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Die Elemente des alten Chorals.

П. Teil.

II. Die Tonarten und ihre Eigentümlichkeiten.

1. Begriffsbestimmung.
A. In der modernen Musik unterscheiden wir zwölf Dur- und ebenso viele Moll-Tonarten und 

verstehen unter Tonart den Aufbau einer Oktavengattung (Dur oder Moll) auf irgend einem 
diate nischen oder chromatischen Tone unserer Skala. Wesentlich, d. h. in der Reihenfolge der ganzen 
und halben Töne, von einander verschieden sind jedoch nur die 2 Dur- und Moll-Gattungen, während 
die Transpositionen derselben bloss die Klangfarbe der Gesänge verändern. Die von Schubart, Mattheson, 
Marx u. A. gemachten Versuche, jeder der 24 modernen Tonarten eine bestimmte Eigentümlichkeit 
beizulegen, sind daher ohne Erfolg geblieben. Da die Alten unser chromatisches Tonsystem nicht 
kannten, so mussten alle ihre auf den verschiedenen Tonstufen der diatonischen Leiter aufgebauten 
Tonarten vermöge der jedesmal verschiedenen Lage der halben Töne auch innere, wesentliche Unter­
schiede, wie sie zwischen Dur und Moll bestehen, begründen. Gehen wir zur Erklärung derselben 
von der C-dur-Toideiter aus und bilden auf jedem der sieben Töne der Skala eine Oktavenreihe, so 
erhalten wir zunächst sieben Tonarten, in welchen die Lage der halben Töne jedesmal eine andere ist 
und natürlich auch den Klang-Charakter der Tonreihen wesentlich verändert.

1. C D E_F G A H_c
2. D E_F G A H_c . d
3. E_F G A H4_,Գ d e
4. F G A 11լ>օ d _f
5. G A H. ՛։ e^f g
6. A H._,c ď e_f g ՝a
7. H^c d e^f g a h

1. 2. 3. 4. 5. 6. 7. 8.
Da ferner die alten Theoretiker sich jede dieser Oktavengattungen in Quinten und Quarten 

geteilt dachten, z. B. die Oktave C—c in die Quint C —G und die Quart G—c, letztere den Quinten 
unterhalb anfügten und unter Festhaltung desselben Grund- (Anfangs-) Tones je zwei verschiedene 
Oktavenreihen bildeten, so kann man theoretisch von 14 Tonarten des alten Chorals sprechen, obwohl 
nicht alle zufolge des schwankenden Charakters des Tones H resp. В praktische Verwendung fanden 
und finden konnten. Die 14 Tonarten wären hiernach folgende :
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1.. c d e f g 1 g a h c 2. G A H C 1 c d e f g
3.. d e f g a 1 a h C d 4. A H c d 1 d e f g a
5<, e f g a h 1 h C d e 6. H C d e 1 e f g a h
7.. f g a h c 1 c ď e f 8. c d e f 1 f g a h C
9.• g a h c d 1 <i e f Ճ 10. d e f 8 1 g a h C d

il.. a h C d e 1 e t g a 12. e f g a 1 a h c cl e
13,. li C d e f 1 f g a h 14. f g a h 1 h C ď e f

1 2 3 4 5 5 6 7 8 1 2 3 4 4 5 6 7 8

Unter-Qmint. Obier-Quart. Unter-Quart. 0iber-Qilin t.

Unter Tonar tei1 versteben wir also im alten Choral g<3WÍ!sse melodis<che Formeln, die aus
der diatonischen Vereinigung einer reinen Quint und Quart oder umgekehrt zusammengesetzt sind oder 
auch die bestimmte Eigenart, welche eine Melodie durch Tonleiter und Intervallenverhältnisse besitzt. 
Die Autoren bezeichnen Tonart mit trópus, modus, tonus und maneria. Ugolinus: „Tropus, tonus 
sive modus est quampluiimum vocum ex diapente ас diatessaron ordinatis speciebus debite conjunctarum 
in acumine et gravitate distantium per arsin et thesin congrua neumarum forma constitutarum conveniens 
disposition Nach Guido und Herm. „Modus vei trópus est species modulationis, elevationis et remis- 
sionis qualitas“ (besondere Beschaffenheit im Steigen und Fallen der Töne). *)  Tęó-noc, trópus, die 
Wendung und|Stellung, die Art und Weise, modus gleichfalls die Art und Weise, beziehen sich hier 
nicht auf jede willkürliche Tonverbindung, sondern nur auf die Art, wie sich die in der natürlichen, 
diatonischen Tonskala folgenden Töne an einen Grund- und Ausgangston anschliessen. Dies Wort 
weist also auf die verschiedene Qualität der Intervalle hin, welche ein Ton von seiner Stufe aus nach 
oben oder unten durchschreitet, oder auf die Eigentümlichkeit seiner melodiösen Bewegungen. Vier 
solcher unter sich verschiedener Tonfortschreitungen fanden die Alten in ihrer Tonreihe. Die Grund­
oder Finaltöne, von denen man ausging, waren D E F G; diese waren mit ihren Nachbartönen be­
stimmend für die ganze Haltung und Klassifizierung der Gesänge. „Regunt tropos sibi subjectos . ... 
ita ut ad aliquam ipsariim quatuor quantavis ultra citrave variabilité!՛ circumacta necessário omnis 
quaecunque fuerit re diga tur cantilena.2) Teilweise Gleichheit der Tonfortschreitung ergab sich auch 
bei den Quarten und Quinten der Finaltöne. Hiernach werden folgende Sätze der Autoren über die 
vier Arten der Tonfügung leicht verständlich: Primus modus vocum est, cum vox tono deponitur et 
tono et semitonio et duobus tonis intenditur, ut A et D, d. h. die erste Art von Tonfügung besteht 
darin, dass ein Ton (als Grund- oder Ausgangston) einen ganzen Ton unter sich hat und durch einen 
Ganzton, Halbton und wieder zwei ganze Töne aufwärts geht, wie bei A und D. Secundas modus 
est, cum vox duobus tonis remissa, semitonio et duobus tonis intenditur, ut B et E, d. h. die zweite 
Art hat zwei ganze Töne unter sich, Vz Ton und 2 ganze Töne über sich, wie bei В (gleich unserem 
H) und E. Tertius modus, qui semitonio et duobus tonis descendit, duobus vero tonis et semitonio- 
ascendit, ut C et F, d. h. die dritte Art hat 7» Ton und 2 ganze Töne unter sich, 2 ganze Töne und 
>/շ rpon über sich, wie bei C und F. Quartus vero tono deponitur, surgit autem per duos tonos et 
semitonium, ut G, d. h. die vierte Art hat einen Ganzton unter sich, steigt aber auch durch 2 ganze 
Töne und */ 2 Ton, wie bei G (allein). Et nota, quod se per ordinem sequuntur, ut primus in A. 
secundas in В (gleich H), tertius in C. Item primus in D, secundus in E, tertius in F, quartus in G. 
Item que nota, has vocum affinitates per diatessaron et diapente constructas ... Si quae aliae sunt 
affinitates eas quo que similiter diatessaion et diapente fecerunt.8) Das heisst: man bemerke hierbei, 
dass diese melodischen Fortschreitungen eine gute Tonfolge einhalten; denn die erste Art kommt dem 
Tone A, die zweite dem Tone В (d. h. H), die dritte dem Tone C zu. Und wiederum kommen sie 
vor bei D, E, F und G (der Reihe nach). Ferner sei bemerkt, dass diese Ähnlichkeit in der Tonfolge

