur imperfection,
comme il arrive dans les Claviere ordinaires. ..... «?

t DaB thatsichlich Mersenne's Instrument seinerzeit Verbreitung fand, ist aus
der folgenden Auseinandersetzung Kircher’s zu entnehmen:

»Porrd et sv Mersennus alium Abacum tradat multdo hoc ampliorem, videlicet 32
palmuris constanten, alitque in infinitum ampliores constitui possint, nos tamen hunc

ium aptissi indicavimus ad minima queuts tntervalla, que humane auris ju-

dicio concipi possunt, exhibenda. Ad cwius normam diversa iam tn Stctlia & Italia,
potissimum Rome constructa sunt; ... ..« » Musurgia« S. 458,

2 Bd. II. 8. 354. .
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Wenn Mersenne durch die Erfindung der enharmonischen Kla-
viaturen sich um die Sache der reinen Stimmung verdient gemacht
hat, so waren die Arbeiten seines italienischen Zeitgenossen Giovanni
Battista Doni in diesem Gebiete nicht minder wichtig und schitzbar.

Er hat uns in einem kleinen Werke mit dem Titel »Compendio
del Trattato de’ Generi e de’ Modi della Musica,« Rom 1635, die Be-
schreibung eines eigenartigen Instrumentes hinterlassen, welches zu-
gleich von seinen griindlichen musiktheoretischen Kenntnissen und
seiner Kombinationsgabe im vollen MaBle Zeugnil} ablegt. — Sein
Clavicembal, welches ich fiir den vollkommensten der in fritheren
Jahrhunderten gemachten Versuche halte, hat bisher nur wenig Be-
achtung gefunden. Dies mag vielleicht in der durch die etwas lose
Verwendung der Nomenklatur verursachten Schwerverstindlichkeit
liegen; immerhin diirfte die folgende Ausarbeitung seines Tonsystems
und seiner Bezeichnungen, soweit sie zum Verstindnil seines In-
strumentes erforderlich sind, angesichts der Bedeutung des letzteren
von Interesse sein.

Man muBl vor allen Dingen eine klare Unterscheidung zwischen
seinen »Modi« und »Tuoni« machen, welche zugleich mit denselben
griechischen Namen, dorisch, phrygisch etc. bezeichnet werden. Er
versteht unter Modi, wie immer, die Oktavengattungen, die verschie-
denen Aufeinanderfolgen der ganzen und halben Téne. Die Haupt-
modi — welche mit den altgriechischen genau iibereinstimmen — sind:

1) der dorische Modus: /5, 1, 1, 1,1, 1, 1
2) » phrygische » 1,1, 1,1, 1,4, 1
3) » lydische ». 1, 1,%, 1, 1, 1,1

Unter den »Tuonic versteht er die Stimmung in bestimmten Ton-
hihen. Es sind hierunter hauptsichlich drei Stimmungen zu unter-
scheiden !:

1) gi{e 1d.orische Stimmung giebt die damals iibliche Tonhihe der

ala.

2) die phrygische Stimmung steht eine groBe Terz hoher als die
vorige. Demnach entspricht ¢ in dieser Stimmung dem e
der dorischen, u. s. w. B

3) die lydische Stimmung steht noch eine groBe Terz hoher als
die phrygische. Demnach entspricht dem ¢ in der lydischen

1 pie Grie:chen besaBlen bekanntlich auch Transpositionsskalen. Nach ihnen
st_eht d.xe phrygische Stimmung nur einen ganzen Ton héher als die dorische und
die lydische noch einen ganzen Ton hoher. Merkwiirdigerweise sagt aber Doni aus-
dritcklich, daB die Benennungen, die er benutzt, die aatiken seien.
1890 -
. 6
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Stimmung das e in der phrygischen und somit auch das gis in
der dorischen u. s. f. -

Da in der Diskussion der Intervallverhiltnisse jeder bestimmte
Ton als Grundton betyachtet werden kann, so wollen wir in der
Folge annehmen, daB ¢ und mithin alle folgenden Stufen der »phry-
gischenc« Stimmung genau mit unserem ¢ und den darauf folgenden
Tonen unserer heutigen C'dur-Skala iibereinstimmen. Wie es sich
spiter zeigen wird, gewinnt die Darstellung eben ‘durch diese An-
nahme an Ubersichtlichkeit.

