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Vorwort

Dass die Ursachen, derentwegen Musik dem Gehor angenehm erscheint und die
Herzen mit Genuss erfillt, weder im Gutdiinken der Menschen grundgelegt sind
noch von der Gewohnheit abhdangen erkannte man ziemlich klar schon in friihester
Zeit, als man begann Musik zu vervollkommnen.

Pythagoras namlich, der als erster die Fundamente der Musik errichtete, bemerkte
schon, dass die Grundlage der Zusammenklange durch die unsere Ohren erfreut
werden konnen in gut erfassbaren Proportionen liege, auch wenn er selbst sich
noch nicht dartiber im Klaren war nach welchen Regeln diese Verhéltnisse vom
Gehor wahrgenommen werden.

Da er aber die wahren Grundlagen der Harmonie nicht deutlich genug betrachtet
hatte, maR er seinen Proportionen allzu groBe Bedeutung zu und konnte ihnen
auch nicht die geblihrenden Grenzen zuweisen.

Daher wurde er von Aristoxenos zu Recht kritisiert. Dieser aber wich, um die Lehre
des Pythagoras zu Gberwinden, auf die gegenteilige Seite zu stark aus indem er alle
Kraft der Zahlen und Verhaltnisse aus der Musik zu nehmen versuchte.

Dennoch wagte auch der eben erwahnte Aristoxenos nicht zu behaupten, dass eine
gut komponierte Melodie den Ohren zufallig und ohne irgendeine Begriindung
gefalle. Doch bestritt er dass der Grund fiir den Genuss nur in den von Pythagoras
festgesetzten Proportionen liege.

Aber indem er meinte, dass man das gesamte Urteil (iber die Zusammenkldange den
Ohren Uberlasse miisse, wollte er die Grundlage selbst lieber ignorieren als die
unzureichende und mit vielen Fehlern verunklarte Lehre des Pythagoras
anzuerkennen.

Ob es aber in der heutigen Zeit (iberhaupt irgendeine Musiktheorie gibt, durch die
erklart werden kann warum irgendeine Melodie gefallt oder missfallt, scheint
freilich mit viel groRerem Recht zu bezweifeln sein.

Denn nicht nur verabscheuen wir die Musik von Angehdrigen fremder Kulturen die
ihnen selbst lblicherweise wunderbar gefallt, sondern auch sie finden ihrerseits in
unserer Musik Gberhaupt nichts an Annehmlichkeit.

Wenn aber jemand daraus ableiten wollte, dass es gar keine Begriindung dieser
Annehmlichkeit gdbe die wir in der Musik wahrnehmen, dann wiirde er sicherlich
allzu voreilig urteilen. Weil namlich in der heutigen Zeit die Komposition sehr
komplex und aus beinahe unzahlbaren Teilen gestaltet ist, darf man weder wegen
unseres Gutheillens noch wegen der Abneigung der Fremden ehrlich beurteilen,
wie die einzelnen gestaltenden Teile aufmerksam betrachtet und untersucht
werden sollen.
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Wenn wir also die Untersuchung bei den einfachsten Zusammenklangen
(,Konsonanzen“) beginnen aus denen alle Musik besteht — das sind Oktav, Quint,
Quart, kleine und groRe Terzen und Sexten - erkennen wir gar keine Uneinigkeit
zwischen allen Nationen, weil ja alle Menschen diese Intervalle in einmtigem
Konsens fiir das Gehor als angenehmer empfinden als die Dissonanzen — ndamlich
Tritonus, Septimen, Sekunden und unzdhlige andere die erzeugt werden kénnen.
Weil dieser Konsens weder unerklarlich ist noch nur der Gewohnheit zugeschrieben
werden kann, wird mit Recht der wahre Grund erforscht.

Ziemlich dhnlich ist im Folgenden die Untersuchung zweier oder mehrerer
aufeinanderfolgender Konsonanzen, deren Abfolge ohne Beziehung weder gefallen
noch missfallen kann.

Denn eine groRere Aufmerksamkeit und Fahigkeit wird erfordert um Horgenuss aus
mehreren aufeinanderfolgenden Konsonanzen zu erhalten als aus einzelnen: denn
damit einzelne Konsonanzen gefallen, reicht es dass diese erkannt werden und dass
die Ordnung wahrgenommen wird die ihnen innewohnt; aber wenn mehrere
Konsonanzen in Folge hervorgebracht werden, ist zum Gefallen darlber hinaus
notwendig, dass auch die Ordnung verstanden wird die in der Folge an sich
enthalten ist.

Wenn also die Vielfalt der Dinge, denen eine feste Ordnung innewohnt, sosehr
vergrolRert wird dass alles was die Ordnung herstellt nur von den scharfsten Ohren
wahrgenommen werden kann, ist es nicht verwunderlich wenn stumpfere Ohren
beinahe keinen Wohlklang finden.

Wenn also die Angehdrigen fremder Kulturen aus unserer Musik kaum etwas oder
nichts an Genuss erhalten, so ist der Grund dafiir am wenigsten darin zu suchen,
dass entweder tatsachlich tiberhaupt kein Wohlklang darin ware oder uns es
lediglich aus Gewohnheit gefalle, sondern eher sollte man danach beurteilen welch
vielfaltige Ordnung und Annehmlichkeit in unserer Musik enthalten ist, von der nur
ein sehr kleiner Teil von den Fremden begriffen wird.

Dennoch ist bei diesem Unterfangen die Gewohnheit duBerst wichtig, freilich nicht
um sich selbst davon zu liberzeugen dass eine bestimmte musikalische Komposition
angenehm sei die anderen unangenehm scheinen moge, sondern um den Horsinn
an sich zu Giben und zu scharfen, sodass er Ordnungen wahrnehmen kann von
denen solche Musik erfillt ist.

Flir Menschen also die ihre Ohren in dieser Art noch nicht getibt und perfektioniert
haben, muss die platteste Musik Ubrig bleiben, von der wir wegen ihrer hdchsten
Einfachheit mit Langeweile erfiillt werden, weil wir Gblicherweise, gewdhnt an
reichere Kompositionen, bei weitem mehr an Ordnung suchen.

Weil also aus diesen erwahnten sowohl richtigen als auch verkehrten Urteilen
deutlich folgt, dass es durchaus eine Theorie der Musik gibt, in der aus gesicherten
und unzweifelhaften Prinzipien die Ursache erklart werden kann warum etwas
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gefillt bzw. missfallt, habe ich beschlossen, in der vorliegenden Arbeit diese
Prinzipien zu untersuchen und mit ihnen eine Theorie der Musik zu bauen.

Denn obwohl schon viele diese Arbeit unternommen haben, sind dennoch alle (iber
die Lehre von den Konsonanzen nicht hinausgekommen, und nicht einmal diese
haben sie so ausgearbeitet, dass sie in der Musikpraxis niitzlich sein kénnte.

Wie viel aber in diesem Buch geleistet wurde, obwohl wir nicht die gesamte Arbeit
vollendet haben, liberlassen wir den anderen zur Beurteilung. Doch stimmen die
Vorschriften die aus unserer Theorie entsprossen sind mit der am meisten
geschatzten Musik so hervorragend Uberein, dass wir an der Soliditdt und Wahrheit
dieser Theorie liberhaupt nicht zweifeln kdnnen.

In dieser Arbeit haben wir namlich am ehesten die Aufgabe eines
Naturwissenschaftlers unternommen und nach den wahren Ursachen der Dinge
geforscht, von denen man in der Musik beobachtet dass sie gefallen oder
missfallen.

Wenn so also die Theorie mit der Erfahrung tibereinstimmt, scheinen wir zurecht
die gestellte Aufgabe korrekt bewaltigt zu haben.

Zuerst also erachteten wir es fir sinnvoll, die Wissenschaft von der Entstehung der
Klange aus ihren Schallquellen zu wiederholen; wir legten sie nicht nur sorgfaltiger
dar als es bisher geschehen ist, sondern passten davon auch das zum Legen der
Fundamente der Musik an, was besonders geeignet war.

Klar namlich beschrieben wir, aus welcher Vibrationsbewegung der Luftteilchen
jeder Klang besteht und auf welche Art und Weise diese Bewegung den Hoérsinn
anregt sodass sich daraus die Empfindung des Klangs ergibt.

So ist es bekannt, dass das Horen eines einfachen Klangs nichts anderes ist als die
Wahrnehmung vieler Pulse die in gleichen Zeitabstanden einander folgen, und dass
der Unterschied der Tiefe und der Hohe der Klange in der Frequenz dieser Pulse so
grundgelegt ist, dass ein Klang umso hoher wahrgenommen wird je mehr Pulse in
der gleichen Zeit die Ohren erschittern.

Darauf untersuchten wir verschiedene Moglichkeiten Tone hervorzubringen, die wir
auf drei Arten zurickfihrten, und bestimmten zuerst die Schnelligkeit der Pulse die
ein gegebener Klangkorper an die Luft abgibt. Daraus konnten wir die Anzahl der
Pulse definieren, die jeder Klang der in der Musik wahrgenommen wird im Zeitraum
einer Sekunde erzeugt.

Zusatzlich stellten wir in dieser Abhandlung eine ganz neue Theorie fiir Klange dar,
die geblasene Fl6ten und Pfeifen erzeugen. Die Ubereinstimmung dieser Theorie
mit der Erfahrung ist so grof3, dass sie notwendigerweise fiir wahr gehalten zu
werden scheint.

AuBerdem untersuchten wir auch die Kraft und Heftigkeit der Klange sorgfaltig, und
wir eréffneten eine Moglichkeit, die einzelnen Musikinstrumente so zu fertigen,

Leonhard Euler: Tentamen novae theoriae musicae (Ubersetzung © Thenius 2025) — Vorwort — iii



dass alle Klange — wie auch immer verschieden im Verhaltnis der Tonh6he —
dennoch gleich stark erzeugt werden, woraus sich einige Hilfe fiir die Anfertigung
von Musikinstrumenten zu ergeben scheint.

Auf ein zweifaches Fundament stiitzt sich aber die Musiktheorie:

Eines besteht in der genauen Kenntnis der Klange. Es gehort wesentlich zur
Naturwissenschaft und ist im ersten Kapitel mehr als ausreichend erklart.

Das zweite Prinzip aber muss eher aus der Metaphysik gesucht werden; denn
dadurch kann man definieren, wodurch es geschieht dass mehrere Tone sowohl
zugleich als auch in einer Folge gefallen oder missfallen; diese Fragestellung l6sten
wir, geleitet sowohl durch Rechnung als auch durch Versuche, so auf, dass wir
folgende These aufstellten:

Zwei oder mehrere Klange gefallen dann, wenn die Beziehung wahrgenommen
wird, welche die Anzahlen der zur gleichen Zeit erzeugten Schwingungen
zueinander haben.

Demgegeniiber besteht das Missfallen darin, dass entweder keine Ordnung
wahrgenommen wird oder dass eine die scheint da sein zu missen pl6tzlich
zerstort wird.

Hierauf beschrieben wir, auf welche Weise die Ordnung der Klange deutlich
wahrgenommen wird, die im Verhaltnis der zugleich oder in gleichmaRigen
Zeitabstanden hervorgebrachten Schwingungen enthalten ist; daraus konnten wir
dann folgern dass die einen Verhiltnisse in der Erfassung einfacher, die anderen
schwieriger sind.

Und als wir nach dem Grund firr diesen Unterschied forschten, fiihrten wir die
Moglichkeit der Wahrnehmung auf ,Grade” (gradus) zuriick; diese sind nicht nur in
der Musik von groRter Bedeutung, sondern kdnnen auch in anderen Disziplinen und
Kiinsten, bei denen Schonheit dargestellt ist, ungeheuren Nutzen bringen. Diese
Grade aber sind nach der Einfachheit der wahrzunehmenden Verhaltnisse
angeordnet, und dem gleichen Grad sind alle Verhaltnisse zugeordnet die mit der
gleichen Moglichkeit wahrgenommen werden kénnen:

So tragt zum ersten Grad als einziges das einfachste Verhaltnis der Gleichheit bei,
das sogleich am einfachsten erkannt wird, wo auch immer es auftritt; und dieses
bilden zwei gleiche Klange.

Diesem schlieft sich der zweite Grad an, zu dem man in gleicher Weise nicht mehr
als ein Verhaltnis zuordnen kann, namlich das Doppelte. Dieses namlich wird
leichter wahrgenommen als alle anderen ausgenommen der Gleichheit und umfasst
bei den Klangen das Intervall, das Diapason oder Oktav genannt wird.
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Zum dritten Grad aber scheinen zwei Verhaltnisse zu fiihren, namlich das Dreifache
und das Vierfache, weil diese zwei Verhaltnisse mit gleicher Moglichkeit
wahrgenommen werden.

Und auf diese Art versahen wir die Ubrigen Grade mit einer Ordnung, indem wir
jedem die gleich einfachen Verhaltnisse zuordneten.

Wir nennen diese aber ,,Grade der Annehmlichkeit” (gradus suavitatis), weil man
aus ihnen erkennt eine wie grolRe Annehmlichkeit jede Konsonanz in sich besitzt,
d.h. weil ebenda folgt eine wie groRe Fahigkeit erfordert wird um sie
wahrzunehmen; von daher kann man erkennen, um wieviel die einen Verhaltnisse
einfacher als die anderen wahrgenommen werden kdnnen, wo immer sie auftreten.
Es wird auRerdem anschaulich werden, dass dieser Unterschied der Verhéltnisse
nicht in den Benennungen begriindet ist die ihnen in der Antike gegeben wurden,
noch dass, wie es den Pythagordern schien, multiplikative Verhaltnisse einfacher als
Uberteilige Briiche und auch nicht dass diese leichter als ibermehrteilige Briiche
wahrgenommen werden kdnnen; sondern dass das Kriterium aus einer bei weitem
anderen Quelle gesucht werden muss, aus der eine bei weitem solidere und der
Erfahrung am meisten entsprechende Erkenntnis und Beurteilung der Konsonanzen
entsteht.

