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S1iLvAN MoosMULLER, Boris PrREvVISIC
UND LAURE SPALTENSTEIN

Einleitung

Trotz einer breiten und intensiven Aufklirungsforschung wird im Allgemei-
nen und zuweilen selbst im akademischen Diskurs noch immer die Hin-
wendung zu einem rationalen und empirisch nachvollziehbaren Begriff von
Denken und Wissen in der Epoche hervorgehoben. Die heutige Verteidi-
gung von Grundwerten der Aufklirung wie Gleichheit vor dem Gesetz,
Recht auf freie Meinungsiuflerung oder intersubjektive Uberpriifbarkeit
wissenschaftlicher Aussagen scheint daher oftmals im luftleeren Raum statt-
zufinden, weil die Verbindung des aufklirerischen Rationalismus mit diesen
Grundwerten nicht unbedingt auf der Hand liegt. Vielmehr drohen die
Grundwerte durch eine vermeintlich rein rationalistische Unterminierung in
ihr Gegenteil umzuschlagen — wie das Horkheimer und Adorno angesichts
der Verheerung durch den Zweiten Weltkrieg eindriicklich belegen.” Doch
weder der Rationalismus noch der Empirismus der Aufklirung wiren denk-
bar, wiirde nicht der Mensch als fithlendes Wesen in seiner Ganzheit und in
seiner Umwelt im Zentrum stehen.* So basiert in der Aufklirung Wissen
und Urteilskraft sowie das gesamte menschliche Denken auf der Sinneswahr-
nehmung in ihrer ganzen Varianz. Die Empfindung, welche auf duflere
Reize und Eindriicke reagiert, ist bereits bei Descartes Thema und wird spi-
testens im Sensualismus Locke’scher Prigung genauer beschrieben.

Wenn wir in unserem Band die dsthetische Welterschliefung und Selbst-
reflexion in den Mittelpunke stellen, dann aus der Einsicht heraus, dass das
Denken der Aufklirung erst auf einer solchen Basis ihre politischen For-
derungen richtig stellen kann. Dabei verstehen wir Aufkliarung weder nur als
historisch eingrenzbare Epoche noch einfach als >regulative Idee(, wie sie
von Kant her gedacht wird im Sinne einer Aufklirung der Aufklirung. Viel-
mehr impliziert unser Aufklirungsverstindnis eine zusehende Verschich-
tung verschiedener Epistemai, welche in der Antike ansetzen und sich iiber
historische Aufbruchsbewegungen und Reformationen anreichern — ganz
abgesehen davon, dass auch auflereuropiische Aufklirungen mitrezipiert

1 Max Horkheimer u. Theodor W. Adorno: Dialektik der Aufklirung. 21. Aufl.,
Frankfurt a. M. 2013.

2 Hans-Jiirgen Schings (Hg.): Der ganze Mensch. Anthropologie und Literatur im
18. Jahrhundert. DFG-Symposion 1992. Stuttgart 1994 (Germanistische Sym-
posien Berichtbinde, Bd. 15).
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und mitgedacht werden.? Die Aufklirung ist in ihrem historischen Verlauf
durchwegs offen zu verstehen. Dennoch ist es im europdischen Kontext
nicht falsch, von einer Kulmination im 18. Jahrhundert zu sprechen — und
dies gar nicht in erster Linie im Hinblick auf die amerikanische und franzs-
sische Revolution als vielmehr im Hinblick auf den radikalen Epistemen-
wechsel, der um 1800 die Pluralitit von Wissensordnungen in eine genea-
logische Reihe brachte und damit — gewissermaf$en dialektisch — aufhob.*

Wenn wir also pluraliter von >Stimmungen« sprechen und diese im episte-
mischen Geflecht von Vielstimmigkeit verstehen, dann ist unser Vorhaben
zumindest als Versuch zu werten, die Aufklirung(en) nicht durch die Brille
des 19. und 20. Jahrhunderts, welche die plurale Diskurslage des 18. Jahr-
hunderts weitgehend verschiitten, sondern in ihrer historischen Bedingtheit
und ihren diskursiven Querbeziigen zu sichten. Dabei wird die Pluralitit der
Aufklirung nicht einfach iiber eine musikalische Metaphorisierung versteh-
bar. Im Gegenteil: Erst die Ubertragung von Stimmung und Vielstimmig-
keit aus einer innermusikalischen Debatte auf andere Disziplinen und die
daran anschliefenden diskursiven Riickkoppelungen machen das konzep-
tuelle Potenzial der Paradigmen sichtbar.

Uns interessiert daher weniger der >Stimmungsbegriffs, dem bei Schiller
und Kant noch durchwegs musikalische Qualitit zukommt, bevor er im
19. Jahrhundert zusehends in atmosphirische Unbestimmtheit abgleitet.’
Vielmehr interessiert uns Stimmung als 7ravelling Concept der Aufklirung.®
Dieses meint ebenso Harmonie wie Ubereinstimmung, ebenso Temperatur
wie Temperierung, betrifft also einen bestimmten Zustand wie Prozess. Die
Vielfalt der Begrifflichkeit fiir die heutige musikalisch verstandene Stim-
mung macht zum einen die konzeptuelle Vielschichtigkeit von yHarmonie,
’Temperatur,, >Ubereinstimmung: etc. als musikalische Paradigmen in der
Aufklirung deutlich. Zum anderen ist die Vielfalt aber auch symptomatisch
fiir den musikalischen Sachverhalt selbst: Denn iiber die Stimmungsfrage
wird nicht nur die Frage nach dem Vorzug von Melodie bzw. Harmonie,
sondern vor allem die produktions- und rezeptionsisthetische Verschrin-

3 Jiirgen Osterhammel: Die Entzauberung Asiens. Europa und die asiatischen Rei-
che im 18. Jahrhundert. Miinchen 1998.

4 Michel Foucault: Les mots et les choses. Une archéologie des sciences humaines.
Paris 1966.

s Grundlegend zur Geschichte des dsthetischen Stimmungsbegriffs David E. Well-
bery: Art. »Stimmung:. In: Asthetische Grundbegriffe. Hg. von Karlheinz Barck
u.a. Bd. 5: Postmoderne — Synisthesie. Stuttgart u. Weimar 2010, S. 703-733.

6 Diese Perspektive bietet Caroline Welsh: »Stimmung: The Emergence of a Con-
cept and its Modifications in Psychology and Physiology. In: Birgit Neumann u.
Ansgar Niinning (Hg.): Travelling Concepts for the Study of Culture. Berlin 2012,
S.267-290.
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EINLEITUNG

kung von >horizontaler« Melodiefiithrung und svertikaler« Harmonisierung
eines mehrstimmigen Satzes diskutiert. Das musikalische Stimmungskon-
zept ist in der Aufklirung nicht unabhingig vom musikalischen Konzept
von Vielstimmigkeit zu denken. Und spitestens mit der diszipliniren Aus-
differenzierung und der damit einhergehenden Ubertragung auf andere Dis-
ziplinen impliziert die Vielstimmigkeit als Zravelling Concept Pluralitit in
physiologischem und politischem Sinne. Damit bezieht sich das Konzept der
Vielstimmigkeit explizit #icht auf die im 19. Jahrhundert erfundene musika-
lische Gattungs- bzw. Epochenbezeichnung »Polyphonie«.”