։) cf. Gerb. Script. II. 6 7 II 132. - 2) So Hucbald bei Gerb. Script. I 119. ֊ 3) Gerb. Script. II 6 7 II 266. 
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im Abstande von Quarten und Quinten sich ergiebt. Andere derartige Fälle ergeben sieh gleichfalls 
nur im Abstande von Quarten und Quinten (z. B. E—h, h—e. F—b, b—7). — Um diese Grundtöne 
legten sich also die übrigen Töne einer Melodie wie um einen Mittelpunkt und mussten die berechtigten 
Konsonanzen deutlich hören lassen. Man sprach wohl auch von den Tonarten oder Oktavenreihen 
der einzelnen Töne, aber nicht als fest begrenztem Umfange oder Ambitus für diese Töne, wie bei 
unseren modernen Tonarten; ausschlaggebend waren bloss die Konsonanzen der Quart, Quint und Oktav 
und die Lage des Halbtones, welche die Tonart bestimmte. Oddo z. B. erklärt (bei Gerb. Script. I. 
257), dass einige Theoretiker für den Tonumfang 8, andere 9, wieder andere 10 Töne annahmen. 
Hieraus folgt, dass die wesentlichen Unterschiede der einzelnen Tonarten vor allem in den Finaltönen 
und den verschiedenen melodischen Formeln derselben zu suchen sind und die Umfange der Gesänge erst 
in zweiter Linie in Betracht kommen. Der Ausdruck modus hat bei den mittelalterlichen Theoretikern 
eine dreifache Bedeutung. Einmal heisst er soviel als Entfernung eines Tones von einem andern, also 
Tonschritt, Intervall; ferner bezeichnet er die Art und Weise, in welcher die um einen Grund- und 
Ausgangston liegenden Töne fortschreiten; endlich bedeutet er die Teilungsweise einer Oktavenreihe 
oder die räumliche Abmessung derselben. Während trópus mehr auf die charakteristischen Melodien­
gänge der einzelnen Tonarten hinwies, (Gerb. Script. II. 172. Tropi sunt species cantilenae; modi 
vocum — proprietates harum specierum) gebrauchte man die Ausdrücke tonus und modus zur Be­
zeichnung der Art und Weise, Töne mit einander zu einer Melodie zu verbinden, oft neben einander, 
eine Ungenauigkeit der Ausdrucksweise, welcher wir uns ebenfalls öfters bedienen, indem wir für 
„Tonart“ auch einfach „Ton“ oder Kirchenton sagen. Der Ausdruck tonus ist nämlich leicht miss­
verständlich, weil er zugleich terminus technicus für „Ganzton“ in der Intervallen-Lehre ist und 
ausserdem in erster Linie die acht stehenden melodischen Formeln der einzelnen Tonarten bedeutet, 
nach welchen jedesmal die Psalmen (daher toni soviel als Psalmtöne, Psalmmelodien) und das Gloria 
Patri etc. gesungen wurden. Der treffendste und am meisten gebräuchliche terminus für Tonart ist 
also das Wort modus, welches sich denn auch in der klassischen Periode des alten Chorals bei den 
Theoretikern am meisten vorfindet, während die Identifizierung desselben mit tonus mehrfach auf 
Widerspruch stiess, wie die Stelle aus dem Micrologus des Guido c. 13 beweist: „. . . modos, quos 
abusive tonos vocant.“ Den Nebenbegriff von Takteinteilung erhielt modus erst im 15. Jahrhundert 
von einigen Schriftstellern (z. B. von Tinctoris). Das Wort maneria endlich im Sinne von modus 
findet sich besonders in einem St. Bernhard zugeschriebenen Traktate, ist sonst aber wenig in Gebrauch 
gekommen. — Im Sinne der Alten enthält nach dem Gesagten unsere moderne Musik nur zwei Ton­
arten oder Oktavengattungen, das Dur- und das Moll-Geschlecht, den modus durus und den modus 
mollis. Alle Dur-,,Tonarten“ könnte man mithin bezeichnen als transpositiones modi duri sive majoris 
oder modus durus transpositus (z. B. G-dur als mod. dur. transp. in G), alle Moll-„Tonarten“ aber als 
transpositiones modi mollis sive minoris oder modus mollis transpositus (z. B. E-moll als mod. moll, 
transp. in E). Vorstehendes wird zur Einführung in die Terminologie der Alten sowie zur Klarstellung 
des Unterschiedes zwischen den antiken und modernen Tonarten genügen.

B. Man darf nun aber nicht annehmen, dass die Bildung der verschiedenen Tonarten 
auf mechanischem Wege stattgefunden habe, indem die Theoretiker (in der Weise wie wir es oben 
lediglich zur Verdeutlichung für Laien an der C-dur-Tonleiter ausgeführt haben) etwa eine Oktavenreihe 
zu Grunde gelegt und dann durch Teilungen die Tonarten hergestellt hätten und dass dann nach den 
theoretisch gewonnenen Resultaten die Choralgesänge komponiert worden seien. Vielmehr waren die 
Gesänge längst in Übung, bevor die Theoretiker dieselben zu systematisieren und bestimmte Regeln 
aufzustellen begannen; aus dieser Thatsache (auf welche schon die vorhin gemachten Andeutungen 
über die melodischen Bewegungen der Grundtöne und die abweichenden Ansichten vom Umfange der 
Tonarten hinweisen) erklären sich auch allein die verschiedenen Ansichten der Schriftsteller in Betreff 
der Zahl und der Kennzeichen der Tonarten. Wie naturgemäss die lebendige Sprache vor Aufstellung 
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aller grammatischen Regeln existierte, so hatte auch die Melodie, das aus dem Gefühl des Komponisten 
hervorquellende Lied, längst Bestand, bevor man an die Ergründung ihrer Gesetze herantrat. Aus- 
der fertigen Melodie entnimmt der Theoretiker die Tonart und ihre Tonleiter, und alle diese kleinen 
Tonleitern trägt er zusammen in ein System, d. h. eine Zusammenstellung aller in einer 
Musikart gebrauchten Töne?) — Man unterscheide also wohl Tonsystem von den Tonarten! 
Ersteres bildet das Material zu den Tonarten, wie die Buchstaben, Silben und Worte die notwendige 
Unterlage für die Sprache sind. Wie aber niemand eine Sprache erfinden und einführen kann, so 
wenig ist es sachlich möglich, dass jemand das sog. gregorianische Tonsystem, die musikalische Sprache 
der alten Zeit, erfunden habe. Die Notiz, welche man hie und da findet, dass das alte Choralsystem 
von Gregor dem Grossen herrühre, beweist nur, dass man lange Zeit den Faden der historischen 
Überlieferung verloren hatte und über die Beschaffenheit des antiken Fundamentes, auf welches allein 
die Musik der ersten christlichen Jahrhunderte ihre Melodien aufbauen konnte, völlig in Unkenntnis 
war. Erst durch die gelehrten Forschungen von Prof. Friedrich Bellermann, welche er in dem Werke 
„Die Tonleitern und Musiknoten der Griechen“ (Berlin 1847) niedergelegt hat, sind wir überhaupt erst 
zur richtigen Erkenntnis der ursprünglichen griechischen Oktavengattungen gelangt. Eine Vergleichung 
nun des alten Chorals mit dem diatonischen System der Griechen bietet uns merkwürdige Aufschlüsse 
sowohl über die nahe Verwandtschaft beider Systeme als auch über das Wesen der sog. gregoria­
nischen Tonarten. Eine, wenngleich nur kurze, Übersicht über die Musik der Griechen ist hier 
also unerlässlich.