Und auf diesen zwei Prinzipien, dem physikalischen einerseits und dem
metaphysischen andererseits, haben wir die gesamte Theorie der Musik errichtet.

Was die Ausfiihrung der Arbeit an sich betrifft, ist zuallererst zu bemerken, dass die
Musik vor allem aus zwei Bestandteilen gebildet wird durch die fir sie Anmut und
Feinheit gewonnen wird: der eine von ihnen beruht auf dem Unterschied zwischen
Tiefe und Hohe der Tone, der andere besteht in der Dauer der Tone.

Die gegenwartige Musik ist fiir gewohnlich auf beide Arten der Annehmlichkeit
gegriindet; zunachst wollen wir aber noch Beispiele betrachten, in denen nur eine
der beiden Arten Anmut bewirkt.

Wir haben beschlossen, in dieser Arbeit aber besonders diese Annehmlichkeit
darzulegen die aus dem Unterschied der Téne im Verhaltnis der Tiefe und der Hohe
entsteht; weil die zweite Art in der Behandlung weniger schwierig ist, und weil sie
nach Erklarung der ersten leicht zustande gebracht werden kann.

Denn so wie in der Unterscheidung der Tiefe und der Hohe keine anderen
Proportionen bisher Platz finden als solche die aus den Zahlen 2, 3 und 5 gebildet
werden, so schopften die Musiker bei der Unterscheidung der Dauer nicht einmal
diese ganz aus, sondern sie zogen allen Wohlklang dieser Art nur aus den Zahlen 2
und 3, und das Gehor kann auch in dieser Art nicht so komplexe Verhaltnisse
begreifen wie in der anderen.
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Also begannen wir die Erdrterung der Komposition von Musik in Hinblick auf den
Unterschied zwischen tiefen und hohen Ténen mit den ,,Konsonanzen®, das heil3t
mit mehreren Tonen die zugleich erklingen.

Dort wurden alle Konsonanzen, die in der Musik auftreten konnen, nicht nur
aufgezahlt sondern auch nach den Arten der Annehmlichkeit eingeteilt, aus denen
sofort beurteilt werden kann um wie viel die einen Konsonanzen leichter als andere
wahrgenommen werden kdnnen.

Daraufhin gingen wir zur Folge zweier Konsonanzen weiter, und wir zeigten, wie
zwei Konsonanzen beschaffen sein miissen dass die gesamte Abfolge dem Gehor
angenehm dargebracht wird.

Dann aber dehnten wir dieses Unterfangen auf eine Reihe mehrerer Konsonanzen
aus; und weiter zu beliebigen Musikstiicken, wenn die Dauer der Klange nicht
beriicksichtigt wird.

Die Beurteilung dieser einzelnen Sachverhalte aber fiihrten wir auf
,Darstellungszahlen” (numeri exponentes) zurlick, in denen die gesamte Kraft und
Natur sowohl von einzelnen Konsonanzen als auch von deren zwei oder mehreren
in Folge enthalten ist.

Daraus entstanden zuerst die exponentes der einfachen Konsonanzen, dann die
exponentes der Folge zweier Konsonanzen und drittens die exponentes von Reihen
mehrerer Konsonanzen die einander folgen, und durch diese drei Sachverhalte wird
die gesamte Musik in der geplanten Weise analysiert.

Von da wurden wir zu verschiedenen Gattungen von musikalischen Kompositionen
weitergefihrt, und zuerst erdffnete sich freilich die Lehre von den
»~tongeschlechtern” (genera musica); so wurde das Tongeschlecht definiert, dass es
eine Verbindung von mehreren Kldangen sei die geeignet sind Harmonie zu
erzeugen; ihre Behandlung flhrten wir in gleicher Weise auf die Betrachtung der
Darstellungszahlen zuriick.

Wir zahlten infolgedessen alle Tongeschlechter auf, beginnend mit den einfachsten
bis zu den komplexesten die freilich das Gehor noch bewaltigen kann.

Und in dieser Aufzdhlung gelangten wir bald zu den Tongeschlechtern die sowohl in
den édltesten als auch in den jliingeren Zeiten verwendet wurden, das sind namlich
das einfachste Geschlecht des Merkur, sowie das ,, diatonische” das ,,chromatische
und das ,,enharmonische” der Antike. Von diesen stimmen die ersten zwei ganz
offensichtlich sehr gut mit denen lberein die uns die Harmonielehre geliefert hat;
und die Ahnlichkeit der {ibrigen, ndmlich des chromatischen und des
enharmonischen, kann man einigermafien erkennen.

Da namlich die Menschen der Antike teilweise nur durch ihr Gehér und teilweise
durch ungeordnete Uberlegung dorthin durchgedrungen sind, ist es nicht
verwunderlich wenn sie nur Abbilder der wahren Harmonie erlangt haben; es ist
jedoch offensichtlich, dass sie dennoch schon selbst den Mangel dieser ihrer

"
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Geschlechter erkannt haben. Auch waren sie schon lange mit dem diatonischen
Geschlecht beschaftigt bevor man es als Gbereinstimmend mit der wahren
Harmonie erkannte, weil es ja schlieflich auf das von Ptolem&dus angenommene zu
beziehen war.

Unser achtzehntes Geschlecht endlich passt wunderbar zusammen mit dem, das
heutzutage am meisten in Verwendung ist und das ,,diatonisch-chromatische”
genannt wird: Es enthalt namlich in einer Oktav zwolf Tone, die in ungefdhr gleichen
Abstinden von einander entfernt sind, namlich in Hemitonia und Limmata,
entweder groBen oder kleinen.

Obwohl aber dieses Geschlecht schon langst in Verwendung genommen wurde,
brachten Musiker immer wieder neue Korrekturen an durch die es dem Gehor
angenehmer gemacht werden sollte. Diese Aufgabe gelang ihnen selbst so
erfolgreich, dass diejenige Verteilung der Klange, die nun gerade von den Musikern
am meisten geschatzt wird, nur durch den Ton mit Namen B von der wahren
Harmonie abweicht, eine Ubereinstimmung die nur durch das Gehér zu erzielen
kaum erhofft werden hatte kénnen.

Dieses diatonisch-chromatische Tongeschlecht also, das mit den wahren Prinzipien
der Harmonie auf das Vollendetste verbunden ist, untersuchten wir ausgedehnter,
und wir erklarten an wie verschiedene Arten des Komponierens es angepasst
werden kann. Wir stellten aber auch einige komplexere Geschlechter dar, damit klar
wird welcher Erweiterung die Musik auBerdem fahig ist.

Dann - wieder zuriick beim diatonisch-chromatischen Geschlecht — zahlten wir alle
Konsonanzen auf die in diesem Geschlecht ihren Platz finden kénnen und
beurteilten, nach welcher Regel jede am wohlklingendsten wiederzugeben ist.
Daraufhin untersuchten wir die Lehre von den musikalischen Modi genauer als es
bisher geschehen ist und unterteilten die einzelnen Modi in ihre Arten und
Systeme, wodurch fiir die musikalische Komposition nicht wenig an Klarheit
dazuzukommen scheint.

Alle diese gleichwohl nur ersten Fundamente legen wir, damit Gber sie eine
gesamte Theorie der Musik errichtet werden kann, und die weitere Entwicklung
und Anpassung an die Praxis vertrauen wir den Musikexperten an, wobei wir kaum
zweifeln, dass sowohl die theoretische als auch die praktische Musik aus diesen
Prinzipien schlielRlich zum hochsten Giebel der Vollendung gefiihrt werden kann.
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Erstes Kapitel

Klang und Gehor

§.1. Da wir uns vorgenommen haben, die Musik nach Art und Weise der
philosophischen Disziplinen zu behandeln, in denen nur das vorzubringen erlaubt
ist dessen Erkenntnis und Wahrheit aus Vorangegangenem erklart werden kann,
soll zuallererst die Lehre von den Tonen und vom Gehor dargelegt werden. Erstere
bestimmen die Materie in der sich die Musik bewegt, letzteres aber erfasst ihren
Gipfel und Zweck, der das Vergniigen fir die Ohren ist.

Denn die Musik lehrt, verschiedene Klange so hervorzubringen und kundig zu
verbinden dass sie mit anmutiger Harmonie den Horsinn angenehm anregen.

Was daher unser Vorhaben die Klange zu erkldren erfordert, ist deren Natur,
Produktion und Vielfalt; dafiir sind ausreichende Kenntnisse aus Physik und
Mathematik erforderlich.

Wenn man mit diesen aber daraufhin die besonderen Organe des Gehors
betrachtet, werden wir die Art und Weise des Horens und die Wahrnehmung der
Klange verstehen. Wie groRRen Nutzen das aber bringen wird um die Fundamente
der Musik zu festigen und zu starken, wird jedem daraus ersichtlich sein, dass die
Annehmlichkeit der Klange von der Art und Weise der Wahrnehmung abhangt und
aus ihr erklart werden soll.

§.2. Alle, die in dieser Sache wenigstens Glaubhaftes geschrieben haben,
meinen, dass der Klang in der Luft angesiedelt und dass diese gleichsam sein
Vehikel sei durch das er von seiner Quelle tGberall hin transportiert werde. Und es
kann sich auch gar nicht anders verhalten, da nichts aulRer Luft existiert, was unsere
Ohren umgibt und in ihnen Veranderungen hervorrufen kann.

Denn obwohl eingewendet wird dass die Art und Weise des Horens vielleicht
ebenso beschaffen sei wie das Riechen und das Sehen, Sinne die nicht durch die
Luft sondern durch echte aus Objekten ausgesendete Stréme angeregt werden,
kann man aber mit Hilfe einer Luftpumpe zeigen: Wenn ein Klanginstrument an
einem luftleeren Platz aufgestellt wird sodass es mit der Luft tiberhaupt keine
Verbindung hat, kann iberhaupt kein Klang wahrgenommen werden auch wenn
man nahe herangeht. Sobald aber der Eintritt der Luft wieder zugelassen wird, hort
man den Klang wieder.

Daraus folgt, dass die Luft und ihre Veranderung, die ein klangerzeugendes
Instrument in ihr hervorruft, die wahre und naheliegendste Grundlage fiir den
Klang ist.
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§.3. Damit aber klar wird, was diese Veranderung und Abwandlung ist die
den Horsinn erregt, wird es sinnvoll sein, einen Spezialfall zu erértern bei dem Klang
erzeugt wird, und die Auswirkungen zu untersuchen die in der Luft durch ihn
entstanden sind.

Deswegen wollen wir unsere Aufmerksamkeit zu einer gespannten Saite richten,
die, wenn sie angeschlagen wird, einen Ton von sich gibt.

Und durch das Anschlagen wird in der Saite nichts anderes bewirkt als eine
Schwingungsbewegung, durch sie zwischen ihren Enden einmal hierher einmal
dorthin aus der Ruhelage sehr schnell hin und her wandert. Bei dickeren Saiten
kann diese Bewegung sogar mit den Augen leicht wahrgenommen werden, bei
dinneren ist aber auch nicht zu bezweifeln dass sie vorhanden ist, auch wenn sie
nicht gesehen werden kann. Wer auferdem mit der Hand eine ténende Glocke
berlihrt, wird spiren, dass sie als ganze erzittert.

SchlielRlich aber zeigt sich bald aus den Gesetzen der Mechanik, dass sowohl die
Saite als auch die Glocke durch den Anschlag nichts anderes als eine
Schwingungsbewegung erhalten kdnnen, und deswegen wird festgestellt werden
miussen, dass die Art und Weise des Klangs einzig in der Schwingungsbewegung zu
suchen sei.

§.4. Weil also die Verdanderung der Luft, die der schwingende Kérper in
ihr erzeugt, die Empfindung des Klangs unmittelbar bewirkt und erregt, ist zu
untersuchen auf welche Weise die Luft von einem schwingenden Korper beeinflusst
wird.

Wir sehen aber, dass die Schwingbewegung in einer Wiederholung
aufeinanderfolgender Vibrationen besteht. Durch diese einzelnen Vibrationen wird
die Luft, die den schwingenden Korper umgibt, erschiittert und nimmt gleichartige
Vibrationen auf, die sie in gleicher Weise an weiter entfernte Luftteilchen tbertragt.
Also werden auf diese Art und Weise StoRe und Vibrationen in der gesamten
umgebenden Luft hervorgerufen; und diese Ubertragung der StéRe an die Luft
verbreitet sich durch jede beliebige Vibration eines schwingenden Kérpers. Daran
erkennt man, dass die einzelnen Luftteilchen mit einer gleichartigen
Vibrationsbewegung erzittern wie der Korper selbst; nur mit diesem Unterschied,
dass die StoBe umso kleiner und schwéacher werden, je weiter sie von der Quelle
entfernt sind, bis schlief3lich in geniigend groRer Distanz nichts mehr
wahrgenommen werden kann.

§.5. Daran erkennt man, dass nichts aulRer den durch die Luft
verbreiteten StoRen von einem klingenden Korper zu den Ohren Gbertragen wird.
Daher erzeugen notwendigerweise diese StoRe selbst, die in der Luft erregt wurden
und zum Hororgan stréomen, die Empfindung des Klangs.
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Auf folgende Weise wird jedoch die Empfindung ausgel6st: In der inneren Hohle
des Ohres gibt es eine gespannte Membran, die wegen ihrer Ahnlichkeit
Jrrommelfell” genannt wird, welche die St6Re der Luft aufnimmt und sie weiter an
die Hornerven leitet; dadurch geschieht es, dass ein Klang wahrgenommen wird
solange die Nerven erregt werden.

Der Klang ist also nichts anderes als die Wahrnehmung der aufeinanderfolgenden
StoRe, die in den Luftteilchen geschehen die sich um das Hororgan befinden:
Wenn also irgendeine Sache solche Stof3e in der Luft erzeugen kann, ist sie auch
geeignet, Klang hervorzubringen.