Das Reflexionspotenzial, das die Aufklirung dem Ineinander- und Gegen-
einanderwirken von Stimmung und Vielstimmigkeit abgewinnt, lisst sich
exemplarisch bereits im ausgehenden 17. Jahrhundert anhand von Charles
Perraults Paralléle des Anciens et des Modernes konkretisieren.® In diesem
Schliisseltext der franzésischen Lumieres sind die beiden Paradigmen nicht
nur das Hauptthema, das die Gesprichsteilnehmer anhand der Musik er-
ortern; als formales Prinzip liegen Stimmung und Vielstimmigkeit auch der
dialogischen Anlage des Textes zugrunde und erméglichen eine Perspektivie-
rung der Divergenzen und Konvergenzen, die sich aus dem Gesprichsverlauf
ergeben. Zwar scheinen sich die Gesprichspartner anfinglich dariiber einig
(»d’accord«) zu werden, dass der vielstimmigen Musik als Errungenschaft der
»Modernes« gegeniiber dem »simple chant« der »Anciens« prinzipiell der Vor-
rang gebiihrt. Doch ausgerechnet hinsichtlich der Stimmung kommt zu-
sehends die Kehrseite der Vielstimmigkeit zum Vorschein. Denn es wird of-
fenkundig, dass die Koordinationsleistung, die fiir die Zusammenfiihrung
(und Rezeption) simultaner Stimmen erforderlich ist, die Aufmerksamkeit
von den intonatorischen Nuancen der Einzelstimmen abzieht, bis zuletzt das
Gehor fiir solche Nuancen ganz unempfindlich wird. So erweist der inter-
kulturelle Vergleich, dass die am einstimmigen Gesang geschulten Ohren der
»Orientaux« gewisse UnregelmifSigkeiten der Stimmung, »que nous souf-
frons pour n'y estre pas assez délicats, als stérend empfinden (S. 268).

Liegt in der Bilanz der Vorzug vielstimmiger Musik zwar darin, dass sie »la
raison mesme dans la plus haute partie de 'ame« anzusprechen vermag, so at-
testieren die Gesprichspartner den »Orientaux« eine hohere Kompetenz »sur
la justesse & la propreté du chant« sowie die grofSere »délicatesse« des Gehérs
(S.270). In Bezug auf die Musik wird somit zwischen Stimmung und Viel-

7 Zur Begriffsgeschichte Wolf Frobenius: Polyphon, polyodisch [1980]. In: Hans-
Heinrich Eggebrecht (Hg.): Handwérterbuch der musikalischen Terminologie.
Spiter herausgegeben von Albrecht Riethmiiller. Wiesbaden 1972-2005, S. 1-19.

8 Charles Perrault: Paralléle des Anciens et des Modernes. Bd. 4. Paris 1697. Zur
Musik S. 264-274.

II



SILVAN MOOSMULLER, BORIS PREVISIC UND LAURE SPALTENSTEIN

stimmigkeit eine Spannung aufgebaut (rationale Organisation versus sinn-
liche Wahrnehmung), die durch die kulturelle Zuweisung (»nous« versus
»Orientaux«) noch unterfiittert wird. Bei dieser Gegeniiberstellung bleibt
der Dialog aber nicht stehen. Stattdessen iiberlegen sich die Gesprichspart-
ner, wie sich diese unterschiedlichen Qualititen gewinnbringend kombinie-
ren lassen, und kommen zu dem Schluss:

ce seroit une chose agreable d’en mesler quelques morceaux [orientalische
Musik, SM] dans les festes & les divertissemens que sa Majesté donne 2 sa
Cour. [...] car quoyque leur Musique ne soit pas comparable a la nostre,
la diversité de leurs chants & de leurs instrumens auroit apporté beaucoup
de beauté & de richesse 4 nos spectacles. (S.272f.)

Der Vorschlag besteht also gerade nicht in einer Angleichung oder Synthese
der verschiedenartigen Musikidiome, sondern in einer Mischung (»mesler«),
aus der die jeweiligen Eigenarten hervortreten. Was zunichst als unvereinbar
erscheint, wird so zum Movens einer polyphonen Uberbietung, die gerade
die Differenz im Sinne der Vielstimmigkeit produktiv macht. Von dieser
Idee sind die Gesprichspartner im Folgenden derart fasziniert, dass sie das
musikalische Modell kurzerhand auf die Architektur und dariiber vermittelt
schliefflich auch auf die franzosische Symbolpolitik insgesamt {ibertragen.
Denn das Gebidude, auf das sie ihre Idee applizieren, ist kein geringeres als
der kénigliche Palast selbst. Gerade dieser soll »toutes les differentes parties
du monde« zusammenbringen:

c’étoit de proposer 4 sa Majesté, en cas que 'on elit achevé le Louvre, de
ne point faire 2 la frangoise tout le grand nombre d’appartemens qu’il doit
contenir, mais d’en faire & la mode de toutes les Nations du Monde: 2
I'Ttalienne, a I'Espagnolle, & 'Allemande, 4 la Turque,  la Persienne, a la
maniere du Mogol, & la maniere de la Chine, non seulement par une
exacte imitation de tous les ornements dont ces Nations embellissent
differemment les dedans de leurs Palais; mais aussi par une recherche
exacte de tous les meubles & de toutes les commoditez qui leur sont par-
ticulieres, en sorte que nous les Etrangers eussent le plaisir de retrouver
chez Nous en quelque sorte leur propre Pays, & toute la magnificence du
Monde renfermée dans un seul Palais. (S.273f.)

Im politisch brisanten Kontext der »Querelle des Anciens et des Modernes«
adressiert Perrault somit die grofle Frage der Aufklirung: Wie lassen sich
einzelne Stimmen, Idiome oder Charakteristiken miteinander kombinieren
bzw. wie konstituiert sich das Eigene zum Anderen? Dabei wird in nuce

12



EINLEITUNG

deutlich, welches reflexive Potenzial hierbei die musikalischen Paradigmen
Stimmung und Vielstimmigkeit — gerade in ihrem spannungsreichen Zu-
sammenspiel — bereitstellen; sie zwingen einen, immer wieder bei den Dif-
ferenzen anzusetzen und dynamische Modelle zu entwickeln, welche nicht
auf die grofle Synthese abzielen, sondern den Prozess offenhalten. Diese Be-
mithung gilt in der Aufklirung — wie es sich im disziplineniibergreifenden
Prozedere bei Perrault bereits andeutet — nicht nur der Musik, welche fiir die
Verflechtung von Stimmen eigene Techniken, z.B. den Kontrapunkt, ent-
wickelt hat; sie gilt ebenso in den anderen Kiinsten, z.B. dem literarischen
Dialog und der Architektur sowie der Asthetik insgesamt, und — nicht zuletzt
— im Soziopolitischen, z.B. der Artikulation und der Gleichberechtigung
verschiedener Stimmen, im Balanceakt zwischen individueller Freiheit und
kollektivem Einvernehmen.