Wenn man aber einfach Dorisch, Phrygisch oder Lydisch sagt,
so sind darunter die »Modi« und die »Tuonic zugleich gemeint, wie
aus der folgenden, aus S. 41 entnommenen Tabelle ersichtlich ist,
in welcher die entsprechenden absoluten Tonhdhen nach dem oben
von uns getroffenen Ubereinkommen eingeklammert sind:

Lydisch.
16/ (f (a),
Phrygisch. s e (gis),
. 9/ g (g) 10//‘.) (
Dorisch. Bl d (]_‘if),
10 (& ( )a v o 16/15 (f (f), l"/S (
i e () .« oua ¢ (e).

g (93)7 10/ 9 (
s ( d (d).
), o (),

“\e (e).

Ein Blick auf die Tabelle wird lehren, dall hier die Buchstaben
wie bei den guidonischen Silben nicht die Tonhdhen selbst, sondern
die Intervallverhiltnisse bedeuten.

Hierzu kommen noch dreierlei verschiedene Arten der Notirung
(intavolatura), welche auch mit denselben Namen benannt werden.
Dies sind transponirende Notationen, deren Entstehung sich an dem
folgenden, auf Seite 34 des Doni'schen Buches gegebenen Beispiele
sehr deutlich verfolgen liBt:

1) Dorisch. 2) Dorisch.

o — PN | T m = o

3 I‘M;WQ_'H

ﬂ____y’iz—ﬁ‘ e . f i
3) Phrygisch.

W e
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Hierbei bezieht sich die Uberschrift, »Dorische, »Phrygische, ete.
nur auf die Notation.

Im Beispiel 1) ist die eigentlich dorische Tonleiter in dorischer
Stimmung und dorischer Notation.

Mittelst derselben Notirung liBt sich die phrygische Tonleiter
in phrygischer Stimmung mit Hiilfe der Versetzungszeichen (co’ segni
accidentali], wie in 2), aufschreiben. Im diatonischen C-System ist
aber die phrygische Oktavengattung in ihrer Natiirlichkeit (nelle sue
chorde naturali), d. h. ohne Anwendung der Versetzungszeichen, von
d zu d' gegeben. Wenn nun, wie in 3), die Note ¢ eines anderen
diatonischen Systems den Ton fis aus 2) einnimmt (wie der Bogen
—— zeigt), so wird sich die Tonfolge in 2) ganz genau, und zwar
frei von Versetzungen wie in 3) aufschreiben lassen. Nun mull die
Stimmung der neuen Noten genau eine grolle Terz hoher sein, damit
das d so hoch klingt wie fis. (Hier sehe ich, mit.dem Autor, vorliufig
von der niheren Bestimmung der Intervalle ab).

Dagegen 1iBt sich die urspriingliche dorische Tonart in dorischer
Stimmung, aber auf phrygischer Notation mittelst Versetzungszeichen
wie in 4) schreiben.

4) Phrygisch. . 5) Dorisch.

I~

\
Ll
———

——a_lb'/" bo—c T2
Indem das ¢ in der phrygischen Notation eine groBe Terz, hoher
klingt als ¢ in der dorischen, so kann man fiir das erstere die Note e,
wie in 5), der urspriinglichen dorischen Notation einsetzen; hierdurch
kehrt die Tonfolge in 4) zu ihrer urspriinglichen Form zuriick.

Ein dhnliches Verhiltnil besteht bei dem Ubergange von dem
phrygischen zu dem lydischen Notensystem.

Um die in diesen drei Notirungsarten gesetzten Stiicke zu spielen,

lieB sich Doni ein Clavicembal mit der unten abgeblldeten Tastatur
verfertigen.