§.6. Die Ausbreitung des Klangs geschieht nicht plétzlich, sondern er
braucht eine bestimmte Zeit um eine gegebene Strecke zurlickzulegen. Die
Bewegung aber, mit der er sich ausbreitet, ist gleichmaRig und hangt weder von
seiner Starke noch von seiner Beschaffenheit ab. Jeder Klang legt aber, wie es
sowohl nach den Experimenten scheint und man auch durch theoretische
Berechnung der Luft und aus der Natur der St6Re ableiten kann, in einer Sekunde
die Strecke von 1100 rheinischen FuR, in zwei Sekunden 2200, in drei 3300, etc.
zuruck.

Diese Tragheit des Klangs beobachten wir taglich; von einem weiter entfernten
Geschiitz nehmen wir den Knall einige Zeit nach dem Mindungsfeuer wahr, obwohl
wir aber beides gleichzeitig wahrnehmen wenn wir ndher stehen. Aus dhnlichem
Grund horen wir auch den Donner nach dem Blitz, und an manchen Orten folgen
die Wiederholungen der Stimmen, die Echo genannt werden, dem Ruf selbst erst
spater.

§.7. Was auch immer daher die kleinsten Luftteilchen so in Bewegung
versetzen kann dass sie eine derartige Schwingbewegung erhalten, das wird auch
einen Klang erzeugen. Um das aber zu erreichen sind nicht nur feste Kérper
geeignet, sondern man kann auBerdem noch zwei andere Moglichkeiten der
Klangerzeugung finden; und daraus ergeben sich, wenn man die Ursachen
betrachtet, drei Arten von Klangen.

Die erste ist die von Klangen die durch einen schwingenden Korper entstehen, wie
bei Saiten und bei Glocken.

Die zweite Art umfasst die Klange, die von stark komprimierter und plotzlich sich
wieder ausdehnender Luft erzeugt werden wie von Gewehren, Geschiitzen, vom
Donner oder von einer Peitsche die in der Luft sehr schnell geschlagen wird.

Zur dritten gehoren die Klange von Instrumenten, die ertdnen wenn sie geblasen
werden, wie Fléten, Pfeifen etc.

Dass die Ursache ihrer Klange nicht von der Schwingbewegung des Materials
abhangt, aus dem die Floten bestehen, wird weiter unten erklart werden.
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§.8. Von der ersten Art kann man vor allem gespannte Saiten betrachten,
gefertigt aus Metall oder Tierdarmen, die entweder durch Anschlagen oder durch
Streichen bewegt werden um einen Klang von sich zu geben.

Geschlagen oder gezupft werden sie auch bei Clavicembali, Lauten und anderen
Instrumenten dieser Art; gestrichen aber werden sie in Leiern und Violinen mit Hilfe
von gespannten Pferdehaaren, denen durch Kolophonium Rauheit verliehen ist.
Durch beide Arten geraten die Saiten in Schwingung; durch die erste namlich
werden sie aus ihrer Ruheposition weggezogen, dadurch versuchen sie sich wieder
in ihre urspriingliche Position zu begeben, und tatsachlich schwingen sie in
beschleunigter Bewegung in sie zuriick. Aber sie kdnnen die gewaltige
Geschwindigkeit, die sie erhalten haben, nicht plotzlich verlieren wenn sie dorthin
gelangt sind, und kdnnen daher nicht ruhig in dieser Lage bleiben. Deswegen
missen sie dartber hinaus schwingen und auf dhnliche Art wieder dorthin
zuriickkehren; und diese Oszillationen dauern an, bis sie wegen der Reibung ganz
verschwinden.

§.9. Wie viele solche Oszillationen eine Saite, angeschlagen oder auf
welche Art auch immer in Schwingung versetzt, in einer gegebenen Zeitspanne
vollendet, kann aus den Gesetzen der Bewegung durch Berechnung bestimmt
werden, wenn man die Lange der Saite und ihr Gewicht und die spannende Kraft
bericksichtigt.

Aber die Lange und das Gewicht soll nicht von der gesamten Saite genommen
werden, sondern nur von dem Teil, der Schwingungen ausfiihrt und einen Klang von
sich gibt und der fir gewohnlich von der unberihrten Saite durch zwei Gelenke
getrennt ist. Durch diese freilich wird erreicht, dass nicht die ganze Saite
Schwingungen ausfiihrt, sondern nur der gewlinschte Teil.
Um aber die spannende Kraft zu erkennen, hilft es ungemein, das eine Ende der
Saite zu fixieren und am anderen ein Gewicht anzubringen das den Ort der
spannenden Kraft bewahrt.
Wenn dann die Lange der schwingenden Saite a Tausendstel rheinische FuB ist und
sich das angehangte Gewicht zum Gewicht der Saite wie n zu 1 verhilt, wird die
Anzahl der Oszillationen die die Saite in einer Sekunde ausfiihrt
E.\/sms-n
355 a
dabei bezeichnet 113:355 das Verhaltnis des Durchmessers zum Umfang des
Kreises (= 1/n), 3166 Skrupel bestimmen die Ldnge eines Pendels das in einzelnen
Sekunden oszilliert.

’

§.10. Diese Oszillationen sind isochron solange sie dauern, d.h. alle
geschehen in gleichen Zeitabstanden; und auch ihre Grof3e stort diese Regel nicht,
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wenn nicht zufallig, wenn die Saite allzu stark angeschlagen wird, deswegen die
Schwingungen zu Beginn schneller sind.
Das Verhalten der Saiten ist dasselbe wie das der Pendel, deren Oszillationen, wenn
nur genugend klein, alle gleichmaRig sind.
Um die Regel, die ich im vorigen Paragraphen aufgestellt habe, durch ein Beispiel zu
illustrieren, habe ich eine Saite mit der Lange von 1510 Tausendstel rheinischen FuR
genommen, die 6% Gran wog, mit einem spannenden Gewicht von 6 Pfund,
also 46080 Gran.
Wenn man das mit dem vorigen Paragraphen vergleicht, wird a = 1510 und
n = 46080 : 6% = 7432, weshalb die Zahl der pro Sekunde erzeugten Schwingungen
E\/M sein wird, d.h. 392.
355 1510
Ich nahm aber wahr, dass mit diesem Ton am Instrument die mit a bezeichnete
Taste Uibereinstimmt.

§.11. Wenn man mehrere gespannte Saiten betrachtet, kann das
Verhaltnis das ihre Schwingungen untereinander haben leicht bestimmt werden,
die Anzahl der Schwingungen in jeder beliebigen Saite in einer vorgegebenen Zeit
verhalt sich namlich wie %

d.h. wie die Quadratwurzel aus dem spannenden Gewicht dividiert durch das
Gewicht der Saite und durch deren Lénge.

Wenn die Saiten also dieselben Lidngen haben, werden die Anzahlen der
Schwingungen, die in der gleichen Zeit geschehen, sich verhalten

wie die Quadratwurzeln aus den spannenden Gewichten dividiert durch die
Gewichte des Saiten.

Wenn die Saiten sowohl der Lange als auch dem Gewicht nach gleich sind, werden
sich die Anzahlen der Schwingungen verhalten

wie die Quadratwurzeln aus den spannenden Gewichten.

Und wenn die spannenden Gewichte gleich sind und sich nur die Saiten selbst in
der Lange unterscheiden, werden die Anzahlen der Schwingungen sich

reziprok zu den Quadratwurzeln der Léingen multipliziert mit dem Gewicht
verhalten, d.h. reziprok zu den Lédngen der Saiten, da die Gewichte den Langen
proportional sind.

§.12. Von der Langsamkeit und der Schnelligkeit der Schwingungen hangt
die Unterscheidung der Klange in tiefe (,schwere”) und hohe (,,scharfe”) ab, und
wir sagen, dass ein Klang umso tiefer ist je weniger Schwingungen in derselben Zeit
das Hororgan treffen; und umso hoher je mehr derartige Schwingungen in
derselben Zeit wahrgenommen werden.
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Die Richtigkeit dessen ergibt sich aus Versuchen; wenn namlich an dieselbe Saite
sukzessive verschiedene Gewichte angehdngt werden, nehmen wir die Klange, die
dadurch erzeugt werden, als hoher wahr wenn groRere Gewichte angehéangt sind;
und tiefer werden sie sein je kleiner die Gewichte sind; sicher aber ist es nach dem
Vorhergehenden, dass groRere Gewichte schnellere Schwingungen erzeugen.

Weil daher in der Musik besonders der Unterschied zwischen Tiefe und Héhe der
Tone betrachtet wird, werden wir die Tone selbst nach der Anzahl der in einer
bestimmten Zeit hervorgebrachten Schwingungen messen, beziehungsweise die
Tone wie GrofRen betrachten, deren MalRe die Anzahlen der in einer festgesetzten
Zeit hervorgebrachten Schwingungen bestimmen.

§.13. Wie wir aber mit unseren Sinnen weder zu grofRe noch zu kleine
Dinge erfassen konnen, so wird auch bei den Klangen ein gewisses Mittelmal}
erfordert; denn alle erfassbaren Klange werden innerhalb bestimmter Grenzen
liegen und kdnnten, wenn diese Uberschritten werden, wegen der zu grofSen Tiefe
oder Hohe den Horsinn nicht genug stark erregen.
Diese Grenzen kdnnen einigermalien bestimmt werden, weil ermittelt wurde, dass
der Ton a 392 Schwingungen pro Sekunde vollfiihrt, der mit dem Buchstaben C
bezeichnete Ton indessen 118, und der Ton ¢ 1880.
Wenn wir nun annehmen, dass Tone, die noch um zwei Oktaven hoher oder tiefer
sind, kaum mehr wahrgenommen werden kénnen, erhalten wir, dass die dulSersten
wahrnehmbaren Téne mit den Zahlen 30 und 7520 ausgedrickt werden; dieses
Intervall ist genligend weit und ldsst eine gewaltige Variation an Tonen zu, weil es
acht als Oktav bezeichnete Intervalle umfasst.

§.14. Nach der Unterscheidung von tiefen und hohen Tonen ist ihre Starke
und Schwache zu bedenken. Aber die Starke desselben Klangs ist je nach Ort des
Horers verschieden. Je weiter namlich der Horer von der angeschlagenen Saite
entfernt ist, einen umso schwéacheren Klang nimmt er wahr, weil die Fortpflanzung
der StéRe durch die Luft wie die des Lichts immer matter wird.

Die Erklarung dieser Verringerung ist, dass der Klang sich in groReren Entfernungen
auch in einen groBeren Raum verteilt; offenbar ist in der doppelten Entfernung der
Raum, in dem er wahrnehmbar ist, viermal groRRer als in der einfachen; weil die
Ansammlung aller St6Re auch dort gleich grof3 ist, folgt deshalb dass der Klang in
der doppelten Entfernung viermal schwacher ist. Auf gleiche Weise muss er in der
dreifachen Entfernung neunmal schwécher sein, und so weiter, sodass die Starke
des Klangs mit dem Quadrat der Entfernung abnehmen muss.

§.15. Das verhalt sich so, wenn der Klang sich tiberallhin gleichmaRig
ausbreitet. Aber wenn die Umstdnde derart sind, dass der Klang mehr in eine
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Richtung als in eine andere getrieben wird, wird er dort auch starker
wahrgenommen als es der Regel nach notwendig ware. Wenn jemand durch eine
Rohre ruft, wird jemand, der sein Ohr an das andere Ende der Réhre hilt, den Klang
beinahe so stark wahrnehmen wie wenn er ihn direkt aus dem Mund des Rufenden
vernommen hatte.

Ahnlich ist die Erkldrung bei Hérrohren, durch die der Klang eher in die Region
gelenkt wird in die das Rohr zeigt als in eine andere, und deswegen starker klingt.
Denn die Klange werden wie die Lichtstrahlen an einer glatten und harten
Oberflache reflektiert, und auf diese Art wird die Richtung der , Klangstrahlen”, die
man wegen der Ahnlichkeit mit den Lichtstrahlen so nennen kann, gedndert,
wodurch es geschehen kann, dass mehrere zu demselben Ort zusammengeworfen
werden.

§.16. Weil eine angeschlagene Saite durch jede Schwingung StoRe an die
Luft Gbertragt, wird ihre Bewegung notwendigerweise immer lockerer, der Klang
daher schwacher.
Jedenfalls wird das auch bei schwingenden Saiten beobachtet, denn am Anfang ist
der Klang am starksten, dann aber wird er Schritt fir Schritt matter, bis er endlich
vollig verschwindet; dazwischen bleiben aber die Schwingungen isochron und der
Klang behalt trotzdem denselben Grad der Tiefe oder der Hohe. Bei derselben Saite
hangt diese Klangstarke von der am Anfang anschlagenden Kraft ab: je groRer diese
ist, einen desto starkeren Klang erzeugt sie.
Wenn am Anfang aber das Anschlagen zu stark ist und die Ablenkung aus der
Ruhelage zu groB, wird ein hoherer Ton erzeugt als spater; und weil die
Oszillationen einen groBeren Raum einnehmen, werden an die Luft nicht so
regelmaRige Schwingungen weitergegeben; so geschieht es, dass dann weniger
angenehme und weniger deutliche Klange entstehen.

§.17. Das geschieht besonders dann, wenn die Saite zu schlaff und nicht
genug gespannt ist. Dann werden in den Oszillationen groBere Abweichungen
bewirkt, und es entsteht weder ein gleichmaRiger noch ein angenehmer Klang.
Aus diesem Grund ist es zur Erzeugung von angenehmen und gleichmaRigen
Klangen erforderlich, dass die Saiten nach Moglichkeit gespannt sind und so grofRe
Gewichte angehangt werden, dass sie blof nicht reil3en.

Die Spannkraft von aus demselben Material gefertigten Saiten ist aber der Dicke
proportional, daher verhalten sich auch die Gewichte, die die Saiten bis zum
ZerreilRen spannen, wie die Dicken.