Um die bisher formulierten Thesen belastbar zu machen, haben wir Spe-
zialistinnen und Spezialisten aus Musikwissenschaft und Musikpraxis, aus
Wissenschaftsgeschichte und Literaturwissenschaft im Laufe eines Jahres in
Luzern zusammengebracht — was nach einzelnen Kolloquiumssitzungen in
die vom Schweizerischen Nationalfonds und der Forschungskommission der
Universitit finanzierte Tagung Stimmungen und Vielstimmigkeit der Aufkli-
rung vom 1. bis 3. September 2016 miindete. Die Kohirenz, welche unsere
Desiderate {ibertroffen hat, ist nur zum Teil unserer Konzeption geschuldet,
die im Folgenden noch genauer dargestellt werden soll. In erster Linie ver-
danken wir die Schliissigkeit dem Willen simtlicher Beitragenden, sich auf
unsere Thesen des Gesamtprojekts Stimmung und Polyphonie: Musikalische
Paradigmen in Literatur und Kultur einzulassen, ohne auf bereits Bestehendes
zuriickgreifen zu kénnen. An dieser Stelle sei allen Beteiligten bereits herz-
lich gedanke, welche sich der anspruchsvollen Aufgabenstellung angenom-
men haben. Sie werden im folgenden Durchgang entlang der Themen noch
nicht namentlich erwihnt, da wir auf ihre Beitrige in der jeweiligen Ein-
leitung zu den vier Teilen des Bandes verweisen.

Die Einteilung folgt sowohl historischen als auch thematischen Kriterien.
Werden im ersten Teil Stimmungsdiskurse und Temperaturen der Auf-
klirung in den Blick genommen, so reicht das Feld von literarischen bis zu
musikalischen Diskursen, welche um 1700 einsetzen und das ganze 18. Jahr-
hundert prigen (1). Im zweiten Teil riicken die Ubertragungen auf physio-
logische Diskurse in den Fokus, die im Nachgang zu den musikalischen
Stimmungsdebatten erfolgten (2). Der dritte Teil zu Verzeitlichungen ist
dem doppelten Umstand geschuldet, dass Musik als Kreuzungspunke einer
gleichzeitig harmonikalen simultanen wie einer sukzessiven melodiebasier-
ten Ordnung einerseits und die Selbstreflexion als Beobachtung zweiter

3
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Ordnung andererseits in der Aufklirung zusammengedacht werden und
entsprechende Kunstformen ausbilden (3). Und schliefflich zielt der letzte
Teil der Aktualisierungen darauf ab, zum einen den Anschluss exemplarisch
an das zeitgendssische Kunstschaffen zu illustrieren, zum anderen aber vor
allem auch aufzuzeigen, wie sehr musikalische Paradigmen als Travelling
Concepts heute wieder — gerade aus der Perspektive der Aufklirung — von ho-
her Relevanz sind (4).

Teil 1: Historisch besehen trifft man ab dem ausgehenden 17. Jahrhundert
auf eine intensive musiktheoretische Debatte um Fragen der richtigen musi-
kalischen sTemperatur«. Die Produktion von Musiktraktaten zur Stimmung
erlebt um 1700 einen regelrechten Boom, den man vorher und nachher nicht
mehr antrifft. Die bisherige Musikpraxis in einer mitteltonigen Stimmung,
welche von einer relativ reinen Terzenstimmung innerhalb eines bestimmten
Tonartenbereichs ausgeht, wird durch eine (meist ungleichstufige) tem-
perierte Stimmung {iberlagert, welche méglichst viele (wenn auch nicht im-
mer alle) der zwolf Tonarten des Quintenzirkels umfasst. Im Spannungsfeld
zwischen Tonartencharakteristik und Modulierbarkeit propagiert fast jede
Theorie ihre eigene individuelle Losung. Gleichzeitig verlagert sich das Har-
moniemodell von einer dufleren Sphirenharmonie, welche sich noch weit-
gehend an der antiken Tradition orientiert, in das Innere des einzelnen Men-
schen. Durch eine sensualistische Unterfiitterung kommt der Schnittstelle
zwischen Innen- und Auflenwelt eine zentrale Bedeutung zu, wobei das
Akustische insgesamt eine neue Funktion tibernimmt: Im Ohr sitzt die
»Seel’« — heifdt es bei Barthold Heinrich Brockes.? So wird deutlich, dass die
intensiv gefiihrten musikalischen Stimmungsdebatten nicht ausschlieflich
einem theoretischen Nachholbedarf gegeniiber der Musikpraxis geschuldet
sind, sondern als Schnittstelle eines epistemischen Wandels figurieren, der
das Musikverstindnis als solches betrifft. Wenn nun um 1700 die Frage nach
der bevorzugten Musikpraxis gestellt wird, so steht sie immer auch im Kon-
text der entsprechenden theoretischen und diskursiven Einstellung, die von
den Autoren mit rhetorischer Verve verfochten wird.

Teil 2: Man kann davon ausgehen, dass in erster Linie musikalische Para-
digmen und hier im Besonderen ausgekliigelte Stimmungssysteme fiir das
Aufkommen einer neuen physiologisch begriindeten Asthetik der spiteren
Aufklirung ausschlaggebend waren. Zwar bringt die Temperaturdiskussion
schon um 1700 einen semantischen Uberhang hervor, iiber den die musik-
internen Debatten an andere Diskurse anschlieBbar werden; doch die Uber-
tragung auf konkrete physiologische Modelle erfolgt erst spiter in dem Mo-

9 Barthold Heinrich Brockes: Die fiinf Sinne. In: ders.: Werke. Bd.2.2. Hg. von
Jiirgen Rathje. Géttingen 2012, S. 684-725. Zum Gehér S. 702-709.
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EINLEITUNG

ment, in dem die Humoralpathologie durch ein akustisches Menschenbild
abgeldst oder zumindest von einem solchen iiberlagert wird. So steht zwar
die Frage nach dem Geschmack in Bezug auf die dsthetische Urteilskraft be-
reits zu Beginn des 18. Jahrhunderts im Zentrum der Debatte, weil die Me-
taphorik iiber ein starkes Tertium von Innerlichkeit des Geschmacksorgans
Zunge und von reflexhafter Entscheidungsfihigkeit direkt nachvollziehbar
und damit kérperlich zuriickgebunden ist. Doch die sekundire Metaphorik,
welche argumentiert, das richtige Geschmacksurteil sei von der inneren
Harmonie des Menschen abhingig, wird noch 1727 kritisiert.” Erst physio-
logische Modelle, welche den menschlichen Kérper als Instrument verste-
hen, erlauben die Ubertragung musikalischer Temperaturdebatten auf den
Menschen, bei dem die Nervenbahnen Saiten entsprechen. In Kombination
mit einer menschlichen Sympathetik verlagert sich die Frage nach der Or-
ganisation und Produktion von Mehrstimmigkeit auf die Ausstimmung und
Rezeptionsfihigkeit des Menschen selbst.

Teil 3: Aus Sicht der musikalischen Paradigmen von Stimmung und Viel-
stimmigkeit kann man nur unterstreichen, wie sehr die pluraliter verstan-
denen Lumiéres im Prozess des Enlightenment zu begreifen sind. Um im
Bild zu bleiben: Die Stimmen werden nicht zu einer Syntheseleistung ge-
zwungen, sondern in einem Stimmungssystem zueinander in Beziehung ge-
setzt, zueinander »temperiert« — wie es im Fachjargon der Zeit lauten kénnte.
Das Prozessuale dufert sich im Wechselspiel zwischen kiinstlerisch vermittel-
tem Inhalt und kiinstlerischer Form. Auch wenn die Aufklirung ihr Wissen
noch im klassischen Epistem als reprisentative Ordnung des Tableaus orga-
nisiert, wird durch die Selbstreflexion und durch den Anspruch, die verschie-
denen Stimmen, eigene und fremde, zu perspektivieren und sich wieder von
ihnen abzusetzen, bewusst eine Zeitstruktur eingezogen: Die eine Sinnes-
wahrnehmung folgt in der zeitlichen Sukzession einer vorangegangenen und
bildet so eine zweite Wissensverarbeitung. Das Denken folgt zusehends
sprachlichen Strukturen im zeitlichen Ablauf. Und die Musik, als Zeitkunst
par excellence, welcher ebenso harmonikale Simultanitit wie melodidse
Sukzessivitdt zugesprochen werden, erweist sich als Schnittstelle in der Um-
schichtung der Wissensordnung von einem klassischen zu einem modernen
Epistem.