շ. Das Fundament der Tonarten des alten Chorals: das Teilsystem und die 
Tonarten der Griechen.

A) Die Griechen besas sen fünf Tonsysteme, die man in Tetrachorde (Viersaiter) einteilte. 
Ein Tetrachord bestand aus vier Saiten oder Tönen, von denen entweder das erste oder letzte Paar 
das Intervall eines halben Tones bildete; z. B. e_f g a, oder f g a„b. Terpander verband zwei 
Tetrachorde zuerst und zwar derart, dass der letzte Ton des ersten zugleich der erste Ton des zweiten 
Tetrachords wurde; z. B. e^f g a_b c d. Eine solche Verbindung nannten die alten Theoretiker 
tetrachordum conjunctura owijțiutvoi'). Die fünf Systeme hiessen: a) Systema május, b) S.
minus, c) S. diatonicum. d) S. chromaticum. e) S. enharmonicum.

a) Das S. május bestand aus vier Tetrachorden, von denen das erste mit dem zweiten, 
das dritte mit dem vierten Tetrachorde verbunden war. Die Tetrachorde hatten ihre besonderen Namen
(Eamiliennainen):
1. Der letzte Tetrachord: Tòtwv
2. Der mittlere Tetrachord: „
3. Der getrennte (vcm mittleren) T. „
4. Der oberste Tetrachord: „

yooSüv Tttciv-/oíj6or vírсстоѵ (tetrachord, principarium). 
„ uŕriov TttÿàfOÿiov (tetr, mediarium).
„ rtryúy. Sirfavyptvov (tetr, divisariam).
„ Tí-roúy. iiirt(ißa>).aror (tetr, excellentium).

Auch die Töne (Saiten) der Tetrachorde hatten ihre besonderen Namen. 
Klang: 1. Im „letzten“ Tetrachord hiess:

H. . . . die tiefste Saite: virúc-ղ die letzte Saite i
c. . . . die nächste Saite: nagv^tq y., die zweite neben der ersten Saite i Tetr.
d. ... die dritte Saite: tyurog /•> die oberste Saite des Tetrachorde |
e. ... die vierte Saite: ínátiyy., die letzte Saite (im mittleren Tetrachord). Es trat hier also

eine Mutation ein, welche an die bekannte Praxis mit den Silben ut re mi fa sol la 
erinnert?)

1) cf. Choralschule von Kienle § 49.
2) vgl. das vorjährige Programm Seite VI.
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Klang : 2. Im „mittleren“ Tetrachord hiess:
e. ... die tiefste Saite: irnât^ •/_•> die letzte Saite
f. ... die nächste Saite : naovnácr¡ ■/., die zweite neben der ersten Saite
g. . . . die dritte Saite : Ir/aro^ %.,') die höchste (unter der mittelsten) Saite
a. ... die vierte Saite: /., die mittlere (zwischen je 2 Tetr.) Saite

3. im „getrennten“ Tetrachord hiess :

? 2 Tetľ.

h. ... die tiefste Saite: naoauf^ ■/., die zweite neben der mittelsten Saite 
”... die nächste Saite: die dritte von der mittelsten Saite
ď. ... die dritte Saite : uanart]iy die vorletzte Saite
”... die vierte Saite: vijrij die letzte Saite

4. Im „obersten“ Tetrachord Liess:
”. . . . die tiefste Saite: vr¡tr¡ •/., die letzte Saite
”. ... die nächte Saite: vnirij die dritte (von oben) Saite
”. ... die dritte Saite: лиоаг^гц /, die vorletzte (von oben) Saite 
”. ... die vierte Saite: ѵцгц ■/., die letzte (nach oben) Saite

Die Tetrachorde griffen also in folgender Weise ineinander:
1. H. c. d. I e.

2. I e. f. g. a.
3. h. ”. cf I

4.1 ë. f. g. ä.
Die links verzeichneten Tonnámén geben uns die Intervalle der Saiten resp. Töne an, jedoch 

nicht die absolute Tonhöhe derselben. Die Tonhöhe hing von der Stimmung der tiefsten Saite ab. 
Merkwürdig ist in dem Systeme auch die Fixierung des Tones а als Mittel- und Teilungston in der 
Skala; im Systeme des Chorals finden wir diese Praxis wieder. — In späterer Zeit fügte man den 
Systemen noch eine Saite hinzu, nçooXuuparóutro; genannt und unserm А entsprechend. Wenn uns 
also alle Autoren berichten, dass der unter А liegende Ton Г (G) ursprünglich im Systeme des 
gregorianischen Chorals ursprünglich nicht vorhanden gewesen sei,* 2) so entnehmen wir aus dieser 
Angabe den Beweis, dass man in den ersten christlichen Jahrhunderten das griechische Tonsystem 
einfach acceptiert und erst später, nach und nach, weiter entwickelt habe. — Über die „Hinzunahme“ 
des Tones A schreibt Maibonius (Übersetzer des Werkes: Xayuonxq tkaymyq von Gaudentius, zweiten 
Jahrhunderts n. Ohr.) in seiner Ausgabe von 1622 § 6: Veteres omnium sonum gravissimum, a quo 
initium faciebant, ad harmóniáé acumen adscendendo vo cabant; hune autem non semper

t) von Xí^uľoc, Zeigefinger, weil sie mit dem linken Zeigefinger angeschlagen wurde. Diodor 3,59. Vitruv 5.4,
2) vgl. das vorjährige Programm S. IV b. u. XV bei Zeile 10—20.

natura gravissimum sumsere, sed et positione ; in singulis enim modis non idem erat луоД«и^гоия,'о< 
modus, sed in aliis alius. — Die Namen für die einzelnen Töne sind mehrfach dieselben, wie die Skala 
zeigt ; indes ist jeder Ton für sich erkennbar durch den mit dem „Personennamen“ der Saite ver­
bundenen „Familiennamen“ des jedesmaligen Tetrachords. — Die Schriftzeichen für die Töne 
bestanden aus Buchstaben, Ziffern und anderen, hieroglyphenartigen Zeichen, die bald liegend, bald 
stehend, bald diagonal, — kurz in allen Lagen über die Silben gesetzt wurden, und deren Anzahl man 
auf gegen 2000 geschätzt hat. Wenn man bedenkt, welch langer Zeiträume es in der gregorianischen 
Epoche bedurfte, bis man es zu einer befriedigenden Tonschrift brachte, so kann man naheliegende 
Rückschlüsse machen auf die äusserst mangelhafte Beschaffenheit der griechischen Schriftzeichen. Über 
die Tonzeichen der Gregorianischen und Nachgregorianischen Zeit ist das Nötigste im vorjährigen 
Programm Seite XII schon gesagt worden. Auch hier ist die griechische Tradition als Grundlage 
für die allmähliche Fortentwickelung der Schriftzeichen unverkennbar.

4 Tetr.

3 Tetr.



b) Das S. minus bestand aus drei Tetrachorden, von denen das tiefste roh ¿nárcov, das zweite 
roh՛ uta un- und das tiefste roh awgupw u>v lness. Diese Tetrachorde griffen folgendermassen ineinander:

1. (A.) H. c. d. j e. . . ( ó ir« гол-).
2. j e. f. g. i a. . . (uintov).