Aber die Dicken der Saiten sind proportional ihren Gewichten geteilt durch ihre
Langen, daher missen die spannenden Gewichte den Gewichten der Saiten direkt
und ihren Langen indirekt proportional sein.
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Das heift, wenn man als Gewicht der Saite q annimmt, als Lange a, und als
spannende Kraft p, muss sich p wie a verhalten, oder aber 2P muss von
a q

konstanter GrofR3e sein.

§.18. Damit aber gleich starke Klange entstehen, ist es notwendig, auBer
der Saitenlange und dem spannenden Gewicht auch die anschlagende Kraft zu
beachten.

Zu bedenken ist auch der Ort, an dem die Saite gezupft oder angeschlagen wird;
aber wenn wir annehmen, dass alle Saiten in der Mitte, oder, was auf dasselbe
herauskommt, an dhnlichen Orten angestof3en werden, wird diese Bedingung in die
Berechnung nicht eingehen. Daraus ergibt sich, dass ein umso starkerer Klang
entsteht, je groRer die anschlagende Kraft ist. Fast alle Musikinstrumente sind
namlich so gebaut, dass alle Saiten in gleicher Weise erschittert werden, weshalb
wir als anschlagende Kraft immer dieselbe annehmen kdnnen.

SchliefRlich hangt die Kraft des Klangs von der Geschwindigkeit ab, mit der die
Luftteilchen infolge einer beliebigen Schwingung der Saite gegen das Ohr stoRen,
und diese kann man mit der Geschwindigkeit der Saite am besten abschatzen.
Diese Geschwindigkeit ist aber proportional der Quadratwurzel aus dem die Saite
spannenden Gewicht dividiert durch die Saitenlange.

Infolgedessen ist es fir gleichmalige Klange notwendig dass die spannende Kraft
sich immer wie die Saitenlange verhalt.

§.19. Wenn wir also obige Buchstaben a, p und q beibehalten, dann muss

P Uberall von derselben Grof3e sein.
a

Vorher freilich haben wir gefunden, dass 3P onstant sein muss;
q

wenn wir daher den zweiten Bruch durch den ersten dividieren, muss der sich

ergebende Quotient 2 konstant sein, oder 9 zu abei allen Saiten dasselbe

q a
Verhaltnis haben.

Aber 2 st der Dicke der Saite proportional und daher muss die Dicke der Saite

]
der Lange proportional sein, und ahnlich auch derselben Lange das spannende

Gewicht.

Der erzeugte Ton selbst verhalt sich aber wie \/L ;
aq
wenn man darin p und q durch Vielfache von a und a’ ersetzt, wird der Ton reziprok

proportional zur Lange der Saite sein.
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Deswegen missen sowohl das spannende Gewicht als auch die Lange als auch das
Gewicht der Saite reziprok proportional sein dem entstehenden Ton, das heil3t der
Anzahl der in einer bestimmten Zeit geschehenden Schwingungen.

Diese Regel wird bei der Herstellung von Musikinstrumenten auBerordentlichen
Nutzen haben.

§.20. Wir haben gesagt, dass der Klang weniger angenehm wird wenn die
Saite nicht genligend gespannt ist, deswegen weil die Auslenkungen, die beim
Schwingen geschehen, zu weit sind und von ihnen die Luft eher in der Art des
Windes bewegt wird als dass sie dazu gebracht wird Schwingungen auszufiihren.
Denn wenn die Luft nicht plotzlich mit sehr groRer Geschwindigkeit erschiittert
wird, erhalt sie nicht leicht die Schwingbewegung wie sie fiir einen Klang
erforderlich ist; je mehr aber die Saite gespannt ist, eine desto groflere
Geschwindigkeit hat sie sogleich nach dem Anschlagen.
Dazu kommt noch, dass dann — wie schon angemerkt wurde — die weiteren
Schwingungen den engeren nicht isochron sind, sodass der Ton Schritt fir Schritt
tiefer wird und nicht gleich bleibt. SchlieRlich geschieht es leicht, dass nicht die
gesamte Saite zugleich Oszillationen ausfiihrt, sondern dass ein Teil schneller und
ein anderer langsamer sowohl zur grofSten Geschwindigkeit als auch zur Ruhe
gelangt, woraus sich ein ungleichmafiger und rauer Klang ergibt.

§.21. AuRer diesen Verschiedenheiten der Tone wird in der Musik auch auf
die Tondauer geachtet.
Bei vielen Musikinstrumenten — wie bei solchen, bei denen Saiten durch
Anschlagen oder Zupfen angeregt werden — kann man die Klange nicht beliebig
verlangern. Denn bei diesen werden die Kldange Schritt fir Schritt schwacher und
verschwinden bald vollig, und deswegen kann an Klangdauer nicht so viel zustande
gebracht werden wie bei den Instrumenten, bei denen die Klange dieselbe Kraft
behalten so lange sie dauern und so lange wie gewiinscht erzeugt werden kénnen.
Derart sind solche, deren Saiten mit einem Stab gestrichen werden, und solche die
mit Pfeifen und mit anderen von Luftstrom betriebenen Instrumenten ausgestattet
sind — wie die pneumatische Orgel und andere mehr. Diese haben vor den Ubrigen
den Vorzug, dass die gesamte Annehmlichkeit, die beim Andauern der Klange
besteht, vollendet ausgedriickt und hergestellt werden kann.
Die Dauer des Klangs aber misst sich aus der Zeit, die zwischen seinem Anfang und
Ende verstrichen ist.

§.22. Bisher haben wir von der ersten Art der Klange, die ihren Ursprung
von einem schwingenden Kérper haben, nur die der Saiten betrachtet, gleichzeitig
auch die wichtigsten Unterschiede der Klange aufgezahlt und erklart.
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Bevor wir nun also zu den librigen Arten Gbergehen, wollen wir auch andere
Instrumente betrachten, die zu dieser Art gehorige Klange hervorbringen.

So sind Glocken, die angeschlagen als ganze erbeben und einen Ton erzeugen. Es
ware freilich duRerst schwierig, aus der Kenntnis der Form und des Gewichts der
Glocke zu bestimmen, welchen Klang sie von sich geben wird; dennoch, wenn
Glocken gleichartig und aus demselben Material gefertigt sind, wird es leicht klar
dass die Kldnge ein reziprok kubisches Verhaltnis zum Gewicht besitzen, sodass eine
achtmal leichtere Glocke einen Klang hervorbringt der in derselben Zeit zweimal so
viele Oszillationen vollendet, und dass eine die siebenundzwanzig Mal leichter ist
dreimal schnellere Schwingungen vollfihrt.

§.23. Es gibt auRlerdem Musikinstrumente aus elastischen Staben
gefertigt, entweder aus Metall oder aus ziemlich hartem Holz, mit denen die Klange
der Glocken nachgeahmt werden.

Wenn diese zylindrische oder prismatische Form haben, ist (iber sie einfacher etwas
Gesichertes aussagen; die Tone namlich scheinen nur von der Lange abzuhangen,
weil zu beobachten ist dass jede beliebige in der Lange ausgespannte Faser
unabhangig Schwingungen vollfihrt.

Die Toéne aber, das heillt die Anzahlen der in derselben Zeit erzeugten
Schwingungen, werden reziprok zu den Quadraten der Langen der Stabe sein, wenn
nur die Stabe aus demselben Material gefertigt sind.

Tone von Prismen aus unterschiedlichen Materialien hangen nicht nur vom
Verhaltnis der spezifischen Gewichte ab, sondern es ist flir jemanden, der die
Aufgabe unternommen hat die Tonhohen durch die Theorie zu bestimmen, auch
notwendig die Parameter der Bindung und der Elastizitdt des Materials zu kennen.

§.24. Auf eine zweite Klasse von Klangen fihrte ich die Tone zurlick, die
entweder durch plotzliches Loslassen einer groRen Menge an stark komprimierter
Luft oder durch eine ziemlich starke Erschiitterung der Luft entstehen. Freilich ist
letztere Art ersterer ziemlich dhnlich; wegen des dulRerst heftigen Bebens namlich
kann die Luft nicht aus ihrer Ruheposition weichen, woraus sich ergibt, dass der Teil
der Luft, der die Erschitterung erhalt, komprimiert wird und sich wieder ausdehnt
wenn er es wieder kann. Aber notwendigerweise nimmt die Luft, die komprimiert
war und sich wieder ausdehnt, einen groeren Raum als den urspriinglichen ein,
und daher ist sie wiederum gezwungen sich wieder zusammenzuziehen, was sie
dann auch GbermaRig tun wird.

Durch diese abwechselnden Kontraktionen und Expansionen werden — wie bei
einem schwingenden Korper —in der (ibrigen Luft StoRRe und im Hororgan ein Klang
erzeugt.
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§.25. Obwohl die Luft auf diese Weise nach einer beliebigen Oszillation in
ihren Ausgangszustand zuriickgekommen ist, kann sie aber nicht in diesem
verharren als hatte sie ihre gesamte Bewegung verloren. Denn nach den Gesetzen
der Mechanik steht fest, dass ein Koérper, der mit Schwung in seinen Ruhezustand
gelangt, in diesem nicht bleiben kann sondern sich durch die erhaltene Bewegung
Uber diesen hinaus bewegen muss.

Gleich schwierig ist es namlich einen bewegten Korper plotzlich zur Ruhe zu bringen
und einen ruhenden zu bewegen; und man braucht eine ebenso groRe Kraft die
Bewegung eines Korpers zu beenden wie sie zu erzeugen. Aus diesem Grund sehen
wir, dass weder schwingende Pendel ruhen kdnnen wenn sie in den vertikalen
Zustand gekommen sind, noch schwingende Saiten wenn sie ihren urspriingliche
Lage erreicht haben. Die Klange aber die durch diese beschriebene Art erzeugt
worden sind kdnnen nur kurze Zeit andauern, wenn es kein Echo oder in dhnlicher
Weise etwas Resonierendes gibt, das sie wiederholt und weitertragt; die Luft
namlich muss, wenn sie eine Bewegung in so weit entfernte Orte zerstreut, die
eigene Bewegung sogleich verlieren.

§.26. Daher eignen sich zur Klangerzeugung alle Vorgange, die bewirken,
dass entweder bereits komprimierte Luft entspannt oder unberiihrte komprimiert
wird so dass sie sich plotzlich wieder entspannen kann.

Deswegen miussen alle schnelleren Bewegungen von Kérpern durch die Luft Klange
erzeugen; die Luft namlich kann wegen ihrer Tragheit den Kérpern nicht ganz leicht
Platz machen, und daher wird sie von ihnen komprimiert, worauf sie, wenn sie sich
schliefRlich wieder ausdehnt, bei den kleinsten Luftteilchen eine Schwingbewegung
bewirkt. Daher kommen auch die Kldange von heftiger schwingenden Ruten und von
allen schneller durch die Luft bewegten Korpern. Und auch die zischenden Klange
von Winden und vom Atmen haben keine andere Ursache: Die vordere Luft wird
namlich von der nachfolgenden gleich wie von einem festen Korper erschiittert und
komprimiert.

§.27. Von den Kléngen, die aus einer plotzlichen Entspannung stark
komprimierter Luft entstehen, sind die zweifellos am lautesten, die man durch
SchieBpulver und beim Donner wahrnimmt. Durch verschiedene Versuche steht
jedenfalls fest, dass im SchieBpulver sehr stark komprimierte Luft enthalten ist und
dieser durch das Entziinden ein Ausgang gedffnet wird, wodurch zwangslaufig
derart verbliffende Kldnge entstehen.

Und es scheint am wahrscheinlichsten, dass bei der Bildung von Wolken mit den
Wasserdampfen sehr viele Natron- und Schwefelteilchen gleichzeitig aufsteigen, die
sich in ihnen verbinden und bei der Explosion einen so groRen Larm verursachen
konnen.
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Aber weil bei derartigen Klangen schwierig ist zu entscheiden, mit welcher
Beziehung der Tiefe und der H6he sie sich voneinander unterscheiden, wurden alle
zu dieser Art gehorigen Klange in der Musik nicht verwendet; deswegen werden wir
uns die Untersuchung der Schwingungen, in die sie die kleinsten Luftteilchen
versetzen, ersparen.

§.28. Zur dritten Art der Klange gehdren nach der zu Anfang gemachten
Einteilung die durch Anblasen erzeugten Kldange der Fl6ten.
Weil deren Theorie weniger offensichtlich ist wurde sie immer mit geringerem Eifer
untersucht.
Denn ich sehe nicht, wie diejenigen, die meinen dass die Rohre selbst
Schwingbewegung erhilt und die auf diese Weise die Klange der Fl6ten auf diese
Art zurlckfihren die bei uns die erste ist, bei Kenntnis der Eigenschaften der Fl6ten
zu einem befriedigenden Ergebnis kommen kénnen. Man hat namlich beobachtet,
dass zylindrische gleich lange Fl6ten auch gleiche Tone hervorbringen, obgleich sie
sich sowohl in der Weite unterscheiden, als auch in der Dicke und im Material
selbst. Wie kdnnte es also geschehen, dass so unterschiedliche Réhren gleichartig
schwingen?
Die Lehrmeinung derer aber, die meinen, dass nur die innere Oberflaiche zum
Schwingen komme, scheint schon allein die Unterschiedlichkeit des Materials zu
widerlegen. Deswegen muss der Grund dieser Tonhdhen derart sein, dass er allein
von der Lange der Floten abhdngt.

§.29. Obwohl es aber fiir unsere Arbeit ausreichend ware lediglich die
Eigenschaften der FI6ten aufzuzdhlen, habe ich dennoch, weil fiir gew6hnlich das
Erkennen der Ursache stets die umfassende Kenntnis jeder Sache bewirkt, Mihe
und Sorgfalt aufgewendet um der wahren Ursache auf den Grund zu gehen. Im
Folgenden habe ich dann — nach genauer Untersuchung der Gestalt der Fl6ten —
eine Berechnung angestellt.