Teil 4: Die Aufklirung bringt die beiden Konzepte von Stimmung und
Vielstimmigkeit in Verbindung, weil sie sich bewusst ist, dass die Stimmen
aufeinander abgestimmt werden miissen, ohne die Stimme ihrer eigenen

10 Johann Ulrich Kénig: Untersuchung von dem guten Geschmacke in der Dicht-
und Rede-Kunst [1727]. In: Des Freyherrn von Canitz Gedichte. Hg. von Johann
Ulrich Kénig. 2. Aufl,, Berlin u. Leipzig 1734, S. 372-476.
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Kontur zu berauben. Und genau aus dieser Verschrinkung der beiden Kon-
zepte gewinnt sie ihre Aktualitit fiir unsere Gegenwart. Wenn sich der ganze
Band fiir isthetische Produktionen und Reflexionen interessiert, so immer
auch im Hinblick auf eine Aktualisierung der musikalischen Paradigmen
und auf deren sozialpolitische Dimensionen selbst. Hierbei konzentriert sich
die Anschlussfihigkeit auf Fragen der UnabschliefSbarkeit und des Prozes-
sualen heutiger Diskussionen und Diskurslinien, aber auch auf Fragen nach
dem Menschen selbst — in seinem Fiihlen, Denken und Handeln. Wenn
Stimmung und Vielstimmigkeit als Paradigmen der heutigen Kultur Ur-
stand feiern, so ist deren Profil aus der Sicht der Aufklirung zu schirfen.
Dafiir bilden isthetische Modelle und Kunstwerke die Grundlage. In der
Konfrontation der historischen mit der gegenwirtigen Aufklirung der Auf-
klarung ist gerade durch den idsthetischen Fokus ein Mehrwert zu erwarten,
welcher wiederum auf weitere Felder von Interkulturalitit, Politik und Um-
welt tibertragbar ist. Der Zusammenhang zwischen Stimmungen und Viel-
stimmigkeit ist leider noch viel weniger als gesellschaftspolitisches Desiderat in
der Gegenwart angekommen. Ein verbindlicher Pluralismus tut not, der in
der Aufklirung angedacht worden war, bevor er dann im Getdse des 19. und
20. Jahrhunderts wieder verschiittet wurde.
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Teil I: Stimmungsdiskurse und
Temperaturen der Aufklirung






Einfithrung

So vielfiltig im 18. Jahrhundert das Paradigma der »Stimmungc als Travelling
Concept in unterschiedlichen Disziplinen aktiviert wird, so wegweisend
bleibt hierbei der musikalische Bildspender; dies jedoch in einem Umfang,
der den bloflen Akt des Stimmens von Musikinstrumenten bei Weitem iiber-
schreitet. So ist es unabdingbar, die musikalische Stimmung selber im Dis-
kursgeflecht des 18. Jahrhunderts zu kontextualisieren. Hierbei bietet der
Terminus technicus des 17. und 18. Jahrhunderts, die Temperatur (lat. rich-
tige Mischung, Mifligung, zweckmiflige Einrichtung), im Unterschied zum
atmosphirischen Stimmungsbegriff des 19. und 20. Jahrhunderts ein grofies
Differenzierungspotenzial. So verweisen die temperierten Stimmungen der
Aufklirung auf die verschiedenen Ausgleichsprozesse, Aggregate und Misch-
formen, die erforderlich sind, um ein musikalisches Stimmungssystem in
seiner Intervallstruktur zu schlieffen. Die Koordinationsleistung der tempe-
rierten Stimmungen hat sich somit immer mit den systemimmanenten Dif-
ferenzen zu beschiftigen, durch deren verschiedenartige Operationalisierung
eine Stimmung ihre jeweilige »Charakeeristik« ausbildet. Im weiten Spektrum
zwischen moglichst gleichstufiger und intonatorisch reiner Skalierung von
Intervallen brachte das 18. Jahrhundert eine Vielzahl an Stimmungen hervor.
Auflerdem wurden in zunehmendem Mafle Temperierungen erdreert, die gar
nicht auf einem pridisponierenden Stimmungssystem basierten, sondern
mittels variabler Intonation eine flexible Handhabung je nach harmonischer
oder melodischer Horperspektive erlaubten.

Ein Kondensationspunkt in den musiktheoretischen und -praktischen
Stimmungsdebatten bildete, wie der Beitrag von JOrG FIEDLER zeigt, der
Begriff des »Kommas«. Dieser tritt in Lehrwerken und musikpraktischen An-
leitungen des 18. Jahrhunderts prominent auf; seine Bedeutung ist indes
schillernd. Dabei betreffen die Unterschiede nicht nur den mathematischen
Wert, den ein Komma in verschiedenen Zusammenhingen haben kann.
Entscheidender noch gilt es, den jeweiligen systematischen Ort zu rekon-
struieren, den das Komma hierbei bezeichnet. Denn die spezifischen Hor-
erfahrungen und theoretischen Grundlegungen, die im 18. Jahrhundert un-
ter dem Begriff Komma — oft ohne Differenzierung — zusammengefasst
wurden, konnen erheblich variieren. Bei der Berechnung von Temperaturen
fiir Tasteninstrumente etwa ist vom Komma vornehmlich als von einem
Restbetrag — also einem der Inkompatibilitit der reinen Intervallverhiltnisse
entspringenden Devianz-Wert — die Rede, den es innerhalb eines Stim-
mungssystems zu verteilen gilt. Demgegeniiber gewinnt das Komma in der
Intonationstheorie und -praxis des 18. Jahrhunderts eine wesentlich »positivec
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Bedeutung bei Instrumenten, die auf kein pridisponierendes Stimmungs-
system angewiesen sind (Streich- und Blasinstrumente, menschliche Stimme).
Dort wird das Komma im Rahmen der yKomma-Theoriec zum elementaren
Baustein und zur Orientierungsgréfle fiir Stimmvorginge umgedeutet.
Grundlegend fiir diese Theorie ist das von Georg Philipp Telemann be-
schriebene (und spiter nach ihm benannte) yComma Telemannicumy, das als
Richtwert bei Autoren wie Johann Joachim Quantz, Johann Friedrich Agri-
cola und Leopold Mozart in der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts eine
weite Verbreitung fand.