3. ) a. b. c. d. . . (wvtjpiúrtov).
In diesem verkürzten System (Tonfolge: A. H. c. d. e. f. g. a. b. c. d.) sind nur 2 Neuerungen 

bemerkenswert. Erstens findet sich hier der Ton A als und zweitens haben 2 Töne
aus dem S. május verschiedene Namen (modern ausgedrückt : Enharmonie der Töne), c im S. 
május hiess g roh՛ òig^vyuivaiv rptri; /oprii; ; im S. minus dagegen g reih ovivguutvuiv ладаѵдтд yogSg. Das 
՜ hiess im S. május g r<Sv Sigțtv/^vcov ладаѵдгд /opüij; im S. minus dagegen g րաւ՛ nvrguціѵюѵ vgig /օօ<)Հ. 
Alles übrige ist aus dem über das S. május Gesagte ersichtlich.

c) Das S. diatonicum ist für unseren Zweck das interessanteste und lehrreichste. Es bestand 
aus der Verbindung des S. május und minus, oder aus fünf Tetrachorden, • von denen das erste mit 
dem zweiten und dritten, das vierte mit dem fünften verbunden war. Die drei ersten Tetrachorde 
bestanden aus den Saiten des S. minus und gingen bis zur vgtg аѵѵгщ^іѵюѵ; die zwei höchsten Tetrachorde 
bestanden aus den zwei höchsten des S. május, fingen mit der лagaptug digțtvyuivm’ an und endigten 
mit der vgrg vntgßcokaicop. Um zwei mit einander verbundene Tetrachorde zu erhalten, wurde die 
Tonfolge bei der vgtg awguuivшѵ unterbrochen und eine neue Tonreihe mit der лад«¡лíng Sig^tvy/iívtav 
von neuem an gefangen. Zum ersten Male finden wir hier den Gebrauch der halben Töne a b h, der 
uns besonders interessiert. Das Ton-Schema ist hiernach folgendes:

Spätere Benennungen.

Super- 
acutae.

Finales.

Graves.

Г I
d) Das S. chromaticum erhielt noch einige halbe Tonräume und versah die neuen Töne mit 

dem Beinamen -¿оюиапxr¡. Man zog zwischen c und d sowie zwischen f und g eine Saite, die einen 
halben Ton höher war als die vorhergehende. Sonst bietet dies System nichts besonders Bemerkenswertes.

e) Das S. enharmonicum vereinigte alle vorhergehenden Systeme' und nahm noch sechs 
unharmonische Töne hinzu. Es wurde zwischen f und g eine Saite gezogen, die mit fis unharmonisch 
war und unserm ges entsprach; zwischen e und f befand sich eine mit e unharmonische Saite, die 
unserem fes entsprach; zwischen c und d war eine dem cis unharmonische Saite, die unserm des ent­

a. . . . ւ'Հր<; j aa. p.

Acutae.

g- • 
՜ .
e. . 
՜. .

. , -națjavqrq 

. . TQlTq

. . y/jr/;

. . 7TaçavqTq

? tmtQ^oiXaítoV
g. 0. 
f. n.
e. m.

C. . . . TQlTq í Sir^tvyfiívwv I
h. . . . тта^а^пq \
d. . . . wjr/; ) ovvqufxcrcov d. 1.
C. . . ладатqr q \ c. k.
b. . . TQÍTq h. i.
a. . . Uí(7/7 a. h.
g. . . Xfyavoç G. g-
f. . . 7TCCQwrccTq J ¿ICfftoV F. f.
e. . . vit ár q 1 E. e.
d , . IdftCCVOQ ) D. d.
c. . . TraQUTTaTq C ,՝ U TI « T(OP C. c.
H. . . c it á r q \ I B. b.
A.. . . irgo sXa[xßav0nevos A. a.
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sprach; zwischen h und c zog man eine Saite, die unharmonisch war mit h und unserm ces entsprach7 
zwischen b und c war eine Saite gezogen, die mit h enharmonisch war und unserm ces entsprach; 
und endlich hatte man zwischen a und b eine Saite, die enharmonisch war mit a und unserm bes. 
entsprach. Die Töne, welche ihren unveränderlichen Platz behielten, hiessen soni stabiles, so die vnatiȚ 
und ттадхшатф die utnr¡ und тгаоafitaij, die rund ոխ,. Die anderen, welche die chromatischen und 
enharmonischen Saiten vor sich hatten, hiessen soni mutabiles, so die lí^avoç, •падаЦіч. — Man darr 
nun aber nicht glauben, dass die Griechen sich in der Praxis der enharmonischen Töne öfters bedient 
hätten. Es ist nicht denkbar, dass dieselben, deren Schönheitsgefühl dem unsrigen sicherlich gleich 
kam, dergleichen enharmonische Melodiengänge wie c cis bis c oder b f g tisis e hätten ertragen 
können, auch selbst dann, wenn ihr Gehör wirklich so verfeinert gewesen wäre, dass es den äusserst 
geringen, für uns nicht bemerkbaren Unterschied von his und c hätte wahrnehmen können. Überdies 
geben uns einige Schriftsteller über den seltenen Gebrauch der enharmonischen Töne genügende 
Zeugnisse. So sagt Gaudentius: Dicamus dumtaxat de uno genere diatónico, hoc enim solum ex 
tribus illis generibus est, quod frequent!ssime cantatur. Reliquorum usus parum abest, quin obsoleverit. 
Aristides Quintilianus schreibt: Ex tribus generibus est ôiárovov naturalius, quod etiara ab indoctis 
omnino cani potest; Іѵадцоѵкоѵ multum est impossible, unde modulationem per diesin (d. h. durch den 
Unterschied zweier enharmonischer Töne) quidam non recepere ob suam imbecillitatem intervallum esse, 
quod et prorsus cani nequeat arbitrari. — Aristoxenus behauptet sogar: Enharmonico generi vix etiam 
magno cum labore sensus (Gehör) adsuescit. Sehr treffend bemerkt F. Witt (in der Musica sacra 
von 1868) über die Enharmonik der Alten : „Die vorchristlichen Musikschriftsteller reden sogar von 
dem enharmonischen Geschlechte, von den Viertelstönen u. s. w. Das beweist nur, dass der Verstand 
des Menschen und seine Theorie der Praxis in soweit vorauseilte, als man eine solche Musik resp. 
eine in Viertelstönen fortschreitende Melodie für möglich hielt; die Mathematik, die Zahlen und die 
Versuche mit irgend einem Saiteninstrumente gaben dazu die Fingerzeige. Es ist möglich, dass, wenn 
dem Menschengeist in seinem Drängen und Arbeiten Zeit bleibt, die „nach Erlösung seufzenden 
Viertelstöne“, wie Johanna Kinkel sich ausdrückt, noch emancipiert werden, was die unsterblichen 
Werke Beethoven’s, Mozart’s u. a. ebenso wenig schädigen würde, als unser chromatisches System 
den aus dem diatonischen hervorgegangenen Meisterwerken etwas an Wert nimmt, weil jedes dieser 
Systeme, von sich aus betrachtet, vollkommen bleiben wird.“

B.) Es fragt sich nun, wie die christlichen Musik-Reform atoren auf Grund des griechischen 
Systems allmählich zur Feststellung der sogenannten Kirchentonarten gelangt sind.