Jedem ist bekannt, dass FI6ten Rohre oder Kanale sind, die an einem Ende mit
einem Mundstlick verbunden sind, das die Luft aus dem Mund oder einer
pneumatischen Kiste aufnimmt und durch einen Spalt in das Rohr ausstoRt an den
seine Hohlung zum Rohr hin grenzt.

Es ist aber erforderlich, dass die durch den Spalt ausgestofRene Luft nicht blind in
die Hohlung des Rohrs hineinrennt sondern die gesamte innere Oberflache streift
und ihr folgt. Deshalb durchbrechen die Instrumentenbauer jene Seite des Rohrs
die dem Spalt gegeniber ist, damit sie nicht eine Fortsetzung des Mundsticks wird,
und schéarfen sie damit die Luft in diese Scharfe hineinstlirzt und von ihr gleichsam
gespalten wird, wodurch ein diinnerer Luftstrahl durch das Rohr fortkriecht.
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§.30. Was der Aufbau aber von Mundstiicken dieser Art erfordert zeigt uns
einerseits die Erfahrung, andererseits durchblicken wir es, wenn wir mit dem Mund
selbst Mundstiicke nachahmen. Denn wenn wir in ein Rohr ohne Mundstiick mit
dem Mund so Luft hineinblasen, dass sie zur inneren Oberflache kriecht, wird
ebenso ein Klang erzeugt wie wenn das Rohr mit einem Mundstiick versehen waére.
Und so ist die Theorie der verschiedenen Floten ohne Mundstiick beschaffen, dass
die Luft auf die erklarte Art eingeblasen werden muss, wie wir es in sogenannten
Traversfloten und anderen dhnlichen sehen.

Damit dieser Eintritt in das Rohr einen Klang bewirkt ist es aber auRerdem aber
erstens erforderlich, dass die innere Oberflache des Rohrs glatt ist, damit die sich
wiederholende Bewegung der Luft nicht behindert wird;

zweitens aber, dass die Seiten des Rohrs hart sind und der eindringenden Luft nicht
nachgeben kénnen,

woraus man drittens versteht, dass das Rohr zu den Seiten gut abgeschlossen sein
muss.

§.31. Das aber und anderes, was man beim Bau von Floten beachten muss,
wird besser zu erkennen sein, wenn wir den Vorgang an sich erklaren, durch den die
Klange in Floten hervorgebracht werden.

Es wurde aber schon gezeigt, dass weder die Bewegung des ganzen Rohres noch
allein der inneren Oberflache eine Schwingbewegung erzeugt. Denn die Luft tritt so
in das Rohr ein, dass sie die bereits im Rohr befindliche der Lange nach
komprimiert; dadurch geschieht es dass sie wieder ausgedehnt und dann erneut
zusammengedrangt wird; und auf diese Art vollbringt sie solange das Anblasen
dauert Oszillationen und erzeugt durch diese einen Klang.

Wir wollen nun aber sehen, wie die Tonhdhe nach den mechanischen Gesetzen im
Verhaltnis zur Lange des Rohrs sein wird, sodass man erkennen kann, wie vorziiglich
diese Erklarung mit den Phanomenen zusammenpasst.

§.32. Der Stoff, der die Oszillationen bewirkt und sie an die umgebende
Luft abgibt, ist die im Rohr enthaltene Luft, deren Volumen man aus der Lange und
der Weite des Rohrs erkennt.
Die Kraft aber, die zum Schwingen veranlasst, ist wie wir gesehen haben die Luft,
die durch Einblasen entlang der inneren Oberflache des Rohrs eindringt.
Aber die Kraft, die der im Rohr befindlichen Luft das Bestreben vermittelt, dass sie
versucht, sich in den vorigen Zustand zurlick zu versetzen wenn sie aus ihrer
Ruhelage getrieben wurde, und die bewirkt dass sie genau jene Anzahl an
Oszillationen in einer gegebenen Zeit ausfiihrt die sie ausfiihrt, ist das Gewicht der
Atmosphare, das heilt die elastische Kraft jener Luft, die dem Luftdruck der
umgebenden Atmosphare gleich ist.
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Und diese Kraft kann man abschatzen aus ihrer Wirkung, die sie in einer Torricelli-
Roéhre entfaltet in der Quecksilber bis zu einer H6he zwischen 22 und 24 Zehntel
eines Rheinischen FuRes emporgehoben gehalten wird.

§.33. Daher ist die Berechnung dieser schwingenden Luftsaule, die sich im
Rohr befindet, im Ganzen dhnlich der, nach der eine gespannte Saite Schwingungen
ausfuhrt. Die Saite selbst kann man namlich mit der im Rohr der Fl6te enthaltenen
Luft vergleichen; den Platz aber des die Saite spannenden Gewichts nimmt in
diesem Fall das Gewicht der Atmosphére ein, obwohl sie génzlich ungleich
scheinen, weil die Saite vom angehangten Gewicht ausgedehnt, die Luft aber von
der Atmosphare komprimiert wird. Wenn wir aber auf die Wirkung schauen,
kommen sie durchaus einander gleich.
Denn was bei beiden fiir das Erzeugen der Schwingungen von Bedeutung ist, das
kommt von der Kraft, die sie auf den unterworfenen Kérper ausiiben, wenn er sich
in seinen Ruhezustand zuriickzieht. Das aber, sei es dass es durch
Zusammendriicken der Luft im Rohr bewirkt wird oder durch Ausdehnung der Saite,
wird dieselbe Wirkung erzeugen.

§.34. Weil also die Luft im Rohr einer FI6te nach derselben Art
Oszillationen ausfiihrt wie eine gespannte Saite, werden wir auch die Anzahl der in
vorgegebener Zeit erzeugten Oszillationen und damit den Ton selbst aus dem
bestimmen kénnen was wir Uber die schwingenden Saiten gelehrt haben.

Es sei die Lange der Fl6te a in Skrupel eines rheinischen FulRes, die Weite bb, das
spezifische Gewicht der Luft verhalte sich zu dem des Quecksilbers wie m zu n und
die Hohe der Quecksilbersdule im Barometer sei k (ebenfalls in Skrupel).
Wir haben daher eine Saite der Lange a und des Gewichts mabb, die von einem
Gewicht gleich dem Luftdruck gespannt wird; der aber entspricht dem eines
Zylinders aus Quecksilber, dessen Basis bb (d.h. die Weite des Rohrs) und dessen
Hohe k ist. Daraus kann man das spannende Gewicht ungefdahr mit nkbb
abschatzen.
Daraus findet man als Anzahl der pro Sekunde erzeugten Schwingungen
E.\/3166-nkbb _ 113 \/3166-nk
355 amabb  355a m
was dem Ton an sich entspricht, wie wir ihn zu messen festgelegt haben.

§.35. Weil m zu n fast immer dasselbe Verhaltnis aufweist und k sich zu
verschiedenen Witterungen nur wenig verandert, werden sich die Tone von Fl6ten,
die zylindrische oder prismatische Rohre haben, reziprok zu den Langen der Rohre
verhalten, sodass umso hohere Klange entstehen je kirzer die Rohre sind, und
sodass langere Rohre tiefere Tone von sich geben.
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Wie ausgezeichnet das mit der Erfahrung tGbereinstimmt, wird jeder leicht
erkennen, wenn er die vorher erwdhnten Eigenschaften von Fl6ten durchdenkt die
hier wieder zum Tragen kommen, dass namlich die Quantitadt des Tons weder von
der Weite des Rohres noch vom Material aus dem das Rohr gefertigt ist sondern
allein von der Lange abhangt. Deswegen meine ich, dass man nicht mehr daran
zweifeln kann, dass diese dargelegte Berechnung von Ténen, die von Floten erzeugt
werden, echt und aus der wahren Natur der Sache gewonnen ist.

§.36. Umso mehr aber wird diese Erklarung fiir uns bestatigt, wenn wir
nicht nur die Berechnung dieser Klange betrachten sondern auch untersuchen, wie
sie sich zum Klang einer gegebenen Saite verhalten, die von einem gegebenem
Gewicht gespannt ist. Denn wenn die Erfahrung bestétigt, das dieselbe Flote mit
einer gegebenen Saite im Gleichklang ist wie es die Theorie erklart wird das die
groflite Bestatigung sein.

2 st aber, wenn es den grofSten Wert hat der bei heiBestem Wetter auftritt,
m

ungefahr 12000, aber bei kiltestem Wetter wird es mit 10000 gemessen.
Ahnlich ist, wenn das Quecksilber im Barometer zum héchsten Wert gestiegen ist,
k = 2460, und wenn das Quecksilber am meisten gefallen ist, k = 2260 .
Darum wird der Ton der FI6te wenn Barometer und Thermometer sich bei den
960771
a
und wenn dieselben Instrumente bei den niedrigsten Werten stehen
840714
a

grolRten Werten befinden =

. . . . v s 90000
§.37. Wir wollen dazwischen ein Mittel annehmen, namlich ,
a

und so viele Schwingungen pro Sekunde wird eine Flote der Lange a in der Luft bei
mittlerem Wetter erzeugen.

Also ist eine Flote, die 100 Schwingungen pro Sekunde von sich gibt, 9000 Skrupel
d.h. 9 rheinische Ful3 lang; und eine, die 118 Schwingungen von sich gibt und im
Gleichklang mit einer Saite ist, die auf Instrumenten den als C bezeichneten Ton
vernehmbar macht, muss die Lange von 7627 Skrupel oder von etwas mehr als 71/>
rheinischen Ful} haben.

Das entspricht auch genligend genau der Erfahrung: denn fiir gewdhnlich wird eine
Pfeife der Lange 8 Full verwendet, um den Ton C zu erzeugen, und die Differenz
eines halben FuRes ist ist beinahe zu vernachlassigen, weil dieselbe Pfeife bei
verschiedenen Witterungen Klange hervorbringen kann, die das Verhaltnis 84071 zu
960771, das heilt 8 zu 9 haben; diesen Unterschied kann man in einer solchen
Pfeife auf mehr als einen halben Full bewerten.
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§.38. Und gerade dieser Unterschied der Klange derselben Pfeife bei
verschiedenen Witterungen bestatigt die Wahrheit unserer Erklarung noch mehr.
Denn die Musiker machen fortwahrend die Erfahrung, sooft sie mit Saiten
bespannte Instrumente gleichzeitig mit pneumatischen verwenden, dass letztere
Uberaus veranderlich sind und dass die Saiten, die mit den Pfeifen im Einklang sind,
bald gespannt, bald entspannt werden missen. Und dass der Unterschied zwischen
dem hochsten und dem tiefsten Ton derselben Pfeife ungefahr der eines Ganztons
ist, des Intervalls zwischen zwei Tonen die das Verhaltnis 8 zu 9 haben.

Aulerdem wurde auch beobachtet, dass Floten hoher klingen, wenn das Wetter
ganz heiter und von grof3ter Hitze ist, dass dagegen bei getriibtestem und mit
groRter Kalte verbundenem Wetter die Tone der Floten tiefer sind. Daher erklart
sich auch, warum eine Fl6te zu Beginn tiefer klingt als wenn sie tiichtig geblasen
wurde; durch eben den Gebrauch und das Einblasen erwarmt sich namlich die Luft,
die sich in der Flote befindet, und so kommt ein hoherer Klang heraus.

§.39. Die Starke und Schwache der Klange, die von Fl6ten erzeugt werden,
hangt einerseits von der Kraft ab mit der sie geblasen werden, andererseits vom
Verhiltnis das die Weite der Fléte zur Ldnge hat. Ahnlich ist ndmlich die
Berechnung von Floten und Saiten, die Weite bei ersteren ist zu vergleichen mit der
Dicke bei letzteren. Wie also nicht jede beliebige Saite geeignet ist alle Klange zu
erzeugen sondern wie fir einen gegebenen Klang eine bestimmte Dicke bendtigt
wird so kann auch eine Fl6te gegebener Lange nicht nach Belieben weiter oder
enger gefertigt werden, sondern es sind Grenzen gesetzt; wenn man sie
Uberschreitet, wird die Flote liberhaupt keinen Klang erzeugen.

Damit aber FI6ten mehrere dhnliche und gleich starke Klange erzeugen, ist es
notwendig dass die Weite der Fl6te — das heildt die Basis des Rohrs — so wie die
Dicke der Saiten proportional zur Lange ist. Daraus namlich folgt zugleich auch
etwas zweites was bei Saiten erforderlich ist, dass namlich der Luftdruck, der der
Weite proportional ist, auch dasselbe Verhaltnis zur Lange der Fl6te hat.

§.40. Aber auch die Starke des Anblasens kann nicht nach Belieben
vergroRert oder verkleinert werden. Denn wenn man die Fl6te zu schwach blast
wird sie (iberhaupt keinen Ton von sich geben, und wenn sie starker als notig
geblasen wird, bringt sie beim Anblasen nicht den Ton hervor den sie soll sondern
einen um eine Oktav hoheren, und wenn man sie noch starker blast, wird sie einen
um eine Duodezim, und dann um eine Quindezim usw. héheren von sich geben.
Damit wir den Grund dieser Anstiege der Tone enthillen, wird es helfen zu
bedenken dass die Kraft des Tons proportional zur Kraft des Anblasens ist;
und auBBerdem versteht man, dass — solange der Ton an Hohe derselbe bleibt — die
Schwingungen der im Rohr enthaltenen Luft umso weiter, nicht jedoch haufiger
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sein mussen, je mehr das Anblasen gesteigert wird. Aber die Weite der
Schwingungen wird durch die Weite des Rohrs so bestimmt, dass sie eine
bestimmte Grenze nicht Gberschreiten kann; wenn daher die Flote starker
angeblasen wird, als fiir diese Stufe erforderlich ist, wird sie nicht denselben Klang
von sich geben kénnen.

§.41. Bei Saiten aber, denen Pfeifen dhnlich zu werten sind, steht sowohl
nach der Theorie als auch durch Versuch fest, dass beide Halften der gespannten
Saite gesondert Schwingungen ausfiihren konnen, so dass diese Saite nicht nur den
gewohnten Ton, sondern auch den um eine Oktav héheren von sich gibt; was nicht
geschehen kann wenn die Teile ungleich sind.