Wie JoHaNNEs KELLER in seinem zugleich systematischen und histo-
rischen Beitrag zur musikalischen Stimmung darlegt, entstand der Bedarf
nach einer Temperierung des gesamten Intervallsystems (aufler der Oktave)
bereits im 17. Jahrhundert, veranlasst durch die wachsende Beliebtheit der
enharmonischen Verwechslung als kompositorischer Technik bei Tasten-
instrumenten. Daraus resultierte im 18. Jahrhundert eine grof3e Anzahl tem-
perierter Stimmunggssysteme, die in ihrer Vielfalt koexistierten, ohne dass es
(in Theorie und Praxis) ein allgemein verbindliches Referenzsystem gegeben
hitte. Die Rekonstruktion solcher temperierter Stimmungen aus den histo-
rischen Quellen krankt methodisch jedoch oft an der Uberlagerung mit
einem »modernen¢ Stimmungsdispositiv, das sich gegen Ende des 19. Jahr-
hunderts aus der Allianz zwischen gleichstufiger Temperierung und Cent-
Rechnung als alleinigem Referenzidiom etablierte. Durch eine schlichte
Riickprojektion dieses Dispositivs werden die qualitativen Intuitionen und
Imaginationen, die im 18. Jahrhundert im theoretischen und praktischen
Umgang mit musikalischen Temperierungen vorherrschten, verdecke. Jo-
hannes Kellers aspektreiche Sichtung fordert indes nicht nur Diskrepanzen
zwischen heutiger und historischer Stimmungspraxis zutage, sie wirft zu-
gleich die Frage auf, in welchem Verhiltnis im 18. Jahrhundert die intensiv
gefithrten Theoriedebatten um temperierte Stimmungen iiberhaupt zur zeit-
gendssischen Praxis gestanden haben kénnen. Denn welche Relevanz die von
Musiktheoretikern minutiés errechneten Stimmungssysteme (fiir Tasten-
instrumente) fiir eine Musikpraxis hatten, die sich vorwiegend an den
flexibel intonierenden Instrumenten orientierte, ist keineswegs evident. Er-
schwerend kommt hinzu, dass das 18. Jahrhundert noch gar nicht iiber die
technischen Hilfsmittel verfiigte, die es erlaubt hitten, die errechneten
Stimmungssysteme mit der wiinschenswerten Exaktheit auf die Musik-
instrumente zu iibertragen.

Ausgehend von dieser theoretisch quantitativen Dysfunktion in Bezug auf
die Musikpraxis den musiktheoretischen Stimmungsdebatten ihre Relevanz
abzusprechen hiefSe aber, die spezifische Konstellation zu verkennen, in
die sich das Thema der musikalischen Stimmung im 18. Jahrhundert als sehr
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aktives Diskursphinomen einschreibt. Die musiktheoretischen Debatten
erschopften sich nimlich keineswegs in der quantitativen Darstellung tem-
perierter Stimmungssysteme. Wie SOREN M@LLER S@RENSEN in seinem
Artikel zeigt, wurden in der Musiktheorie des 18. Jahrhunderts iiber das
Thema der Stimmung vielmehr Fragen beriihrt, die an die Ontologie der
Musik selbst rithrten und das Verhiltnis zwischen Mensch und Natur the-
matisierten. Um diesen zentralen Stellenwert des Stimmungsthemas in der
Musikontologie und Musikisthetik des 18. Jahrhunderts in den Blick zu be-
kommen, ist aber wiederum von den Entwicklungen des 19. Jahrhunderts
bewusst abzusehen. Denn wihrend mit der Herausbildung einer idealistisch
fundierten Asthetik den akustischen Qualititen des musikalischen Materials
insgesamt und somit auch der musikalischen Stimmung die dsthetische
Dignitit abgesprochen wurde, sind sich die Kontrahenten des 18. Jahrhun-
derts iiber den Status solcher akustischer Eigenschaften der Musik keines-
wegs einig und fiihren eine offene Debatte. Dabei verlaufen die Fronten
nicht eindeutig zwischen Befiirwortern und Gegnern der gleichstufigen
bzw. ungleichstufigen Temperierungen. Die gegensitzlichen Positionen ge-
winnen ihre Kontur erst in der Auseinandersetzung mit ihrer symbolisch
und metaphorisch untermauerten Argumentationsstruktur, wodurch sich
das vermeintlich spezialisierte Feld der temperierten Stimmung zu einem be-
redten und disziplinir eng vernetzten Diskurs weitet, welcher Autoren von
Andreas Werckmeister {iber Johann Mattheson bis Wilhelm Heinse unter
verschiedenen Gesichtspunkten intensiv beschiftigte.

Ist somit aus den musiktheoretischen Stimmungsdiskursen des 18. Jahr-
hunderts keine lineare Entwicklung ablesbar, die sich bruchlos mit dem
Siegeszug der gleichstufig temperierten Stimmung im 19. Jahrhundert ver-
binden lisst, so gilt dasselbe fiir die vielschichtigen disziplinen- und diskurs-
tibergreifenden Prozesse, aus denen sich in der zweiten Hilfte des Jahrhun-
derts der moderne Stimmungsbegriff in seiner isthetisch-atmosphirischen
Dimension herleitet. Auch diese begriffsgeschichtliche Entwicklung verlduft
im 18. Jahrhundert nicht als Einbahnstrafie.

So legt der Beitrag von WoLrcaNG HirscHMANN eindriicklich dar, dass
bereits vor der Etablierung des #sthetisch-atmosphirischen Stimmungs-
begriffs musikalische Stimmungssysteme existierten, die auf rein sinnlich-
subjektiven Urteilen beruhten. Exemplarisch ldsst sich diese Tendenz aus
Georg Philipp Telemanns Newuem Musikalischen System ersehen, in dem is-
thetisches Urteil, Stimmungssystem und kompositorische Entscheidung
wechselseitig ineinandergreifen. Fasziniert von der wihrend seines Paris-
Aufenthalts (1737/38) etlebten Gesangspraxis der enharmonischen Intona-
tion, entwarf Telemann in der Folge ein Tonsystem, das es ihm erlaubte,
diese auf Mikrointervallen begriindete Intonation stimmungstheoretisch ab-
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zubilden und als Quelle harmonischer Innovation fiir die eigene Komposi-
tionstechnik fruchtbar zu machen. Lisst sich Telemanns Musikalisches System
somit auf eine kulturelle Differenzerfahrung zuriickfithren (und war folglich
seinerseits fihig, Interpreten und Interpretinnen sowie Hérer und Hérerin-
nen gleichermaflen an die Grenzen der gewohnten Klinge zu fiihren), so er-
staunt es nicht, dass derlei enharmonische Subtilititen im deutschsprachigen
Raum geteilte Reaktionen hervorriefen und — wie es die Kontroverse zwi-
schen Telemann und Carl Heinrich Graun eindriicklich belegt — ins Herz
der Geschmacksdebatte trafen. So macht Hirschmanns Fallstudie in ihrer
Exemplaritit deutlich, dass die Asthetisierung und Subjektivierung des Stim-
mungsparadigmas — anders als dies die etablierte Begriffsgeschichte sugge-
riert — nicht erst mit der Ubertragung in andere Disziplinen beginnt,
sondern bereits in der ersten Hilfte des 18. Jahrhunderts beim musikalischen
Bildspender selbst ansetzt.