6*
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Doni’s Tastatur.

co | dis | e | g | ogb | @ | & | o
(cis) | (L859) | (gis) | (ads) | (Ris) | (cis) | (did) | ()
Lydisch. d Z "f‘i‘fg as . 'h; E
(£8) | (o) (@) | @ | (@) | (@) | (£
- NG NG
¢ d e g a & ¢
(J/(JE) (g%) | (@ ® | (es) | (ds) | (e) '
dis e Lo | g a h os | dis
Phrygisch. o ‘ Jis = b 13 d es
— N N N S—
d e ‘ ba ‘ g a ﬁ\-[/c d
e | L2 | £ & | B | odE | dis e
)| @ | @] @ | @ | @] @] ()
. ~— — h .
£ i i - - i Dorisch.
@ | (Fes) | (ges) | (9) | & | (ces) | -
: y _
e I g a h e d | hd
@0 | @ | @ || e | @] 6] e

Die ganze Tastatur besteht aus drei Reihen von verschieden ge-
fairbten Manualen. Jedes derselben wird aus gleichen Aufeinander-
folgen von Tasten gebildet, welche dieselben Intervalle in verschie-
denen Stimmungen vertreten. Die durch die Tasten reprisentirten
Intervalle lassen sich nach unserem Verfahren folgendermafien

gruppiren:

=

fis cts  gis  dis
N /TN /TN EN TN
d a e I3 s
TN /TN /TN /TN /TN
c g d a e h
N=v N=F
as es

>~
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Nach der schon gemachten Voraussetzung wollen wir annehmen,
daB das mittlere oder phrygische Manual (roth) wirklich die ent-
sprechenden Tone abgiebt. Das unterste oder dorische Manual (gelb)
steht in seiner Stimmung eine groBe Terz tiefer, wihrend das oberste
oder lydische (weil) um eben so viel hoher gestimmt ist als jenes!.
Somit verfigt die ganze Klaviatur iiber folgende 38 verschiedene
Toéne in einer Oktave:

cis  gis  dis

Hier ist die Tongruppe der phrygischen Tastatur mit voller Linie
=, die der dorischen mit - , und die der lydischen mit
umschlossen. Einige Téne sind offenbar in zwei, andere sogar in allen
Manualen spielbar. Man konnte auf diesem Instrument dasselbe
Stiick ohne weiteres in drei verschiedenen, von einander allerdings um
Jje eine grofBle Terz entfernten Stimmungen vortragen. Durch Trans-
poniren vom Blatt und durch Gebrauch eines b konnte man noch drei
verschiedene Stimmlagen erhalten. Auf seinem Manuale, welches
20 Tasten enthielt, waren auch andere Transpositionen moglich, ob-
schon die Spieltechnik dann mit Schwierigkeiten zu kimpfen haben
diirfte. Doch muB man zugeben, daB auf diesem Instrumente Stiicke
in allen Tonarten rein spielbar waren,

Doni berichtet in seinem »Trattato (Secondo) sopra gl'Istrumenti
di Tasti«? auBerdem von einem groBen Cembalo mit 5 Manualen (Pen-
tarmonico) von Pietro della Valle, welches nur als eine Erweiterung
des Doni’schen Originals anzusehen ist.

! Im Original sind die Obertasten je nach ihren tonartlichen Beziehungen
verschieden gefarbt, was fiir uns ohne Belang ist. Die Taste fis ist im Origina.
bg genannt. .

«. ?BA. L 8. 324 ff. der gesammelten Werke, herausgegeben von Passari’ 1773,
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Er giebt ferner in der Beilage seines »Compendio« mehrere Noten-
beispiele, um den Gebrauch des transponirenden Notensystems und
die Vortragsweise auf seinem Cembalo zu zeigen. Ich reproducire
nur das eine derselben aus S. 165, von Pietro Eredia besonders hier-
fiir komponirt. Da es sich hier nur um die Beleuchtung seines Sy-
stems handelt, so lasse ich nur die ersten 11 Takte abdrucken.