In dhnlicher Weise kann eine wenigstens in der Uberlegung in drei gleiche Teile
geteilte Saite so schwingen, dass die einzelnen Teile gesondert Schwingungen
ausfiihren als wéren sie gleichsam durch Stege getrennt, und einen héheren Ton als
den gewohnten wahrnehmbar machen, offenbar die Duodezim.

Dasselbe gilt auch fir vier oder mehr gleiche Teile der Saite. Wie man das aber
erreichen und durch Experimente bestarken kann, zeigte Cl. D. Sauveur in den
Comment. Acad. Scient. Paris. An. 1701.

§.42. Wenn man das auf Pfeifen umlegt, versteht man dass es geschehen
kann, dass beide Halften der Pfeife gesondert Schwingungen ausfiihren und so
einen um eine Oktav hoheren Ton erzeugen. Weil in diesem Fall die Schwingungen
doppelt so haufig sind, wird es auch eine groBere Kraft des Anblasens brauchen.
Daraus folgt, dass, wenn das Anblasen liber jene bestimmte Stufe vergroert wird,
sich dann die Schwingungen an diesen Fall anpassen werden und einen um eine
Oktave héheren Ton erzeugen werden.

Weil es auch hier eine Stufe gibt die das Anblasen nicht Gberschreiten soll, werden,
wenn auch diese Uberschritten wird, auf dhnliche Art die einzelnen Drittel der im
Rohr enthaltenen Luft gesondert zu schwingen anfangen, woraus sich ein dreifach
hoherer Klang ergibt, also die Duodezim des ersten.

Und wenn das Anblasen weiter vergrofRert wird, dann wird, da die Viertel
schwingen, ein um zwei Oktaven hoherer gehort werden, und so weiter.

§.43. Darauf stiitzt sich auch die Natur der Trompeten und Hoérner (obwohl
sie in anderen Dingen nicht die gleiche Theorie wie die FlIoten haben) und die
Eigenschaft, dass ihre Tone allein durch die Intensitat des Anblasens kontrolliert
werden. Denn auf diesen Instrumenten kdnnen nicht alle Toéne wiedergegeben
werden, sondern nur diese die durch die natirlichen Zahlen 1, 2, 3, 4, 5, 6, usw.
ausgedriickt werden.
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So geben sie in der untersten Oktav zwischen 1 und 2 keinen Zwischenton wieder,
in der folgenden zwischen 2 und 4 einen Zwischenton (3) der die Quint zu 2 ist, in
der dritten Oktav zwischen 4 und 8 haben sie drei (5, 6, 7) und in der vierten sieben
Zwischentone.

Die Bauart dieser Instrumente scheint so zu sein, dass jeder Ton sehr enge Grenzen
des Anblasens hat und dass daher bei nur wenig starkerem oder schwacherem
Anblasen ein entweder hoherer oder tieferer entsteht.

§.44. Was bisher iber Pfeifen gesagt wurde gilt insbesondere auch fir
solche, deren Rohre entweder prismatische oder zylindrische Form haben.
Welche Tone sie aber hervorbringen wenn die Rohre auseinanderlaufend oder
zusammenlaufend oder irgendeiner anderen Form sind ist schwieriger zu
bestimmen. Dennoch kdnnen Fragen dieser Art immer auf Saiten zurtickgefiihrt
werden: Wenn eine Form einer beliebigen Pfeife vorliegt, soll man sich eine
gleichartige Saite lGberlegen und untersuchen welchen Ton sie hervorbringen wird;
Wenn man das getan hat und wenn man die Saite selbst als aus Luft annimmt und
das spannende Gewicht gleich dem Luftdruck, wird man den Ton erhalten den diese
Pfeife wiedergibt.
Und wenn man dieses Problem allgemeingiiltig fir jede beliebige Form einer Pfeife
I6st, wird sich zugleich eine sehr bekannte Eigenschaft prismatischer Pfeifen zeigen,
dass sie einen um eine Oktav tieferen Ton von sich geben, wenn sie unten
verschlossen werden.

§.45. Andere Instrumente, die mit Pfeifen eine gewisse Verwandtschaft zu
haben scheinen, sind Trompeten, Horner und ahnliche. Diese geben freilich durch
das Anblasen allein keinen Klang von sich, sondern erfordern vom Mund einen mit
dem Atemstrom verbundenen Ton, den sie dann erstaunlich vergroRern und starker
wiedergeben, auf dhnliche Weise wie Sprachrohre Stimmen so sehr verstarken.
Besser aber sind derartige Instrumente durch solche bekannt, die in pneumatischen
Orgeln zu deren Imitation genommen werden. Diese werden jedoch nur durch das
Anblasen angeregt, aber im Mundstlick sind elastische Lamellen eingebaut die vom
eindringenden Luftstrom eine Schwingbewegung erhalten; sie geben einen zwar
schwachen Ton von sich, aber sobald dieser durch das angeschlossene Rohr tritt
erhalt er von diesem solche Kraft, dass er die Klange der Trompeten oder Horner
hervorragend nachmacht.
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Zweites Kapitel

Annehmlichkeit und Prinzipien der Harmonie

§.1. Weil ich beschlossen habe in diesem Kapitel zu untersuchen, wie
bewirkt wird dass von dem was auf die Sinne einstrémt das eine uns gefallt und
anderes uns missfallt, halte ich es zunachst fir nicht in hohem MaRe notwendig zu
zeigen, dass es Uberhaupt eine Begriindung gibt fir das was gefallt oder missfallt
und dass unser Bewusstsein nicht zufallig erfreut wird.

Da namlich in der heutigen Zeit von den meisten gleichsam als Axiom zugelassen
wird dass nichts auf der Welt ohne ausreichende Begriindung geschehe, wird auch
daran nicht zu zweifeln sein, dass es eine Begriindung gibt dessen was gefallt.
Wenn man das also zugibt, hat auch die Ansicht derer keinen Bestand, die meinen
dass die Musik allein vom Gutdiinken der Menschen abhange und dass unsere
eigene Musik uns allein aus der Gewohnheit gefalle und die fremde, weil sie uns
ungewohnt ist, missfalle.

§.2. Freilich leugne ich nicht — und unten werde ich es selbst begriinden —
dass es durch Ubung und eifriges Héren geschehen kann, dass irgendein
Zusammenklang uns zu gefallen beginnt der uns zuerst missfallen hat, und
umgekehrt.

Dennoch wird dadurch das Prinzip der hinreichenden Begriindung (,,Ratio”), wie sie
genannt wird, nicht zerstort: denn die Begriindung, warum etwas gefallt oder
missfallt, muss nicht nur in der Sache selbst gesucht werden, sondern man muss
auch auf die Sinne blicken, durch die das Abbild der Sache dem Bewusstsein
dargeboten wird; und aullerdem besonders auf das Urteil, das sich das Bewusstsein
Uber das dargebotene Abbild formt.

Weil diese Dinge in verschiedenen Menschen auf verschiedene Art eintreten
konnen und beim selben Menschen auch zu unterschiedlichen Zeiten, ist es nicht
verwunderlich, dass dieselbe Sache den einen gefillt, anderen aber missfallt.

§.3. Aberich sehe bereits, welches Argument daraus gegen uns und
unsere Arbeit abgeleitet wird: Sicherlich wird eingewendet werden, dass man gar
keine Prinzipien und Regeln der Harmonie lehren kénne und dass aus diesem Grund
unsere Arbeit und die aller derer, die versucht haben die Musik in Gesetze zu
fassen, vergeblich und wertlos sei. Wenn namlich verschiedene Menschen
Verschiedenes erfreut, und wenn das was erfreut selbst unterschiedlich und
geradezu gegensatzlich ist, wie kann man dann Vorschriften fiir das Verbinden von
Tonen erklaren, damit sie dem Gehoér wohlklingende Harmonie darbieten?
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Und wenn man Regeln findet, werden sie entweder zu allgemeingliltig sein, sodass
sie keinen Nutzen haben kénnen, oder sie werden nicht stabil und bestandig sein,
sondern an die Uberlegung der Zuhérenden angepasst werden miissen; das wiirde
nicht nur unbegrenzte Arbeit erfordern, sondern aus der Musik alle Sicherheit
wegnehmen.

§.4. Aber es ist notwendig, dass ein Musiker sich wie ein Architekt
verhalt, der — ohne sich um die widersinnigen Urteile der meisten Menschen tber
Gebadude zu kimmern — nach den sicheren und in der Natur selbst grundgelegten
Gesetzen Gebadude entwirft; und wenn diese den solcher Dinge Unkundigen nicht
gefallen sollten, ist er dennoch zufrieden wenn sie von den Verstandigen
gutgeheillen werden. Denn wie in der Musik ist auch in der Architektur der
Geschmack der verschiedenen Gruppen so verschieden, dass die einen
zurlickweisen was den anderen gefillt.

Deswegen muss man wie in allen anderen Dingen genauso in der Musik denen am
ehesten folgen, deren Geschmack vollendet und deren Urteil Gber die sinnlichen
Wahrnehmungen von jedem Fehler frei ist. Das sind solche Menschen, die nicht nur
von Natur aus ein scharfes und reines Gehor erhalten haben, sondern die auch alles
was man im Hororgan erfahrt genau wahrnehmen, und die durch gegenseitigen
Austausch dazu ein untadeliges Urteil dartiber erhalten.

§.5. Weil aller Klang, wie im vorigen Kapitel gezeigt wurde, nichts anderes
ist als eine bestimmte Reihe von StoRen die in der Luft erzeugt werden und die
einander folgen, werden wir einen Klang deutlich wahrnehmen, wenn wir alle
StoRe spliren, die auf die Organe der Ohren treffen, und ihre Ordnung erkennen;
und aullerdem — wenn nicht alle St6Re gleich stark sind — wenn wir auch das
Verhaltnis der Starke der einzelnen erkennen.

Um aber so zu einem Urteil Gber musikalische Fragen zu gelangen, braucht man
Horende, die mit einem scharfen und alle Einzelheiten erkennenden Horsinn
ausgestattet sind und die eine so hohe Stufe des Verstehens besitzen, dass sie die
Ordnung, in der die StoRe der Luftteilchen die Hororgane erschiittern, wahrnehmen
und Uber sie urteilen kdnnen. Denn das ist, wie im Folgenden erklart werden wird,
notwendig um zu erkennen, ob in einem vorgelegten musikalischen Werk
tatsachlich Annehmlichkeit enthalten ist und welchen Grad diese besitzt.

§.6. Deshalb werden wir zuallererst Arbeit aufwenden, um bei allen
Dingen zu definieren, was der Grund ist warum sie uns entweder gefallen oder
missfallen, und was alle Dinge besitzen missen damit wir von ihnen erfreut
werden. Wenn man das namlich durchblickt, werden daraus eine wahrhafte
Richtschnur und Regeln fir die Komposition von musikalischen Zusammenklangen
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abgeleitet werden kdnnen; weil ndmlich festgehalten sein wird, worin das
begriindet ist was gefallt oder missfallt.

Aber aus dieser Quelle kann nicht nur das was die Musik betrifft abgeleitet werden,
sondern auch alles andere, was dasselbe erklarte Ziel hat zu gefallen. Und das geht
so weit, dass kaum etwas bestimmt werden kann, dem nicht ein grofRerer Grad an
Annehmlichkeit aus diesen Prinzipien verschafft werden kann, die wir zu ergriinden
suchen, oder dem Uberhaupt einer zugeschrieben werden kann, obwohl es kaum
moglich scheint.

§.7. Wenn wir aber die Metaphysiker befragen, zu deren Fach diese
Untersuchung im Wesen gehort, erhalten wir zur Antwort, dass alles dasjenige uns
geféllt in dem wir Vollkommenheit wahrnehmen und dass wir umso mehr erfreut
werden je groRere Vollkommenheit wir bemerken; dass uns hingegen diese Dinge
missfallen, in denen wir einen Schwund an Vollkommenheit oder sogar
Unvollkommenheit bemerken. Denn es ist sicher, dass Vollkommenheit den Wunsch
nach Vollkommenheit erzeugt, und dass das dies die Eigenart aller Geister ist, dass
sie sich am Entdecken und Erspiren von Vollkommenheiten erfreuen; alles das aber
werden sie meiden, von dem sie bemerken dass darin die Vollkommenheit
schwindet oder Unvollkommenheit vorhanden ist. Dies wird jedem deutlich
werden, der aufmerksamer beobachtet was ihm selbst gefallt; er wird namlich
erkennen, dass es das Ideal der Vollkommenheit ist, sich in den Dingen die er
ablehnt das was ihm gefillt als Vollkommenheit zu wiinschen.

§.8. Und dass Vollkommenheit in jeder beliebigen Angelegenheit
enthalten ist, erkennen wir, wenn wir sie als so angelegt begreifen, dass alles in ihr
zusammenwirkt um ein vor Augen gestelltes Ziel zu erreichen; wenn aber etwas
enthalten ist, was nicht zum Ziel fiihrt, erkennen wir einen Mangel an
Vollkommenheit. Und wenn weiters etwas wahrgenommen wird, das das Ubrige
beim Erstreben des Ziels behindert, werten wir das als Unvollkommenheit.

Im ersten Fall gefdllt uns das Dargebotene, im letzteren aber missfallt es.
Betrachten wir als Beispiel eine Uhr, deren Zweck es ist die Teile und Unterteilungen
der Zeit zu zeigen: sie wird uns am meisten gefallen, wenn wir aus ihrem Aufbau
verstehen, dass alle ihre Teile so gefertigt und untereinander verbunden sind, dass
sich alle zum genauen Anzeigen der Zeit zusammen bewegen.