Nach den alten Musikschriftstellern1) besassen die Griechen 12, später 15 zweioktavige Moll- 
skalen, welche unseren abwärts steigenden Molltonleitern mit kleiner Sext und Septime völlig ent­
sprachen. Sie begannen mit F-moll (4 b) und transponierten dieselbe um kleine Halbtöne und kleine 
Sekunden aufwärts bis zum kleinen g, also bis G-moll. Die Reihenfolge war also folgende:

1) Es seien hier nur kurz aufgezählt von älteren: Didymus, Aristides, Quintilian, Aristoxenus, Ptolomaeus; 
von neueren: Zarlino, Gaudentins, Ambrosius, Gregorius, Glarean; von den neuesten: Prinz, Marpurg, Forkel, .Busby, 
Mortimer, Driberg, Ambros, Bellermann, Eitner u. a.

1. F-moll, igenannt Hypodorisch. 9. cis-moll genannt Aeolisch.
2. Fis-moll,1 55 Hypojonisch. 10. d-moll „ Lydisch.
3. G-moll 55 Hypophrygisch. 11. es-moll „ Hyperdorisch. :
4. Gis-moll 55 Hypoäolisch. 12. e-moll „ Hyperjonisch.
5. A-moll Hypolydisch. 13. f-moll „ Hyperphrygisch.
6. B-moll Dorisch. 14. fis-moll „ Hyperäolisch.
7. H-moll Jonisch. 15. g-moll „ Hyperlydisch.
8. c-moll Phry gisch.
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Lage der kleinen Sekunden von einander wesentlich unterschieden.

F-nioll 
G-moll 
A-moll 
B-moll 
G-moll 
D-moll 
Es-moll

Von diesen 15 Tonleitern gebrauchten sie aber in der Praxis nur sieben, und zwar: 
(Hypodorisch).
(Hypophrygisch). 
(Hypolydisch). 
(Dorisch).
(Phry gisch). 
(Lydisch). 
(Hyperdorisch oder Mixolydisch).

Sie benutzten aber von 2 Oktaven jeder Tonleiter nur die Oktave von f bis F (nach heutiger 
Stimmung etwa von cis bis cis), weil ihnen dieser Umfang am bequemsten zu liegen und am besten 
zu klingen schien. Somit besassen die Griechen sieben Oktavengattungen, die sich im 
einzelnen durch die verschiedene
Dieselben sind folgende:

1. Skala von F-moll: f. g._as. b. c.^des. es. f. , i
2. „ G-moll: f. g. a._b. c. d.,_es. f- ,՛3. „ A-moll : f. g. a. h.._,c. d. |
4. „ B-moll : f,_„ges. as. b. c._„des. es. f. '> Schema A.
5. „ C-moll: f. g.^.as. b. c. d._es. f- I
6. „ D-moll: f. g. a.^b. c. d. e.„-f. 1
7. „ Es-moll: f.^ges. as. b.^ces. des. es. f. ;

Dies Schema zeigt, wie die beiden halben Töne einer jeden Skala der Reihe nach um je eine 
Stufe aufwärts rücken; in F-moll liegen sie von der zweiten zur dritten und von der fünften zur 
sechsten Stufe, in der darauf folgenden G-moll-Skala aber von der dritten zur vierten und von der 
sechsten zur siebenten Stufe, und so fort. Wenn man also, um die sieben Oktavengattungen mit ihren 
charakteristischen Intervallunterschieden in einer einzigen Tonleiter darzustellen, auf dem zweiten Tone 
irgend einer der sieben Skalen beginnt und jede folgende Oktavengattung mit dem nächstfolgenden 
höheren Tone derselben Skala einsetzt, so tritt natürlich ein umgekehrtes Verhältnis in Höhe und 
Tiefe ein, indem die bisher tiefere Skala nunmehr die höhere (z. B. die Hyperdorische, Es-moll, jetzt 
die tiefste und die Hypodorische, F-moll, die höchste) wird. Ob nun die ältesten griechischen Theoretiker 
überhaupt eine Übertragung der Oktavengattungen auf eine Skala angeordnet haben, lässt sich weder 
bejahen noch verneinen, und es wird dies Problem schwerlich zu lösen sein, da die betreffenden Schrift­
steller uns ihre Abhandlungen1) ohne Musikbeispiele überliefert haben und die bei allen gleichlautenden 
Erläuterungen der sieben Oktavengattungen auf die sieben Skalen ebenso genau bezogen werden können 
als auf eine einzige Skala. Die Griechen bezeichneten nämlich, wie die vorhin angegebenen Schemata 
des Systema május und des S. diatonicum zeigen, die gleichen Tonstufen der einzelnen Tonleitern 
immer mit denselben Namen; überträgt man diese Namenbezeichnung (wie sie im S. diatonicum aus­
geführt ist) auf jede andere der sechs Skalen, —

1) ein sehr lehrreicher Traktat, aus welchem Bellermann die ursprünglichen griechischen Oktavengattungen 
eruiert hat, ist die Schrift „de música“ von Boethius.

Die Mixolydische Oktavengattung geht von H bis h
Lydische „ n C
Phrygische ,, „ d „ ď
Dorische „ V ®
Hypolydische ,, „ f „ f
Hypophrygisclie „ » g ” 1
Hypodorische „ vi „ ã

so wird ersichtlich, dass ohne Notenbeispiele sich die Erklärung der Oktavengattungen ebenso gut auf
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«ine Tonleiter als auf alle sieben übertragen lässt. Sicherlich ist die Übertragung der sieben Tonarten 
auf eine Skala nicht von den Sängern ausgegangen, schon des grösseren Tonumfanges, also der 
schwierigeren Sangbarkeit, wegen, sondern viel wahrscheinlicher von späteren Theoretikern erfunden 
worden. Wichtiger noch als der Tonumfang war für die Praxis aber die Kenntnis der Grundtöne. 
Transponieren wir nun die Skala des Schema A beispielsweise ins Hypolydische, so ergeben sich 
folgende Tonreihen:

1. Hypodorisch: a. h.^c. d. e._f. g. a. \
2. Hypophrygisch: g. a. h.vc. d. e._f. g. 1
3. Hypolydisch: f. g. a. h.^c. d. e.^f. f
4. Dorisch: e.^f. g. a. h.^c. d. e. / Schema B.
5. Phrygisch: d. e.^f. g. a. h._c. d. Í
6. Lydisch: c. d. e.^,f. g. a. h._.c. |
7. Mixolydisch: H.^c. d. e.^f. g. a. h. '

In Schema A. können wir keinen Grundton der Tonleitern sofort erkennen, sondern müssen 
ihn aus der Lage der halben Töne eruieren; wir finden dann in der Hypodorischen Tonreihe f als 
Grundton, in der folgenden g, dann a, b, c, d und es. Mit diesen Tönen musste also nach allgemeiner 
Auffassung jeder Gesang beginnen und schliessen Vergleichen wir hiermit die Oktavengattungen des 
Schema B, so finden wir hier scheinbar andere Grundtöne und Intervalle vor, als ob wir hier sieben 
statt einer einzigen Transposition vor uns hätten. Übertragen wir aber die in Schema A. gefundenen 
Grundtöne und Intervalle auf die Tonreihen des Schema B, so geht als Grundton stets der Ton A. 
hervor. Hieraus ergiebt sich als Resultat: Hätte man die griechischen Oktavengattungen in der Praxis 
auf eine Tonleiter zurückgeführt, so wäre die Musik ihrer Grundtöne beraubt worden ; also sind die 
Tonreihen des Schema В nie praktisch verwendet worden, sondern erscheinen nur als eine theoretische 
Annahme.