Dorisch. Y
—— ; T N —— |
Y AT Py ) p———1— = .
4 \ W] ot g T i | -} | —1 el . -
'ﬁ% I 41 [ 1 ) P 1
G
passa la vi- ta all'ab-bag-sar dun ci-
e s e e
3G ot j—— o ——
T i [ ! | (i O b hoat] ]
7 1 i ——— = ] ——
S A —r—p= o———F i T T ——
D € P = |l = =~ 4.\' }2 - . = I
- >
= T T
- - -——— |
) C——"*= = z E |
S -
; e e
I—bh ey (e — .|
e =]
NI — L3 I, I B | ——— ] 1
lio: On-de in-can-gia in  a- tra not-teil gior - no
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Die ersten acht Takte stehen in der dorischen Notation; in Takt
9 tritt ein Wechsel in die phrygische Notation ein, wodurch simmt-
liche Noten um zwei ganze I'6ne héoher gestimmt werden; gleich-
zeitig aber werden die C-Schliissel bei den oberen Stimmen sowie
der Ballschliissel um je zwei Stufen héher gebracht, sodaBl hierdurch
die auf derselben Linie oder demselben Zwischenraum liegenden Noten
zwei Stufen tiefer gelesen werden miissen als frither. Die beiden
Effekte heben sich gegenseitig auf, jedoch nicht ganz genau. Man
kann die Noten in Takt 9 u. ff. immer in den fritheren Schliisseln
lesen aber mit Vorzeichnung von vier Kreuzen, so daB z. B. derselbe
fismoll-Akkord auf folgende zwei Arten geschrieben werden kann:

Dorisch. Phrygisch.

Das Beispiel geht im Original in der letzten Notation weiter,
kehrt einmal zur dorischen zuriick, geht dann aber sofort wieder in
die phrygische iiber und schlieBt in der urspriinglichen dorischen
Notation. '

Man kann diese gleichzeitigen Wechsel der Notation und
der Stimmlage als gleichbedeutend mit dem Eintreten der Vorzeich-
nung von vier Kreuzen betrachten; allein beim Vortrag solcher Stel-
len auf dem Cembalo schligt man einen anderen Weg ein. Sobald
»phrygisch« vorgezeichnet steht, geht man zum mittleren Manual iiber,
und der Spieler muB die Noten zwei diatonische Stufen tiefer lesen
als frither, wie der Schliisselwechsel andeutet.

) Das Beispiel diirfte auch insofern interessant sein, als hier eine
wirkliche Modulation (im modernen Sinne) in die Obermediante statt-
findet, ‘was damals von anderen Komponisten noch nicht erkannt und
angewendet wurde. Zu bemerken ist ferner, daBl in den Noten keine
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Spur von Zeichen fir Kommawechsel zu finden ist, welche letztere
doch fiir einen Vortrag in reiner Stimmung unumginglich sind.

Im Anfang des 17. Jahrhunderts erfuhr die Enharmonik immer
noch dieselbe Deutung und Behandlung wie seitens der Meister des
16. Jahrhunderts. Wenn man noch chromatische und enharmonische
To6ne hin und wieder in den Kompositionen anwandte, so geschah
dies meist um dem Gesange eine eigenthiimliche melodische Farbung
zu verleihen. Sie waren eben zufillige Abweichungen von der dia-
tonischen Harmonik: man wuBlte noch nicht, wie diese enharmo-
nischen Tone durch harmonische Fortschreitungen erreicht werden
konnen. Dies wurde erst dann erkannt als der Begriff der Trans-
position und Modulation den Musikern immer deutlicher zum Be-
wulltsein kam, und Doni war sich dessen wahrscheinlich schon
bewufit. Die aus drei Manualen bestehende Klaviatur war zwar ur-
spriinglich zu Transpositionszwecken bestimmt, doch sind darin so
viele enharmonische Intervalle enthalten, daB wir sie mit ihm auch
eine chromatisch-enharmonische nennen konnen, und in der That
liBt sich sein Instrument hinsichtlich seines Modulationsumfangs den-
jenigen der modernen Forscher an die Seite stellen.

Die Transponirbarkeit des Doni’schen Instrumentes ist das Merk-
mal, durch welches es sich vor der Tastatur Zarlino’s und der kompli-
zirteren Mersenne’s vortheilhaft auszeichnet. In Mersenne’s System
wurden die Konsonanzen um den Ton ¢ als Mittelpunkt gruppirt. Die
Téne g und d waren die einzigen, welche doppelt vorkamen. Deshalb
konnte man hier nicht einmal in ¢ spielen noch nach g moduliren.