§.9. Und daraus folgt dass in allem, in dem Vollkommenheit enthalten ist,
auch notwendigerweise Ordnung enthalten sein muss. Denn Ordnung ist namlich
das nach einer bestimmten Regel vorgenommen Geflige der Teile, nach der man
erkennen kann, warum jeder Teil auf dem Platz, den er einnimmt, eher positioniert
ist als auf einem anderen; in einer Sache aber, die mit Vollkommenheit ausgestattet
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ist, missen wohl alle Teile so geordnet sein, dass sie geeignet sind das Ziel zu
erreichen: dieses Ziel wird die Regel sein, nach der die Teile der Sache angeordnet
sind und die jedem von ihnen den Platz zuweist, den er innehat.

Umgekehrt kann man also auch erkennen, dass, wo Ordnung herrscht, dort auch
Vollkommenheit ist, und dass das Gesetz oder die Regel der Ordnung dem Ziel
entspricht, das Vollkommenheit schafft. Daher wird uns das gefallen, in dem wir
Ordnung wahrnehmen, und Mangel an Ordnung wird uns missfallen.

§.10. Auf zwei Arten aber konnen wir Ordnung wahrnehmen:
auf die eine, wenn uns die Gesetzmaligkeit oder die Regel schon bekannt ist und
wir nach ihr den vorliegenden Gegenstand untersuchen;
auf die zweite, wenn wir die GesetzmaRigkeit vorher nicht kennen und wenn wir
aufgrund der Anordnung der Teile des Gegenstands untersuchen, was diese
GesetzmaRigkeit ist die diese Struktur bewirkt hat.
Das oben vorgebrachte Beispiel der Uhr betrifft die erste Art, denn das Ziel ist
bereits bekannt d.h. die GesetzmaRigkeit der Anordnung der Teile, die das Anzeigen
der Zeit ist; wenn wir daher die Uhr untersuchen, missen wir wahrnehmen, ob der
Aufbau einer ist, den das Ziel erfordert.
Aber wenn ich irgendeine Folge von Zahlen erblicke wie die folgende:
1,2,3,5,8,13, 21 usw,,
ohne zu wissen, was das Gesetz ihrer Entwicklung ist, dann begreife ich allmahlich,
wenn ich diese Zahlen untereinander vergleiche, dass jede beliebige die Summe der
beiden vorhergehenden ist, und ich behaupte, dass das auch das Gesetz ihrer
Ordnung ist.

§.11. Letztere Art Ordnung zu erkennen bezieht sich ganz besonders auf
die Musik; den musikalischen Zusammenklang verstehen die Hérenden schlieRlich
als Ordnung, die Tone zueinander besitzen, wenn sie manchmal zugleich, manchmal
in Folge erklingen. Der musikalische Zusammenklang wird also gefallen, wenn wir
die Ordnung der ihn bildenden Tone wahrnehmen, wird aber missfallen, wenn wir
nicht durchblicken warum jeder Ton an seinem Platz angeordnet ist: Umso mehr
aber wird er uns missfallen miissen, je 6fter wir erkennen, dass die Tone von der
Ordnung abweichen, die sie nach unserem Urteil besitzen missen, und sich
verirren. Daher kann es geschehen, dass die einen Ordnung erkennen, die andere
nicht spiren, weshalb dieselbe Sache den einen gefallen, anderen missfallen kann.
Beide aber kdnnen getduscht werden; denn tatsédchlich kann Ordnung enthalten
sein, die viele nicht erkennen; und oft scheinen einige Menschen Ordnung
wahrzunehmen, wo gar keine da ist, und von daher entstehen so unterschiedliche
Urteile Gber musikalische Angelegenheiten.
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§.12. Daher gefillt das, in dem wir die Ordnung wahrnehmen die
enthalten ist; mehr Genuss aber werden wir empfinden, wenn mehrere derartige
Dinge dargeboten werden, bei denen wir verstehen welche Ordnung sie enthalten;
und den hochsten Grad der Annehmlichkeit werden wir spliren, wenn wir
aulRerdem die Ordnung dieser Dinge, die sie zueinander besitzen, verstehen.
Daraus wird klar, dass wir mit geringerem Vergnuiigen erfillt werden wenn wir in
gewissen dieser Dinge keine Ordnung wahrnehmen, und dass, wenn wir gar keine
Ordnung wahrnehmen, dann auch die vorliegende Sache nachlasst uns zu gefallen.
Aber wenn wir nicht nur keine Ordnung beobachten, sondern sogar bemerken, dass
etwas vollig Unberechenbares vorhanden ist, durch das die Ordnung gestort wird
die ansonsten enthalten ist, dann wird die Sache uns missfallen, und wir werden
fast von Schmerz erfiillt wenn wir das wahrnehmen.

§.13. Je leichter wir die Ordnung wahrnehmen, die im vorliegenden
Gegenstand enthalten ist, flir umso einfacher und vollendeter halten wir sie und
werden deswegen von Freude und einer gewissen Frohlichkeit erfillt. Wenn
dagegen die Ordnung schwer zu erkennen ist und sie weniger einfach und weniger
deutlich scheint, nehmen wir dieselbe mit einer gewissen Traurigkeit wahr.
Dennoch gefallt uns in beiden Fallen das dargebotene Werk, solange wir nur
Ordnung spuren, und wir glauben dass in ihm Annehmlichkeit enthalten sei; diese
Dinge freilich scheinen miteinander zu kampfen, weil dasselbe gefallen und
Annehmlichkeit besitzen kann, das den Geist zu Traurigkeit bewegt. Aber wenn wir
die der Musik eigenen Zusammenklange und Modulationen erwéagen, erkennen wir,
dass alle annehmlich sind und gefallen miissen; indessen sehen wir dennoch, dass
die einen geeignet sind Freude zu erwecken, andere Traurigkeit.

Deshalb sind von dem was gefillt zwei Geschlechter festzulegen, das erste, das die
Herzen frohlich, das zweite, das sie traurig machen wird.

§.14. Ahnliches gibt es klarerweise bei Komddien und Tragédien, von
denen beide voll Annehmlichkeit sein miissen; notwendigerweise tberschiitten
erstere aber die Gemdter vor allem mit Freude, letztere hingegen erfiillen sie mit
Traurigkeit.

Daraus erkennt man, dass es weder dasselbe ist zu gefallen und Freude zu erregen,
noch dass es ein Gegensatz ist zu gefallen und Traurigkeit zu bringen.

Wie aber die Begriindung dazu beschaffen ist, wurde schon ansatzweise erklart;
denn alles gefallt von dem wir verstehen dass darin Ordnung enthalten ist, davon
aber erfillt nur das mit Freude, was eine einfachere und leichter wahrzunehmende
Ordnung hat; das aber macht fiir gewohnlich traurige Gemdiiter, was eine
komplexere Ordnung enthalt und derart, dass sie schwieriger zu durchschauen ist.
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§. 15. Das unterscheidet sich nicht viel davon, was von den Philosophen
gewohnlich tGber Freude und Traurigkeit gelehrt wird: Denn sie beschreiben die
Freude so, dass sie sagen sie sei ein auffallender Grad an Vergnligen; mehr an
Vollkommenheit also wird benétigt um Freude zu erregen als nur Gefallen zu
bewirken.

Die Definition der Traurigkeit scheint sich freilich viel von der zu unterscheiden die
wir gegeben haben; aber man muss beachten dass wir hier nicht (iber eine solche
Traurigkeit sprechen, die flir gewohnlich als Gemutsverfassung beschrieben wird,
weil sie im Betrachten von Mangeln besteht. Und auf Traurigkeit dieser Art zielt die
Musik auch nicht ab, noch kann sie es, weil sie ja zu gefallen versucht.

Und so liegt fiir uns die Traurigkeit nur in der schwierigeren Wahrnehmung der
Vollkommenheit bzw. der Ordnung und unterscheidet sich deswegen von der
Freude allein im Grad.

§.16. Bei Tonen aber gibt es vor allem zwei Ursachen die Ordnung
enthalten kdnnen, nadmlich deren Tiefe oder Hohe — als die wir die Quantitat der
Tone festsetzten — und die Dauer. Wegen ersterer gefallt ein musikalischer
Zusammenklang, wenn wir die Ordnung wahrnehmen, welche die Tone nach dem
Verhaltnis der Tiefe und Hohe untereinander besitzen; wegen letzterer aber gefallt
er, wenn wir die Ordnung verstehen, welche die Langen der Tone besitzen.

Auler diesen zweien gibt es bei Tonen nichts anderes, was geeignet ware Ordnung
wahrzunehmen auler vielleicht der Lautstarke; aber obwohl die Musiker fiir
gewodhnlich auch diese in ihren Zusammenkldangen nutzen, sodass die Téne bald
stark bald schwach erzeugt werden miissen, trachten sie dennoch in der
Wahrnehmung des Verhiltnisses bzw. der Ordnung, die diese Grade der Starke
untereinander haben, nicht nach Annehmlichkeit; und deswegen definieren sie fiir
gewohnlich keine Quantitat der Starke noch kénnen sie es.

§.17. Weil Ordnung die Anordnung der Teile nach einer bestimmten Regel
ist, nimmt jemand, der durch Einsicht diese Regel erkennt, auch die Ordnung wahr
und die Wahrnehmung selbst gefallt ihm.

In der Musik aber bestimmen die GroRen die Ordnung: Denn ob wir Tiefe und Hohe
oder die Dauer beachten, beides wird durch GroRen bestimmt; ersteres freilich
durch die Geschwindigkeit der in der Luft erzeugten StoRe, letzteres aber durch die
Zeit, die jeder Ton klingt. Wer also die Beziehung der Geschwindigkeiten der Stol3e
wahrnimmt, der erfasst die Ordnung der Téne, und dadurch wird er erfreut. Wer in
ahnlicher Weise die Dauern der Tone unterscheiden und miteinander vergleichen
kann, der erkennt ebenfalls Ordnung und wird deswegen mit Vergniigen erfillt. Wie
wir aber die Ordnung erkennen, muss deutlicher erklart werden, und freilich fir
beide Arten getrennt.
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§.18. Beizwei Tonen werden wir ihre Beziehung wahrnehmen, wenn wir
das Verhaltnis verstehen, das die Zahlen der in derselben Zeit erzeugten Pulse
untereinander haben; sodass wir, wenn der eine in derselben Zeit 3 wahrend der
zweite 2 Pulse ausfiihrt, ihre Beziehung ebenso als Ordnung erkennen indem wir
dieses Verhaltnis als eineinhalb wahrnehmen.

Und auf ahnliche Art erfassen wir die wechselseitige Beziehung mehrerer Tone,
wenn wir alle Verhéltnisse erkennen, welche die Anzahlen der in derselben Zeit
hervorgebrachten Schwingungen der einzelnen Tone untereinander besitzen.
Vergniigen erhalten wir auch von Tonen unterschiedlicher Dauer, wenn wir die
Verhéltnisse wahrnehmen, welche die Zeiten der einzelnen untereinander besitzen.
Daraus wird klar, dass alles Vergnigen in der Musik aus der Wahrnehmung der
Verhiltnisse entsteht die mehrere Zahlen untereinander besitzen, weil auch die
Zeiten der Dauern durch Zahlen ausgedriickt werden kdnnen.

§.19. Freilich gibt es eine groRe Hilfe beim Erfassen der Verhaltnisse der
Tone, weil wir die Pulse der einzelnen mehrmals wahrnehmen und sie 6fter
untereinander vergleichen kdnnen. Deshalb ist es um vieles einfacher, das
Verhaltnis zweier Tone durch Horen zu unterscheiden, als das zweier Linien die
dasselbe Verhiltnis haben durch Betrachten.
Ahnlich aber wire das Verhiltnis der Tone und der Linien, wenn wir nur zwei StéRe
der einzelnen Tone erhielten und gezwungen waren Uber die Beziehung ihrer
Intervalle zu urteilen. Aber weil auch bei nicht (ibermaRig schnellen Ténen in kurzer
Zeit sehr viele Pulse erzeugt werden — wie man im vorigen Kapitel sehen kann, wo
wir die Anzahl der in einer Sekunde geschehenden Schwingungen einer Saite erklart
haben — wird das Erkennen des Verhaltnisses der Tone um vieles einfacher. Daher
kann man in der Musik tGberaus komplexe Verhaltnisse verwenden, die der Sehsinn,
wenn dieselben bei Linien vorkdmen, sehr schwer erkennen wiirde.

§.20. Weil tiefere Tone in derselben Zeit weniger Pulse abgeben als
hohere, ist es offensichtlich dass das Verhéltnis hoherer Tone leichter
wahrgenommen werden kann als das tieferer, wenn freilich beide gleich lang
dauern. Wenn daher alles andere gleich ist, missen tiefere Tone langer dauern und
langsamer einander folgen als hohere, die schneller fortschreiten kénnen. Daher
muss man sicher diese Regel befolgen, dass tieferen Tonen grofRere Dauer
zugemessen wird, hoheren geringere. Man versteht aber, dass beide umso mehr
ausgedehnt werden miissen, je komplexer die Verhaltnisse sind, die sie
untereinander besitzen, und je schwieriger sie wahrgenommen werden. Es kann
daher trotzdem geschehen, dass héhere langsamer einhergehen missen, wahrend
tiefere schnell fortschreiten konnen; wenn allerdings letztere einfache, erstere aber
Uberaus komplexe Verhaltnisse besitzen.

Leonhard Euler: Tentamen novae theoriae musicae (Ubersetzung © Thenius 2025) — Kapitel Il — 25



§.21. Damit aber die Art und Weise leichter verstanden werden kann, in
der die Ordnung bzw. das Verhaltnis zweier oder mehrerer Tone wahrgenommen
wird, werden wir versuchen, fiir die Anschauung eine bildliche Darstellung vor
Augen zu fuhren so weit das moglich ist.

Die Pulse selbst, die an das Ohr dringen, werden wir als auf einer geraden Linie
positionierten Punkte darstellen, deren Distanzen den Abstanden der Pulse
entsprechen; mehrere Figuren dieser Art stellt Tab. /. dar.

Tab. I.

1 . . . . . . . . . - Fig. 1.

1 . . . . . . . . . - Fig. 2.