Umgekehrt bleiben bis ins spite 18. Jahrhundert gegenldufige Strategien
lebendig, bestrebt, das dsthetisch verstandene Stimmungsparadigma im Be-
zugsrahmen der Sphirenharmonie musikalisch-kosmologisch zu rekonfigu-
rieren. Exemplarisch zeigen dies WoLrGaANG FUHRMANNS Beobachtungen
zu Johann Gottfried Herder, dessen Werk in seinen verschiedenen Schaf-
fensphasen selber zwischen gegenliufigen Tendenzen changiert. Sieht sich
Herder durch sein Insistieren auf der Phinomenalitit der Tonempfindung
zunichst dazu veranlasst, die kosmologischen Ideen einer Natur-Musik und
Sphirenharmonie zu verabschieden, so zeichnet sich in spiteren Schriften
die Tendenz ab, den Menschen aus dem Zentrum der Musikanschauung
wieder zu verdringen und mittels der Stimmung an eine neu gedachte Har-
monie des Alls anzuschliefen. Hierbei lisst Herder das anthropozentrische
Paradigma nicht einfach fallen, sondern deutet es holistisch um. Zudem be-
zieht sich die kosmische Weitung nur auf den Bereich des Horbaren. Uber
diese Umgestaltungen seines eigenen Stimmungskonzepts gelangt Herder
um 1800 zur Idee einer Harmonie der Tonkunst, die das menschliche Be-
griffsvermogen iiberschreitet, und nihert sich dadurch frithromantischen
Konzepten einer Poetisierung der Welt im Medium der Musik an.

Silvan Moosmiiller
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Das Komma

Vom >Restbetrag« zur »Mafleinheit« im
harmonisch-melodischen Spannungsfeld der historischen
Aufftihrungspraxis im 18. Jahrhundert

Wer im 18. Jahrhundert im Zuge seiner Entwicklung vom Liebhaber zum
Kenner tiefer in die theoretischen, vor allem die mathematischen Hinter-
griinde der Musik eindringen wollte, der wurde unweigerlich frither oder
spiter mit dem Begriff des Kommas konfrontiert. Keine Darstellung von
Stimmung und Intonation kommt ohne diesen Terminus technicus aus,
ohne ihn ist eine sinnvolle Darstellung der dahinter waltenden Gesetzmifiig-
keiten schlechterdings unméglich. Damals wie heute besteht aber eine nicht
unerhebliche Komplikation darin, dass der Begriff des Kommas durchaus
nicht in der Eindeutigkeit verwendet wird, die er in den historischen Trak-
taten zu suggerieren vermag. Mein Ziel besteht darin, eine vielschichtige
Kontextualisierung vorzunehmen, welche diese scheinbare Eindeutigkeit
einfordert. Damit erhoffe ich, iiber das Komma einen Uberblick iiber das
komplexe Thema der im ausgehenden 17. und im 18. Jahrhundert prigenden
temperierten Stimmung und seine Vielschichtigkeit im zentralen musik-
praktischen Spannungsfeld zwischen Harmonie- und Melodieorientierung
zu liefern.

In der folgenden Darstellung verwende ich den Begriff des Kommas in
doppelter Weise: Einerseits ist er in den zeitgendssischen musiktheoretischen
Diskurs eingebettet, andererseits fungiert er als Leitbegriff, mit dem die wan-
delnden Bedeutungshorizonte im Sinne eines Travelling Concepts modellhaft
Aufschluss geben konnen iiber das sich dndernde diskursive Umfeld, in dem
die Musik der Aufklirung bedacht und erforscht wird.

Die Kommata der Tastentemperaturen

Der Tasteninstrumentenspieler, dem das Stimmen seines Instruments tig-
liche Notwendigkeit darstellt, wird im Verlaufe jedes Stimm-Prozesses
zwangsliufig und stets aufs Neue mit dem Komma konfrontiert. Die in-
tonatorischen Inkongruenzen, welche die mittels Quinten-, Grofiterz- und
Oktav-Ketten erreichten Tonpositionen untereinander aufweisen, lassen den
Stimmenden bereits nach vier rein gestimmten, aufwirtsfithrenden Quinten
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an das »syntonische Kommac« geraten, um das der dann erreichte Ton — her-
unteroktaviert — gegeniiber der ohrenfillig reinen Grofterz zu hoch ist.
Diese vierfache Quinte entspricht dem Frequenzverhiltnis 81/64 zum Aus-
gangs-Ton und ist ein uniiberhdrbares Stiick grofSer als die reine GrofSterz im
Frequenzverhilenis 5/4 (und wiirde korreke eigentlich als Ditonos, als Dop-
pel-Ganzton bezeichnet). Die Distanz zwischen dem Ditonos und der reinen
Grof3terz ist das syntonische Komma (Frequenzverhiltnis 81/80, was in der
heutigen Tonmessung 21,51 Cent entspricht).”

Nach zwolf reinen Quinten (und entsprechend notwendigen Abwirts-
Oktavierungen) wiirde der Stimmende auf einer zwolftonigen Klaviatur
zwar optisch wieder zur Ausgangstaste (bzw. einer ihrer Oktaven) zuriick-
kehren, der erzielte Ton hingegen wire nicht nur nominell die enharmoni-
sche Variante des Ausgangstones (z. B. His anstatt C), er iiberstiege auch den
Ausgangston um das sogenannte pythagoreische Komma (531441/524288
entspricht 23,46 ct). Dieses Komma hat annihernd die gleiche Grofie wie
das eingangs beschriebene syntonische Komma. Der Unterschied (das so-
genannte Schisma) liegt mit 1,95 ct unterhalb der Wahrnehmungsgrenze
und fillt in der Praxis normalerweise den unvermeidlichen Toleranzen im
Stimmprozess zum Opfer. Das fithrt allgemein zu der terminologischen
Nachlissigkeit, in der Praxis schlicht und unterschiedslos vom »Komma« zu
sprechen. Offenbar ist diese Verkiirzung jedoch kein moderner Schlendrian
— bereits Andreas Werckmeister, als Theoretiker in der zweiten Hilfte des
17. Jahrhunderts wirkend, aber vielzitierter Bezugspunke fiir die Autoren des
18. Jahrhunderts, fithrt diese Gewohnheit vor: »Einige bringen vor, es miiss-
ten alle Quinten ein Viertel eines commatis herunter schweben, so wiirden
hingegen alle Tertien gantz seyn und bleiben.«* Auch bei Johann Mattheson
findet sich in seinem Vollkommenen Capellmeister der schlichte Verweis auf
das »Commac«: »Das Comma aber, welches hier mit schlentern mag, und un-

1 Die Cent-Rechnung (deren Einheit das Cent = ct ist) wurde 1884 von Alexander J.
Ellis zur Darstellung und Analyse musikalischer Skalen in der musikethnologi-
schen Forschung entwickelt (Alexander Ellis: Tonometrical Observations on
Some Existing Non-Harmonic Music Scales, in: Proceedings of the Royal Society
of London 37 (1884), S. 368-385). Ellis teilt die Oktave in 1200 Mikro-Intervalle, in
sogenannte »Cent« [ct], so dass jeder dquidistante Halbton 100 ct umfasst. Mit
diesem System sind nun Intervallberechnungen durch ecinfache Addition bzw.
Subtraktion von Cent-Werten durchzufiihren, komplexe Proportionsberechnun-
gen sind weitgehend zu umgehen. Da die Tonhohenunterschiedsschwelle ge-
wohnlich mit 2 bis 4 ct angenommen wird, ist das Cent-Maf$ hinreichend fein ge-
nug abgestuft, um im Normalfall der Musikpraxis ohne Kommastellen mit
ausreichender Genauigkeit operieren zu kénnen.