Bis gegen die Mitte des 17. Jahrhunderts lag fiir die Transpo-
sition in der Musikpraxis keine groRe dringende Nothwendigkeit vor.
Die Notirung geschah in dem urspriinglich diatonischen System oder
durch Hinzunahme eines h. Der Umstand, daB die Alten iiberhaupt
keine anderen Transpositionsskalen gehabt haben, schlieBt nicht aus,
daBl sie nicht in anderen Tonarten gesungen haben. Damals war
ein allgemeiner Kammerton noch nicht festgestellt: jedes Land, jede
Stadt, ja sogar jeder Musiker, alle besallen sie ihre eigene Stimmung.
Wenn die Tonhohe solchen Schwankungen unterworfen war, muBlte
man die Vokalkomposition jenachdem etwas hdher oder tiefer singen,
weil der natiirliche Umfang der menschlichen Stimme beriicksichtigt
werden muBlite. Dies bot aber keine Schwierigkeit dar, so lange man
nur Vokalmusik pflegte.

Mit dem allmihlichen Ubergange des polyphonen Stiles in den
harmonischen, wobei die leidenschaftlichen und dem Sinne des Wortes
nahe kommenden Ausdrucksmittel gesucht wurden, kam die Instru-
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mentalmusik erst zur vollen Geltung. Sowohl die weltlichen wie
die kirchlichen Gesinge — namentlich die protestantischen mit ihrer
freieren, ungebundenen Melodiefilhrung — konnten nur unter instru-
mentaler Unterstiitzung korrekt abgesungen werden.

So stellte sich allmihlich die Nothwendigkeit heraus, die Ge-
singe durch die Instrumente — namentlich die Orgel — zu begleiten 1.
In den letZteren waren die Stimmen in ihrer Hohe fixirt, und bei
der Begleitung der transponirten Gesinge mufiten die Organisten von
den Noten transponiren. Dies war nicht immer mdoglich, so lange
die Orgeln in der mitteltonigen Temperatur standen; der sogenannte
»Wolfc, welcher in der Komposition selbst entweder ginzlich vermie-
den oder durch besondere melodische Kunstgriffe verdeckt wurde, er-
schien in der Transposition an gar unerwarteten Stellen. Darum haben
Einige diesen MiBlklang durch die Zerspaltung der Obertasten mog-
lichst zu entfernen gesucht, wie wir oben schon gesehen haben. In
dieser Art wurde der Mangel dieser Temperatur auf einmal fiihlbar.

Seit der allgemeinen Annahme der mitteltonigen Temperatur auf
den Orgeln um die Mitte des 16. Jahrhunderts wurde der Weg zur
Entfaltung des kiinstlerischen Orgelspieles angebahnt. Anfangs besall
das Orgelspiel wenig eigene Kunstmittel, vielmehr wurde die Poly-
phonie, wie sie im Gesange ausgebildet worden war, auf die Orgel
ubertragen. Wenn das Orgelspiel sich in den Hénden einer Reihe nam-
hafter Meister wie Merulo, der beiden Gabrieli, Frescobaldi u.a. m. zu
einem selbststindigen Kunstzweige entwickelte und dieses herrliche
Instrument seine eigenthiimlichen Vorziige im Laufe der Jahrhunderte
entfaltete, so vermochte man dennoch, was das zur Verfiigung stehende
‘Tonmaterial anbetrifft, nicht aus dem Bereiche der 12 Téne der
mitteltonigen Temperatur hinauszukommen. Ein Blick auf die iltere
Orgelkomposition? wird diese Behauptung zur Geniige stiitzen.

Das Stimmen der Orgel lag damals wie jetzt den Orgelmachern
ob, und so sehr die Organisten eine Verinderung der Stimmung

! Vergl. Herrn Ph. Spitta’s Darstellung dieser Verhiltnisse in seinem Werke
»Johann Sebastian Bach« Bd. I. 8. 53 ff. und Bd. IL 8. 109 ff.