Ein Vergleich der Tonreihen des Schema В mit den Tonarten des alten Chorals ergiebt die 
interessante Thatsache, dass letztere sich als Übertragungen der griechischen Oktavengattungen ins 
Hypolydische (A-moll) darstellen. Auch die griechischen Namen finden sich wieder, nur in umgekehrter 
Reihenfolge, so dass die alte mixolydische Tonart der hypophrygischen Platz gemacht hat und die alte 
hypodorische die tiefste geworden ist.1) Es hat hier also eine Verwechselung von Tonleiter und 
Oktavengattung stattgefunden, und gleichzeitig sind die vier zufälligen Anfangstöne von vier Oktaven­
gattungen, d, e, f, g, als Grundtöne des Choralsystems gewählt worden. — Hiermit ist in Kürze 
das Fundament bezeichnet, welches der alte Choral von den Griechen übernommen, und zugleich die 
Grenzmarke angedeutet worden, welche die antike Musik von der Tonkunst der christlichen Aera 
scheidet. Übrigens liegt der Grund, weshalb man gerade die hypolydische Skala der Griechen als 
Basis für die kirchlichen Gesänge wählte, sehr nahe. Die christlichen Lehrer hielten nämlich das 
chromatische Tongeschlecht für sinnlich, weichlich und darum für eine ernste, erbauliche Musik, wie 
sie der G ottesdienst erfordert, nicht geeignet.* 2) Unzählige Aussprüche der Väter und ganzer Kirchen- 
Versammlungen bestätigen diese Ansicht. Da nun die hypolydische Skala der Griechen vor allen 
anderen geeignet erschien, diese Bedingung zu erfüllen, so nannte man die Tonreihe dieser Skala das 
diatonische Geschlecht und gestattete unter strengem Verbote aller Accidenzien (zufälligen Er­
höhungen oder Erniedrigungen der Töne durch =|= und b) nur in dieser Tonreihe die Tonarten zu 

t) Die Griechen zählten die Intervalle vom höchsten Tone abwärts, desgleichen die Oktavengattungen von 
oben nach unten; bei der Übertragung der Tonarten auf eine Tonleiter stellt sich das umgekehrte Verhältnis heraus.
2) Ganz natürlich ; wo z. B. Mozart (Opern) leidenschaftlicher färben will, tritt auch die Chromatik und Enharmonik 
stärker hervor. Eben deshalb sind Beethoven, F. Schubert und ihre Nachfolger in der Harmonie meistens leidenschaft­
licher als Mozart. "Wo Mozart nur feine Linien einzeichnet, tragen viele der neuesten Meister oft die dicksten Farben auf. 
B. Wagner wählt in seiner Harmonik meistens die ausgesuchtesten Schwierigkeiten, gilt daher in der Harmonik weniger 
gross als in seiner Dramatik.

2
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"bilden. Langsam, aber stetig, entwickelten sich diese Ideen, bis endlich das neue System der alten 
Choraltonarten, wohl geordnet und gefestigt, die höchsten Kunstbahnen betreten und durchschreiten 
konnte. — Den allmählichen Entwickelungsgang der Kirchentonarten historisch zu verfolgen und durch 
Aussprüche der Theoretiker näher zu beleuchten, müssen wir uns wegen des für unsere Abhandlung 
knapp zugemessenen Kaumes hier versagen und beschränken uns deshalb auf die einfache Angabe der 
hauptsächlichsten Autoren, welche über die einschlägige Materie geschrieben haben:

Fétis: „Biographie universelle“ (Artikel über Ambrosius). 2. Auflage 1860—65. 
Bacchius senior, Aristides er. 130 p. Chr.
Gaudentius, Nico m a chus. Zweites Jahrhundert.
Alypius er. 360. (Sämtliche fünf Autoren sind Compilatoren der altgriechischen Schrift­

steller: Aristoxenus, Euklides u. a. und sind wertvoll wegen der beigebrachten Beispiele. Über 
Bacchius vergi, man: Meibom: Antiquae musicae auctores, Amsterdam 1652, § 7 u. 8- über Gaudentius 
handelt Meibom § 19. Die Lehre von der sog. arithmetischen und hármon. Teilung der Tonarten).

Im III. Jahrhundert schrieb Martianus Capella: De Musica. Er erwähnt S. 186 schon 
acht absolute Systeme und widerlegt somit die Sage von den vier Ambros. Tonarten.

Im V. Jahrhundert schrieb Boetius (470) eine Theorie der griechischen Musik, ein sein- 
wichtiges, bis zum 17. Jahrhundert im höchsten Ansehen stehendes, aber oft missverstandenes Werk; 
der Herausgeber desselben von 1570 war der oft zitierte Glarean. Besonders wichtig sind die Stellen 
Seite 1466 und 1467 (Baseler Ausgabe von 1570), eine Tabelle der acht griechischen Tonleitern und 
eine Übersetzung der griechischen Skalennamen enthaltend.

Im VI. und VII. Jahrhundert sind von Bedeutung: Gassiodor (փ 575), Isidor (594—636), 
deren Traktate über das griechische Tonsystem sich in Gerbert’s Scriptores finden, und besonders

Gregor der Grosse (590—604), von dem wir allerdings nur durch die Tradition wissen, dass 
er mit Ausschluss der Chromatik allein die in der A-moll-Tonleiter liegenden Oktavengattungen zuliess 
und den Gesang ausschliesslich durch besondere Chorsänger auszuführen befahl.

Im VIII. Jahrhundert giebt uns Flacc. Alcuin in seiner gehaltvollen (jetzt leider nur noch 
1* /« Seiten umfassenden, sonst verloren gegangenen) Abhandlung die ersten sicheren Nachrichten über 
die acht Kirchentöne. cf. Gerbert Script. I, § 26.

*) cf. das vorjährige Programm Seite XIV. — 2) Er lehrte 7 authentische und 7 plagale Tonreihen und wies 
nach, dass die 4 resp. 8 Grundtonarten in der Praxis längst überschritten seien. Die Tonreihe auf H und die plagale 
auf F führt er aber nur der theoretischen Vollständigkeit wegen auf. — 8) Da Zarlino, Praetorius, Kircher u. a. nichts 
wesentlich Neues zur Sache bieten.

Im IX. Jahrhundert schrieb Aurelian Reomensis einen ausführlichen Traktat, ohne jedoch 
neue Gesichtspunkte beizubringen. Gerb. Script. I, 39. Notker Balbulus (er. 860) Gerb. Scr. 1.95.

Im X. Jahrhundert schrieb der berühmte Hucbald. Script. I, 115, vermischte aber noch die 
alten griechischen Theorien mit modernen Anschauungen, und ist deshalb oft unklar.

Oddo von Clugny — Script. I, 248 — führte das Gamma Г ein und entwickelte zuerst 
klar und deutlich das neue System.

Im XL Jahrhundert wirkte der verdiente Guido von Arezzo. Script. II.1)
Wilhelmus, Gerb. II. hält die Bezeichnung Hypermixol. statt Hypom. (bei Boetius) für falsch. 
Job. Ootto (1047), Gerb. II, ein Compilator Guido’s.
Im XIII. Jahrhundert erklärte Marchettus von Padua die Transposition der Tonarten ins b-molle.
Im XIV. Jahrhundert schrieb Engelbert über die Aufstellung der Tonleiter im Hexachord, 

ohne das Wort Hexachord (erst im 16. Jahrhundert populär) zu gebrauchen.
Im XV. Jahrhundert ist von Bedeutung Adam von Fulda — Gerb. Script. III.
Im XVI. Jahrhundert schrieb Glarean seinen gediegenen Dodecachord (1547) und wirkte 

bahnbrechend für das neue System.3) Mit ihm können wir die Litteratur über das Verhältnis der alten 
Choraltonarten zu den griechischen Tonleitern schliessen3.)