2 Andreas Werckmeister: Musicalische Temperatur/ Oder/deutlicher und warer
Mathematischer Unterricht. Quedlinburg 1691, S. 1, Hervorhebung J. F.
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gefehr den neunten Teil eines Tones ausmacht«.? Und in der ansonsten sehr
ausfiihrlichen Intervallsammlung dieses Werks (»Vom mathematischen Ver-
halt aller klingenden Intervalle«#) taucht lediglich ein »Comma« auf (das
sich allein durch die beigegebene Proportion als syntonisches identifiziert).

Das Problem tritt akustisch praktisch nicht in Erscheinung — allerdings
weisen syntonisches und pythagoreisches Komma einen entscheidenden sys-
tematischen Unterschied auf: das syntonische Komma markiert den Unter-
schied zwischen gleichnamigen, aber auf unterschiedlichem Wege erreichten
Tonen (das Resultat vierer Quintschritte im Gegensatz zu einer reinen Grof3-
terz). Das pythagoreische Komma hingegen bezeichnet die Distanz zwischen
»enharmonisch verwechselten« Ténen, die als Produkt von zwdlf Quinten
erreicht werden.

Das Telemann-Komma

Fiir den Bliser, Streicher, Singer — kurz: fiir den flexibel intonierenden Mu-
siker des 18. Jahrhunderts — war die Wahrscheinlichkeit grofi, dass der erste
Kontakt mit dem Begriff des Kommas tiber ein Modell stattfand, das in den
vorwiegend praktisch ausgerichteten Instrumental- und Gesangsmethoden
des 18. Jahrhunderts am hiufigsten als Erklarung zur méglichst genauen Mi-
krointonation des Tonmaterials herangezogen wird. Die Tatsache, dass bei
diesem Modell das Komma eine zentrale Rolle spielt, mag hier als Recht-
fertigung dienen, diese Darstellungen unter dem Oberbegrift Komma-System
zu subsumieren.

Der kurze Abschnitt, den Johann Joachim Quantz in seinem bis ins
19. Jahrhundert mafigeblichen Lehrwerk Versuch einer Anweisung die Flote
traversiere zu spielen (1752) diesem Thema widmet, bringt — wie bei vielen an-
deren Themen auch — die wesentlichen Umrisse dieses populiren Modells
knapp und biindig auf den Punkt: »Der grof3e halbe Ton hat fiinf Kommata,
der kleine aber deren vier. Folglich muf8 Es um ein Komma héher seyn als
Dis.«®

Leopold Mozart wiederum kommt in seiner Grimndlichen Violinschule
zwar nur in einer knappen Fufinote auf das Komma zu sprechen, bezieht sich
aber offenbar auf die gleiche Vorstellung: »Nach dem richtigen Verhiltnisse

3 Johann Mattheson: Der vollkommene Capellmeister. Hamburg 1739, S. 54, Her-
vorhebung J. F.

4 Ebd., S. 41ff.

s Johann Joachim Quantz: Versuch einer Anweisung die Flote traversiere zu spielen.
Betlin 1752, facs. Leipzig 1983, I11. Hauptstiick, §8.
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aber sind alle die durch das b erniedrigten Téne um ein Komma héher als die
durch das # erhoheten Noten.«®

Etwas von der mit dem Komma-Begriff offenkundig verbundenen Un-
sicherheit (»wenn ich mich nicht irre«) klingt bei Pier Francesco Tosi (iiber-
setzt von Johann Friedrich Agricola) in seiner Anleitung zur Singkunst an:

Ein ganzer Ton, dessen beyde Enden um eine Klangstufe von einander
entfernet sind, kann in neun gleichsam unmerkliche Abtheilungen gethei-
let werden, welche im Griechischen, (wenn ich mich nicht irre) Kommata,
das ist, allerkleinste Theile, und im Wilschen Come genennet werden.
Fiinf davon machen den gréflern, und ihrer vier den kleinern halben Ton
aus.”

Der Eintrag im Universal-Lexicon von Johann Heinrich Zedler von 1733,
dem umfangreichsten deutschsprachigen Lexikon des 18. Jahrhunderts, ist
ein Beleg fiir die weite Verbreitung dieses Begriffes:

Comma, in der Music ist eine subtile Abtheilung des Thons auf dem Mo-
nochordo, Z.E. Es sind von einem Clave zum andern 9 Linien, wie auf
dem Zoll=Stabe von einem Zolle zum andern 9. Strichlein. Die 4. ersten
gehen bis zum Semitonio, die 5. andern bis zum folgenden Clavi, so, dass
man zwischen einem Clavi bis zum andern dem subtilen und akkuraten
Gehor nach wohl 9. schwarze Noten machen konte.?

Es ist also wiederum pauschal vom »Komma« schlechthin die Rede — was
man auf den ersten Blick als methodische Vereinfachung mit Riicksicht auf
das hier adressierte Publikum verstehen kénnte. Dieses bestand im Falle der
seit Beginn des 18. Jahrhunderts in Mode gekommenen »Methoden« vor
allem aus dem Typus des allgemein musikalisch interessierten Liebhabers und
wohl nur ausnahmsweise aus dem einschligig vorgebildeten Kenner — was
naturgemif$ besonders fiir Zedlers Lexikon gilt. Dennoch fillt ein markan-
ter Unterschied zum Komma der Tasteninstrumentstimmungen ins Auge:
Es handelt sich diesmal keineswegs um einen auszukorrigierenden Fehler-

6 Leopold Mozart: Griindliche Violinschule. 3. Aufl., Augsburg 1789, facs. Leipzig
1968, Fufinote S. 68f.

7 Pier Francesco Tosi u. Johann Friedrich Agricola: Opinioni de’ cantori antichi, e
moderni o sieno osservazioni sopra il canto figurato/Anleitung zur Singkunst.
Betlin 1757, facs. Leipzig 1966, S. 18.

8 Art.»Comma. In: Johann Heinrich Zedler: Grosses vollstindiges Universal-Lexi-
con der Wissenschafften und Kiinste. Bd. 5: C — Ch. Halle u. Leipzig 1733.
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Betrag, sondern im Gegenteil geradezu um den Grundbaustein, aus dem die
musikalischen Intervalle zusammengesetzt werden.

Georg Philipp Telemann ist es, der hinter der fragmentarischen Vorstel-
lung des in neun Kommata unterteilten Ganztones ein in sich geschlossenes
System sieht und dieses in extenso ausformuliert. Der 1752 in Lorenz Mizlers
Musikalischer Bibliothek erschienene Text” macht es dem Leser allerdings mit
seiner inkonsistenten Terminologie und den hiufig sprunghaften Gedan-
kengingen alles andere als leicht, das darin entwickelte System in seiner Ge-
samtheit zu iiberblicken. Wirklich nachvollziehbar werden Telemanns Aus-
fithrungen erst im Lichte der mathematischen Betrachtung, die Georg
Andreas Sorge, Hof- und Stadtorganist zu Lobenstein, sechs Jahre spiter die-
ser Darstellung widmet. In seinen Anmerkungen iiber Herr Quanzens, Konigl.
PreufSischen Kammermusici #D und bE- Klappe auf der Querflote™ geht er der
Frage nach, welches Komma Telemann voraussetzt: »Das Comma ditoni-
cum 531441 : 524288 [pythagoreisches Komma]; oder das Comma syntonum
81 : 80; oder das Comma telemannicum 405073 : 4000002«

Sorges Analyse geht, kurz zusammengefasst, den folgenden Weg: Ein
Ganzton (C - D) enthilt definitionsgemifl neun Kommata. Kombiniert
man nun sechs Ganztonschritte (entsprechend 54 Kommata), so erreicht
man keineswegs die Oktave des Ausgangstones: Man erreicht dessen tiefere
enharmonische Variante (z. B. von C aus das His). Die Oktave des Ausgangs-
tones liegt also per definitionem um ein Komma héher (Abbildung 1).