? Wir besitzen u. A. in Herrn A. G. Ritter’s »Geschichte des Orgelspiels« (Leipzig
1884) eine ebenso reichhaltige wie werthvolle Sammlung &ltersr Kompositionen. Die
ni!lere‘ Priifung der Noten in diesem Werke zeigt, daB bis zu J. Christoph Bach's
Zeit die Komponisten bei dem Gebrauch der chromatischen Téne sehr selten tiber gts
und es gegangen sind. Eine interessante Ausnahme hiervon macht die Sonate von
Giov. Battista Bassani (1650—1715) aus Aresti’s »Sonate da Organo« entnommen,
welche schon von den chromatischen Tonen dis, ats, und zugleich as, des, und
sogar ges Gebrauch macht. Das Vorkommen dieser enharmonischen Téne deutet

unzweifelhaft die bereits stattgehabte Einfihrung der aristoxenischen gleich-
schwebenden Temperatur an.
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wiinschten, so scheiterte die Erfilllung dieses Wunsches an den
materiellen Schwierigkeiten und nicht zum geringsten an dem Eigen-
sinn der Orgelbauer!. Auf diese Weise waren die Organisten an die
Stimmung der ihnen anvertrauten Orgel gebunden, und sie muBten
ihre Kompositionen hiernach einrichten, so dall das Orgelspiel sich
mit den in anderen Gebieten der Musikausiibung immer mehr zur Gel-
tung kommenden neuen harmonischen Mitteln nicht bereichern konnte.

Inzwischen gelangte ein anderes Instrument, das Klavier, in Folge
seiner mechanischen Vervollkommnung zu allgemeiner Verbreitung,
welches sich nach Belieben leicht umstimmen und zu praktischen
Experimenten iiber Temperatur bequem verwenden lie. Da das Kla-
vier mehr Unreinheit der Harmonie vertragen kann als die Orgel, so war
hier eine giinstige Gelegenheit geboten, die in der damaligen Kunst-
richtung sich als nothwendig erweisende Erweiterung des Tonsystems
durch Annahme einer anderen Temperatur zu bewirken. Der Streit
um die beste Temperatur entbrannte von neuem, jedoch aus anderen
Grinden. Wihrend namlich zu Zarlino’s Zeit die Verschmelzung der
Terz- und Quinttone das erstrebte Ziel war, handelte es sich diesmal
um die Erweiterung der Transpositions- und Modulationsfihigkeit.

Unter den verschiedenen, in Vorschlag gebrachten Temperaturen
fand die 12stufige gleichschwebende? bekanntlich am meisten An-
hinger. Entscheidend dafiir war die Parteinahme Johann Sebastian
Bach’s fiir dieselbe: durch die Komposition seines Werkes »Das wohl-
temperirte Klavier« bahnte er die erst gegen Ende des vorigen Jahr-
hunderts erfolgte Einfithrung dieser Temperatur in Deutschland an,
von wo aus sie allmihlich in den iibrigen Lindern Eingang fand.

Zwar verdankt die Instrumentalmusik dieser Temperatur ihren
gewaltigen Aufschwung: man darf dariiber indessen nicht ver-
gessen, dall dieses, wenn auch bequeme System, den Ge-
setzen der Natur nur in unvollkommener Weise ent-
spricht, und daBl eine weitere Anniherung an die letz-
teren im Laufe der fortschreitenden Entwickelung der
Menschheit nicht ausgeschlossen ist.

1 Man lese iiber das hartnickige Beharren des beriihmten Silbermann bei
seiner alten Stimmweise in dem interessanten Buche von G. H. Sorge: »Gespriche
zwischen einem Musico theoretico und einem Studioso musicae ete.« Lobenstein 1749.

2 Die aristoxenische 12stufige Temperatur war schon zu Zarlino’s Zeit wohl
bekannt. Die friiher citirte Stelle aus Galilei’s »Discorso» zeigt klar, dafl im Ge-
sange sowie in der Toneintheilung einiger Instrumente diese Temperatur angewen-
det wurde. Zarlino widmet Kap. 27—32 Lib, IV seiner Sopplimenti der Theilung
der Saiten der Laute mach dieser Temperatur. Ferner giebt Mersenne (L’har-
monie universelle, Paris 1637) eine Tabelle der Tone fiir gleichschwebende Stim-
mung, und wendet dieselbe hochst wahrscheinlich auf die Stimmung der Orgel an.
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