I



= 4ö), also wenn sie 45 Fuss lang ist. Will man aber das Intervall harmonisch

Die Regeln der har-

3. Allgemeine Übersicht über die alten C’lioraltonarten.
A) Das mit dem diatonischen System der Griechen ziemlich übereinstimmende System des alten 

Chorals umfasste in ältester Zeit nur 16 Töne, später (und wohl schon zu Gregor’s Zeiten) 17 (Г); 
Guido kennt bereits 21 Töne, welche denen der griechisch-diatonischen Skala genau entsprechen, wie 
obiges Schema zeigt.

In diesem Systeme galten D E F G als Haupttöne oder Finalen, weil jeder Gesang in einem 
derselben schliessen musste; auf diesen baute man die Oktavengattungen auf und zerlegte letztere in 
Unterquinten und Oberquarten. Die Quarten aber, welche die Quinten zu Oktaven ergänzten, verlegte 
man auch unter die Quint, hielt jedoch die Finalen der ersteren vier Tonarten auch für diese ab­
geleiteten Oktavengattungen bei, so dass letztere aus Unterquarten und Oberquinten zusammengesetzt 
waren. Die ersten vier Tonarten hiessen authentische (von uùfrtvrfa echt, ursprünglich), die letzteren 
plagale (von л1«'ую,-, abgeleitet, entlehnt). Somit unterschied sich jede authentische Tonart von der 
ihr entsprechenden plagalen zunächst durch den höheren Tonumfang, den Ambitus; fünf Töne sind 
beiden gemeinsam, drei aber verschieden. Zur Aufzählung der Oktavengattungen bediente man sich 
der Ordinalzahlen primus, secundus etc.; die entsprechenden griechischen Namen: лршіо,՛ etc. waren 
nebenbei sehr frühzeitig den Theoretikern geläufig. Die Gesamtheit der vier Finalen (Tonica. Finalis) 
hiess nach griechischem Vorbilde „Tetrachord der Finalen“. Die Abteilung der Oktaven in Quinten 
und Quarten (und umgekehrt) nannte man auch Teilung nach der harmonischen und nach der 
arithmetischen Mitte. Wenn diese Teilung bisweilen als Grund vielfacher Verwirrung im Gebiete 
des Chorals dargestellt wird, so geschieht dies ohne jede Berechtigung. Die im Verlaufe der Zeit 
eingetretene Verwirrung hat ihren Grund vielmehr in den Ausschweifungen, welche sich die Tonsetzer 
der späteren Jahrhunderte erlaubten, indem sie in ihren Kompositionen bald die Oktaven (ambitus) 
ungebührlich überschritten, so dass man die plagale Tonart von ihrer authentischen nicht mehr zu 
unterscheiden vermochte, bald mit den altüberlieferten Formeln und Schlüssen sich nicht mehr be­
gnügten, wodurch die Einheit und der Charakter der Tonart sich verwischte und oft sogar ein farb­
loses Gemisch mehrerer Tonarten entstand. Die alten Theoretiker entnahmen bekanntlich ihre Lehre 
über die musikalischen Intervalle den mathematischen Schwingungsverhältnissen der Töne; aus dieser 
Praxis erklären sich auch obige Ausdrücke. Zwei Saiten z. В, von denen die eine 60 Fuss lang, die 
andere 30 ist, geben das Intervall einer Oktave. Will man zwischen beiden Tönen noch einen dritten 
Ton in die Mitte setzen, so muss zwischen beiden Saiten von 60 und 30 Fuss eine angenommen 
werden, deren Länge mitten zwischen 60 und 30 fällt. Sie wird arithmetisch bestimmt, wenn die 
Zahl das arithmetische Mittel hält, d. h. wenn sie um ebenso viele Teile von 60 als 30 absteht 
/60 + 30_ 90 
V 2 ՜շ
ausfüllen, so muss die mittlere Zahl das harmonische Mittel sein, nämlich 40. 
monischen Teilung sind folgende: Wenn die Länge der einen Saite durch a, die der andern durch b 
ausgedrückt wird, so würde die Länge der Saite, die das harmonische Mittel zwischen beiden aus­
macht, sein, d. h. man multipliziert die beiden Zahlen, welche die Länge der beiden Saiten 
des Intervalls anzeigen, miteinander, verdoppelt das Produkt und dividiert dasselbe durch die Summe 
der beiden Zahlen; der Quotient ergiebt sodann die Länge der mittleren Saite. (In dem gewählten 
Beispiele: = 3֊() = 40. Die Begriffe sind hiernach also ganz klar.

i) Ihr allgemeiner Gebrauch kam erst durch Glarean, also seit Mitte des IG. Jahrhunderts, auf.

Äusser den erwähnten Namen der Tonarten, welche ihre Reihenfolge bezeichnen, erhielt jede 
derselben noch einen griechischen Namen1); diese „Familiennamen“, welche bei der Übernahme 
aus der vorchristlichen Zeit allerdings für die einzelnen Tonarten verwechselt wurden, sind sachlich i)

2*
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ohne Belang und stammen von Völkern, bei welchen die damit bezeichneten Tonarten vielleicht in 
hervorragendem Masse gebraucht wurden. Zur Benennung der plagalen Tonarten setzte man den 
griechischen Namen die Silbe ¿wó, d. h. tiefer gelegen, vor. Das Schema der sog. 8 Gregorianischen 
Tonarten ist nach dem Gesagten folgendes:
Modus (Tonus) I. avöti’T. Dorisch: D E_F G a 1 a ]*՝ _ '° d — D —՜ íi — Dci —

ІГ. лХау. Hypodorisch: A н_с D ID E_F G a — D — F — DF —
III. av&tvr. Phrygisch : E_F G a h|1 h_c d e — E — c — Ec —
IV. ліау. Hypophrygisch: н_с D E| E_.F G a h — E — a — Ea —

V. avfltvT. Lydisch: F G а h^c 1 c d e^f — F — c — Fc —
VI. ліау. Hypolydisch: C D E_F 1 F G a h_c — F — a — Fa —

VII. aù&tvt. Mixolydisch: G a h^c d| d e^f g — G — d — Gd —
VIII. ліау. Hypomixolydisch : D E F G 1 G a h^c d — G — c — Gc —

*) cf. das diatonische Tonschema der Griechen unter Nr. 2. — 2) wie auch unsere C-dur-Tonleiter.

Ambitus. Final. Domin.Reperc.
B) Wenn man diese Tonleitern betrachet, so findet man, dass jede Quint und Quart nur einen 

Halbton, also die ganze Oktave zwei Halbtöne enthält. Bei den Griechen folgten bekanntlich vier 
Töne so auf einander, dass den zwei Ganztönen ein natürlicher Halbton, bestehend aus zwei (dièses 
oder) Fünftel-Ton, vorhergeht. So hatten die Griechen regelmässig vier solcher Tetrachorde, welche 
dann die beiden gewöhnlichen Oktaven oder das bis äianaotöv („durch alle- Töne“ des Tonalphabetes 
A B C D E F G) ausmach ten?)

z. B. A H_C D E I E F G a | a h c d e | e f g a
1. Tetrach. — 2. Tetrach. — 3. Tętnach. — 4. Tetrach.

діаттапшт (erste Oktav) — òia-nasàv (zweite Oktav).
Bis ôianandíľ (Doppeloktave).