C D E Fis Gis Ais His C
9 9 9 o | 9 | 9 |1

Abbildung 1: Differenz zwischen sechs Ganzténen und einer Oktave

6 X 9 + 1 = 55 »Commata telemannica«, wie Sorge sie nennt, bilden also eine
Oktave, ein Komma betrigt somit 1/ 55 der Oktave, seine Grofle berechnet
sich als Centwert zu 1200ct/ 55 = 21,81 ct.”?

9 Georg Phil. Telemanns neues musikalisches System. In: Lorenz Mizler: Musika-
lische Bibliothek. Bd. 3, 4. Teil. Leipzig 1752, S. 713 ff.

10 Georg Andreas Sorge: Anmerkungen iiber Herr Quanzens [...] #D und bE-
Klappe auf der Querflste, in: Friedrich Wilhelm Marpurg: Historisch-kritische
Beytrige zur Aufnahme der Musik. Berlin 1758, S. 1ff.

1 Ebd, S.2.

12 Sorge berechnet die Grofle des Kommas mit beachtlicher Prizision auf 12 Stellen
genau als Ig2/ 55 = 0,00547327265; als Proportion gibt er (§9) 2000/1974,95, was
21,8206 ct entspricht, der Fehler gegeniiber dem mathematisch korrekten Wert
betrigt also lediglich 0,011 Prozent.
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Was in Telemanns Text, bei aller rhetorischen Uniibersichtlichkeit, aller-
dings von Beginn an eindeutig klar wird: Im Zentrum stehen hier niche dis-
tanzielle Analysen, wie Sorge sie durchfiihrt, sondern die systematische Or-
ganisation des Tonraumes. Telemann besteht sogar ausdriicklich darauf, dass
er keineswegs als Mathematiker auftreten mochte, sondern als der musicus
practicus, der er nun einmal ist. Die Aufgabe der mathematischen Ausarbei-
tung und Konkretisierung seines Systems tiberldsst er schlicht und in toto
der Mizler’schen »Correspondierenden Societit der musicalischen Wissen-
schaften«:

Hierbey nun ist nothig, die moglichst-genaueste Entfernung eines Inter-
valls vom anderen entweder durch Ziffern oder durch Linien anzudeuten
[...]. Da ich aber bisher die Mathematik u. Messkunst beym Componie-
ren fiir entbehrlich gehalten, u. mich nur obenhin darinn umgesehen
habe: Also ist meine Absicht hierbey die Glieder der ansehnlichen Gesell-
schaft, welche Meister in obigen Wissenschaften sind, zur Bewerkstel-
ligung vorhin beregter Sache zu vermégen.”

Genau dies hat Georg Andreas Sorge also hiermit absolviert — wenn auch
nicht im Rahmen der Mizler’schen »Societit«, sondern in einem konkurrie-
renden Periodikum.

Anders als etwa den proportionsbasierten Darstellungen seiner Zeitgenos-
sen gelingt es Telemann mit seinem »Intervallensystem« (vgl. Abbildung 2),
die musikalische Nomenklatur in ein unmittelbar klanglich realisierbares
System zu iibersetzen, also den etablierten Notenbezeichnungen bzw. Nota-
tions-Symbolen jeweils konkrete Tonhéhen zuzuweisen.

Aus der konsequenten Anwendung der unkritisch tradierten Formel einer
Teilung des Ganztones in 4 plus s Kommata entsteht so ein System, das sich
in der Tat durch Ubersichtlichkeit und (vordergriindige) Stringenz auszeich-
net: Jeder denkbare Intervallschritt ist definiert durch eine entsprechende
Zahl von Kommata und fiihrt von jeder beliebigen Tonposition aus zu
einem terminologisch korrekten Zielton. Jeder Terzschritt umfasst 18 Kom-
mata, jede Quinte deren 32, von jeder beliebigen Position aus ist nach vier
Kommata auf- wie abwirts eine korrekte tibermifSige Prime erreicht. Selbst
komplexe Operationen wie etwa die Bestimmung der groflen Terz iiber
Eseses (nimlich Geses), der kleinen Terz unter Fisisis (Disisis) oder der en-
harmonischen Varianten von Hisisis (Cisis bzw. Eseses) gelingen mit Leich-
tigkeit und Treffsicherheit. Es kann so gesehen nicht verwundern, wenn das

13 Mizler Musikalische Bibliothek. Bd. 3, 4. Teil (wie Anm. 9), S. 717.
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Name Cent Name Cent Name Cent
o C 000 19 Fes 41455 38 bbbH 829.09
I Deses 21.82 20  bbbG 43636 39 850.91
2 43.64 21 ###D 458.18 40 Gisis 87273
3 Hisis 6545 22 Eis 480.00 41 A 894.55
4 Cis §7.27 23 F sor.82 42 Heses 916.36
5 Des 109.09 24 Geses 523.64 43 bbbC 938.18
6 bbbE 130.91 25 545-45 44 ###G 960.00
7 #mH ™7 | 26 Eisis 0% | 45 Ais 9B
8 Cisis 17455 27 Fis 589.09 46 B 1003.64
9 D 196.36 28 Ges 610.91 47 Ceses 1025.45
10 Eses 218.18 29 bbbA 632.73 48 104727
ot bbbF 24000 | 30 65455 49 Aisis 106909
- ##4C 26182 31 Fisis 676.36 50 H 1090.91
13 Dis 283.64 32 G 698.18 5T Ces 12.73
14 Es 305.45 3 Asas 720.00 52 1134.55
15 Feses 327.27 34 741.82 53 ##HA 1156.36
16 #9009 | 35 ggpF 796 | sy His u78.18
7 Disis 37091 36 Gis 78545 55 C 1200.00
18 E 392.73 37 As 807.27

Abbildung 2: Positionen in Georg Philipp Telemanns 5s5-Ton-System

Telemann’sche Komma-System von vielen zeitgendssischen Autoren als eine
in sich stringente, gleichzeitig leicht fassliche Grundlage fiir die Unter-
weisung in tonsystematischen Zusammenhingen verwendet wird, die sich
zudem in vélliger Ubereinstimmung mit der allgemein eingefiihrten musi-
kalischen Begrifflichkeit befand.

Die breite Akzeptanz des Komma-Systems diirfte nicht zuletzt dem Um-
stand geschuldet sein, dass seine Vorgeschichte antiken Ursprungs ist: Die
Vorstellung einer Teilung des Ganztones in 5 plus 4 Kommata gehért zum
althergebrachten Repertoire der pythagoreischen Tradition, sie wird all-
gemein dem Pythagoras-Schiiler Philolaos (ca. 470—ca. 385 v. Chr.)™ zuge-
schrieben — der allerdings mittels des Kommas eine dquidistante Teilung der

14 Vgl. August Boeckh: Philolaos, des Pythagoreers Lehren nebst den Bruchstiicken
seines Werkes. Berlin 1819, S. 82f.
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