Dies Beispiel zeigt uns die Zusammenstellung einer diatonischen Tonleiter, wie sie sich bei 
den Griechen vorfand. Ebenso kann man die Gregorianischen Tonleitern,2) welche aus fünf Ganz­
tönen und zwei natürlichen Halbtönen besteht, diatonische nennen. Ferner ist aus dem Schema der 
Tonarten ersichtlich, dass je zwei, die authentische und die plagale, nicht bloss dieselbe Quint und 
Quart, sondern auch die nämliche Finale haben; sie weichen aber von einander ab durch ihre Domi­
nanten und Repercussionen. Die Dominante, d. h. der nach der Finale in den Gesängen am 
meisten hervortretende, die einzelnen Sätze und Satzteile oft abschliessende und somit eine „domi­
nierende“ Stelle einnehmende Ton ist а priori die Quint über der Finale der authentischen Tonarten, 
während in den plagalen Tonarten die Terz als melodischer Stützpunkt erscheint. Demnach ist im 
I. Tone а die Dominante, im II. F; im III. Tone tritt an Stelle der unbeständigen Quint h resp. b 
(der chorda mobilis) die Sext c, welche mit den Finalen des III. und IV. Tones schöne Intervalle 
bildet; im IV. Ton ist die Quart über der Finale von besonderer Wichtigkeit, daher а die Dominante; 
im V. und VII. sind c und d die natürlichen Dominanten; im VI. tritt naturgemäss а als melodischer 
Mittelpunkt hervor; im VIII. muss h (resp. b) in gleicher Weise wie im III. Tone vermieden werden 
und macht der Quart c als Dominante Platz. Wenn nun auch die Finale als Schlusston der Gesänge 
der wichtigste, allen Tönen ein eigenartiges Colorit verleihende, Ton in der Melodie ist (Guido sagt 
von ihr im Micrologus c. 11: Vox. quae cantum terminat, obtinet principatum; ea enim diutius et 
morosius sonat; et praemissae voces — quae tantum exercitatis patent — ita ad earn adaptantur, ut 
mirum in modnm ab ea coloris faciem ducere videantur), so bildet die Dominante den natürlichen 
Ruhepunkt in der melodiösen Bewegung des Gesanges nach oben und unten und nimmt besonders 
in den Recitationen (Psalmengesängen) eine hervorragende Stellung ein. Der Ausdruck „Repercussion“ 
(Wiederschlag, das immer wiederkehrende Intervall) bedeutet das Wechselverhältnis oder die Verbin- 



dung von Finale und Dominante in einer Tonart. Der den Tonarten beigegebene Ambitus entspricht 
im allgemeinen dem Umfange, in welchem sich die Gesänge der verschiedenen modi zu bewegen 
pflegen. In den authentischen Tonarten geht also die Melodie meistens bis zur Oktave aufwärts, nicht 
aber weit unter den Grundton- in den plagalen steigt sie gewöhnlich nur bis zur Quint, fällt aber 
mehrere Töne unter die Finale. Hucbald, harm. inst. (Migne B. 132 p. 919): Unusquisque tonus a 
suo finali usque in nonum sonum ascendit, descendit autem in sibi vicinum et aliquando ad secundum 
vel tertium. Plagis autem usque in quantum descendeos ad quintam ascendit. Reichere Melodien 
pflegen noch einen (zuweilen auch zwei Töne) Ton über oder unter der Skala der Tonart hinzu zu 
nehmen, sodass ihr Ambitus zehn Töne umfasst, während andere, einfachere nur durch fünf bis sechs 
Töne der den beiden verwandten Tonarten gemeinsamen Quint schreiten und jeder der beiden Tonarten 
zugeschrieben werden können. Hieraus erklären sich die termini der Theoretiker, die sich in jedem 
Handbuche des Chorals vorfinden:
Tonus perfectas, eine Tonart, in welcher der Gesang eine ganze Oktave durchschreitet.

„ imperfectas, eine Tonart, in welcher der Gesang die Oktave des Grundtones oder den tiefsten 
Ton der Unterquart nicht erreicht.

„ plusquamperfectus (superabundansj, eine Tonart, in welcher die Oktave um einen Ton über­
schritten wird.

„ mixtas, eine Tonart, in welcher sich durch Überschreitungen plagale und authentische Töne 
zu verbinden scheinen.

„ communis perfectas,1) eine Tonart, in welcher die Melodie alle 11 Töne der authentischen und 
plagalen Tonart umfasst.

i) ein seltener Fall. Gloss. Zarlino institut, harm. T. IV c. 14. — i) 2) Der modus umfasste also die authentische
und plagale Tonart. — Guido hielt es für einen Missbrauch, die beiden verwandten Tonarten als erste und zweite Tonart
zu bezeichnen, drang jedoch mit seiner Ansicht nicht durch und musste sich dem allgemein angenommenen Brauche fügen.

„ conmixtas, eine Tonart, welche sich mit einem anderen, nicht korrespondierenden, Tone verbindet.
„ reguláris, eine Tonart, welche den regelmässigen Schlusston besitzt.
„ irregularis, eine Tonart, welche einen abweichenden Schlusston hat.

c) Über die Zahl der Tonarten finden wir bei den Schriftstellern zuweilen abweichende An­
gaben. Die ältesten Autoren sprechen von 4, andere zählen 14 Tonarten; öfters werden 12 Oktaven­
gattungen genannt, meistens jedoch hielt man die Zahl 8 fest. Wenn die Musikschriftsteller von vier 
Tonarten reden, so verstehen sie acht darunter, d. h. sie scheiden plagale und authentische nicht genau; 
aber die Komponisten kannten sehr gut acht Tonarten, wie denn die in ihren Grundzügen sicherlich 
schon vorchristlichen Psalmtöne den Unterschied von acht Tonarten aufs deutlichste zeigen. Hucbald, 
Encliir. „Quatuor sonorem virtus octo modorúm potestatem creat.“ — Guido, Micrologie c. 12: 
„Consilium fuit, ut quisque modus (4) partiretur3) in duos ... et acutus quisque modus diceretur 
authenticus i. e. auctoralis et princeps, gravis autem plaga vocare i. e. lateralis et minor; abusio autem 
tradidit Latinis dicere pro authento proto et plagis proti: primus et secundus. . . . Igitur octo sunt 
modi.“ Dass Gregor nur obige acht Choraltonarten besass, ist durch die unzweifelhaftesten Zeugnisse 
erwiesen. Weder das Wesen der musica sacra noch das Bedürfnis der vorhandenen oder von Gregor 
angefertigten Gesänge erheischte eine Vermehrung der Tonarten. Es galt vielmehr jene Achtzahl als 
eine geheiligte und unverletzliche in der kirchlichen Musik. So schreibt Odo (de musica): „Sanctis- 
simus Gregorius, cujus praecepta in omnibus studiosissime sancta observat ecclesia, hoc genere compositum 
mirabiliter antiphonarium ecclesiae tradidit suisque discipulis proprio labore insinuavit. Cum nunquam 
legatar, eum secundum carnalem ścieniłam hujus artis Studium percepisse: quem certissime constat 
omnem plenitudinem scientiae divinitus percepisse. Unde constat, quod hoc genus musicae, dum 
divinitus S. Gregorio datur, non solum humana, sed etiam divina auctoritate fulcitur.“ — Flaccus 
Alcuin: „Octo tonos in musica consistere, musicus scire debet.“ — Regino von Prüm: „Inveniuntur 