- I T T T T T T T T T
1 . . . . . . . . . - Fig. 3.
Qo h e e e e e e e e e e e e e e e e e e e e e e

1 . . . . . . . . . - Fig. 4.
3

2 . . . . . . . . . . . . . . . Flg 5.
3 . . . . . . . . . . . . . . . . . Flg 6.
4 e e s e e s e s e e s s e s s e s+ e s o = Flg 7.

3 e e e e s e e e 4 e e & e e e e e e e e e F/g 8.

4 e e e o e & e & & & & & & e e e e e e e e e F/g9
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Auf diese Weise wird also ein gleichmaRiger Klang, das heil3t einer, der durch seine
gesamte Dauer dieselbe Tiefe oder Hohe hat, durch eine Reihe von dquidistanten
Punkten wie in Fig. 1. beschrieben.

Weil in dieser Uberall das Verhaltnis der Gleichheit sichtbar wird, ist nicht zu
zweifeln, dass die Ordnung sehr einfach verstanden wird.

Der Einklang oder ,,unisono” wie man ihn gewohnlich nennt begriindet uns den
ersten und einfachsten Grad Ordnung wahrzunehmen, den wir den ersten ,,Grad
der Annehmlichkeit” (gradus suavitatis) nennen werden, und diesen hat das
Verhaltnis 1:1 in Zahlen.

§.22. Wenn nun dem Gehor zwei Tone vorliegen, die das doppelte
Verhaltnis besitzen, sollen diese durch zwei Reihen von Punkten ausgedriickt
werden, in deren zweiter die Distanzen der Punkte zweimal groRer sind als in der
ersten; wie in Fig. 2., wo die obere Reihe den hoheren Ton, die untere aber den
tieferen darstellt.

Wenn man diese gleichzeitig betrachtet, wird auch leicht eine Ordnung
wahrgenommen, wie sich bei Durchsicht der Figur zeigt. Weil diese aber nach dem
unisono die einfachste ist, definieren wir sie als den zweiten Grad der
Annehmlichkeit, der daher im Verhaltnis der Zahlen 1:2 enthalten ist.

Auf dhnliche Weise zeigt Fig. 3. das Verhaltnis 1:3 und Fig. 4. das Verhaltnis 1:4.
Welches von den beiden einfacher wahrzunehmen ist, kann man in beide
Richtungen diskutieren. Ersteres namlich hat die Eigenschaft, dass es mit kleineren
Zahlen ausgedriickt wird, letzteres aber, das Vierfache, scheint deswegen einfacher
wahrzunehmen, weil es das Doppelte des doppelten Verhaltnisses ist und daher
nicht viel schwieriger erkannt wird als das Doppelte selbst.

Deswegen werden wir beide zum selben Grad zusammenwerfen, also zum dritten.

§.23. So wie also das Verhaltnis 1:1 den ersten Grad der Annehmlichkeit
begrindet und das Verhiltnis 1:2 den zweiten, und genauso das Verhaltnis 1:4 zum
dritten fuhrt; so werden wir zum vierten Grad das Verhaltnis 1:8 rechnen, und zum
flinften 1:16, und so weiter nach einer geometrischen Folge mit jeweiliger
Verdopplung. Infolgedessen ist es deutlich, dass das Verhaltnis 1:2" zum Grad flhrt,
der mit der Zahl n + 1 dargestellt wird.

Umso lieber habe ich diese Verteilung der Grade angenommen, weil sie
gleichmaRig in der Moglichkeit der Wahrnehmung fortschreiten, sodass, um wie
viel z.B. der flinfte Grad schwieriger wahrgenommen wird als der vierte, um soviel
schwieriger dieser erkannt wird als der dritte, und dieser selbst als der zweite.
Dazwischen definiere ich keine mittleren fortschreitenden Grade sodass n eine
Bruchzahl wiirde, weil in diesem Fall das Verhaltnis irrational und Gberhaupt nicht
erfassbar ware.
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§.24. Wenn also die Zahl zusammengesetzt ist (d.h. Teiler hat), die zur
Einheit die Beziehung hat die den zwei Ténen entspricht, ergibt sich daraus dass
dann der Grad der Annehmlichkeit auch kleiner wird;
so wie wir gesehen haben, dass das Verhaltnis 1:4 nicht fiir komplexer zu halten ist
als 1:3 obwohl 4 grofer ist als 3.

Dagegen ist augenscheinlich, dass der Grad der Annehmlichkeit aus der
tatsachlichen GroRe der Zahlen zu bewerten ist, wenn sie Primzahlen sind; so wird
das Verhaltnis 1:5 einfacher sein als 1:7, obwohl es etwa nicht einfacher ist als 1:8.
Und tiber Primzahlen kann man durch Schlussfolgerung noch etwas feststellen:
Weil namlich 1:1 den ersten Grad ergibt, 1:2 den zweiten Grad, 1:3 den dritten,
schlieBen wir dass 1:5 zum flinften fuhrt, 1:7 zum siebenten, und allgemein 1:p,
sofern p eine Primzahl ist, zum Grad der mit der Zahl p bezeichnet wird.

§.25. Geschlossen wird weiter nach §. 23. dass, wenn das Verhaltnis 1:p
zum Grad fiihrt dessen Index m sei, das Verhaltnis 1:2p zum Grad m + 1 gehort,
1:4p zum Grad m + 2, und 1:2"p zum Grad m + n.

Wenn namlich p mit 2 multipliziert wird, braucht man zur Wahrnehmung des
Verhaltnisses auller der Wahrnehmung des Verhaltnisses 1:p eine Zweiteilung oder
Verdoppelung, durch die wie in der einfachsten Operation der Grad der
Annehmlichkeit um die Eins erhéht wird.

In dhnlicher Art kann man den Grad der Annehmlichkeit des Verhaltnisses 1:pq
bestimmen, wenn p und q Primzahlen sind: denn 1:pq ist um ebenso viel komplexer
als 1:p, wie 1:q komplexer ist als 1:1.

Daher muss der Grad des Verhaltnisses 1:pq mit p, q und 1 eine arithmetische
Beziehung bilden, und wird folglich also p + q — 1 sein.

§.26. Diese Berechnung gilt auch allgemein: Wenn namlich das Verhaltnis
1:P den Grad p besitzt und das Verhaltnis 1:Q den Grad q, wird wegen der
angefihrten Berechnungen das Verhaltnis 1:PQ den Grad p + q — 1 besitzen.
Offensichtlich sind die Grade beider Teilverhaltnisse miteinander zu addieren und
von der Summe die Eins zu subtrahieren.
Daher wird beim Verhaltnis 1:pgr (bei gegebenen Primzahlen p, q und r), das aus
1:pq und 1:r zusammengesetzt ist, deren Grade p + q — 1 und r sind, der Grad der
Annehmlichkeit p + g + r — 2 sein.
In dhnlicher Art und Weise wird der Grad des Verhaltnisses 1:pqgrs
p+q+r+s—3sein.
Und der Grad des Verhaltnisses 1:PQRS wird p + q + r + s — 3 sein, wenn die Grade
der Verhaltnisse 1:P, 1:Q, 1:R und 1:S freilich p, q, r und s sind.
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§.27. Also sieht man daraus, dass der Grad der Annehmlichkeit des
Verhiltnisses 1:p? wenn freilich eine Primzahl p angenommen wird, 2p — 1 ist, und
dass der Grad des Verhiltnisses 1:p* 3p — 2 ist, und dass allgemein das Verhéltnis
1:p" den Grad np — n + 1 bewirkt.

Weil daher 1:q™ zum Grad mq — m + 1 fiihrt, muss nach der Regel, die im vorigen
Paragraphen gegeben wurde, das aus diesen beiden zusammengesetzte Verhaltnis
1:p"g™ den Grad np + mq—n —m + 1 bewirken.

Und welche Zahl P auch immer im Verhaltnis 1:P steht, der Grad zu dem sie fiihrt
wird erhalten, indem man sie in alle ihre Primfaktoren zerlegt, diese miteinander
addiert und von deren Summe die um die Eins verminderte Anzahl der Faktoren
subtrahiert.

Wenn so der Grad des Verhéltnisses 1:72 gesucht ist, muss, weil 72 = 2:2:2:3:3 und
die Summe dieser Faktoren 12 und deren Anzahl 5 ist, 4 von 12 subtrahiert werden;
8 wird der Grad der Annehmlichkeit flir das Verhaltnis 1:72 sein.

§.28. Wenn ein Verhaltnis zwischen drei Zahlen wie 1:p:q vorliegt, wo p
und g Primzahlen sind, wird es notwendig sein, in ihm die Verhaltnisse 1:p und 1:q
wahrzunehmen. Aber diese zwei Verhaltnisse zugleich sind gleich einfach
wahrzunehmen wie das aus ihnen zusammengesetzte 1:pq.
Welchen Grad daher das Verhaltnis 1:p:q bewirkt, ist aus der Zahl pq nach der
erklarten Regel zu erkennen. Auf dieselbe Weise wird beim Verhaltnis von vier
Zahlen 1:p:q:r, wo p,q,r wiederum Primzahlen sind, der Grad aus der Zahl pqr
hervorgehen.
Wenn so vier durch die Zahlen 1:2:3:5 ausgedriickten Tone vorliegen, muss aus der
Zahl 30 der Grad erkannt werden, auf den die Fahigkeit des Erfassens ihrer Ordnung
untereinander fiihrt, und das ergibt den achten Grad.

§.29. Es mussen aber diese Primzahlen alle ungleich sein, andernfalls die
angewandte Rechnung nicht stimmt. Denn das Verhaltnis 1:p:p wird gleich leicht
erfasst wie 1:p, weil die zwei letzteren Zahlen, die ein Verhiltnis der Gleichheit
haben, wie eine behandelt werden kdnnen; auch nicht dquivalent zu werten ist
dieses Verhaltnis dem folgenden 1:p.

Ahnlich darf man auch, wenn die Zahlen p,q,r usw. keine Primzahlen sind, nicht auf
diese Weise rechnen.

Wenn so ein Verhaltnis 1:pr:qr:ps sei, mit gegebenen Primzahlen p,q,r und s, muss
man nur die einfachen Verhiltnisse 1:p, 1:q, 1:r und 1:s beachten, nicht aber die
Verhaltnisse 1:p und 1:r zweimal, obwohl sie zweimal auftreten. Daher wird der
Grad der Annehmlichkeit aus dem Verhaltnis, das aus diesen einfachen
zusammengesetzt ist, zu ermitteln sein, 1:pqrs, also aus der Zahl pqrs.
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§.30. Wenn wir aber nicht nur die Zahl pgrs selbst betrachten sondern
auch die Art wie sie entsteht, erkennen wir, dass diese Zahl das kleinste
gemeinsame Vielfache der Zahlen 1, pr, gqr und ps ist, also die kleinste Zahl die
durch diejenigen dividiert werden kann, zwischen denen es die Aufgabe war ein
Verhaltnis zu finden.

Daraus formen wir folgende allgemeine Regel um den Grad der Annehmlichkeit zu
erkennen, in dem man das Verhaltnis mehrerer Zahlen wahrnimmt die zugleich
vorliegen:

Zweifellos muss ihrer aller kleinstes gemeinsames Vielfaches gesucht werden; und
aus dieser Zahl wird nach der Regel, die oben in §. 27. gegeben wurde, der Grad an
Annehmlichkeit bestimmt werden.

Ich habe daher folgende Tabelle eingefiigt, aus der hervorgeht, zu welchem Grad
jedes beliebige kleinste gemeinsame Vielfache im Ergebnis flihrt. Ich habe sie aber
nicht Gber den sechzehnten Grad hinaus weitergefiihrt, weil fiir gewdhnlich nur
selten Zahlen auftreten, die zu hoheren Graden fihren.

§.31. Indieser Tabelle also bezeichnen die rémischen Zahlen die Grade der
Annehmlichkeit und die folgenden Zahlen (in der zweiten Spalte) alle kleinsten
gemeinsamen Vielfachen, die zu ihnen flhren:

I 1.

. 2.

. 3;4.

Iv. 6; 8.

V. 5:9;12; 16.

VI. 10; 18; 24; 32.

VII. 7; 15; 20; 27; 36; 48; 64.

VIIL. 14; 30; 40; 54; 72; 96, 128.

IX. 21; 25; 28; 45; 60; 80; 81; 108; 144; 192; 256.

X. 42; 50; 56; 90; 120; 160; 162; 216; 288; 384; 512.

Xl. 11; 35; 63; 75; 84; 100; 112; 135; 180; 240; 243; 320; 324; 432; 576; 768;
1024.

XIl. 22;70; 126; 150; 168; 200; 224; 270; 360; 480; 486; 640; 648; 864;
1152; 1536; 2048.
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XIil. 13; 33; 44; 49; 105; 125; 140; 189; 225; 252; 300; 336; 400; 405; 448;
540; 720; 729; 960; 972; 1280; 1296; 1728; 2304; 3072; 4096.

XIV. 26; 66; 88; 98; 210; 250; 280; 378; 450; 504; 600; 672; 800; 810; 896;
1080; 1440; 1458; 1920; 1944, 2560; 2592; 3456; 4608; 6144; 8192.
XV. 39;52; 55;99; 132; 147, 175; 176; 196; 315; 375; 420; 500; 560; 567;

675; 756; 900; 1008; 1200; 1215; 1344; 1600; 1620; 1792; 2160; 2187;
2880; 2916; 3840; 3888; 5120; 5184; 6912; 9216; 12288; 16384.

XVI. 78; 104; 110; 198; 264; 294; 350; 352; 392; 630; 750; 840; 1000; 1120;
1134; 1350; 1512; 1800; 2016; 2400; 2430; 2688; 3200; 3240; 3584;
4320; 4374; 5760; 5832; 7680; 7776; 10240; 10368; 13824; 18432;
24576; 32768.

§.32. Esgibt mehrere Arten das kleinste gemeinsame Vielfache zu finden,
von denen wir eine erklaren wollen die fiir unsere Arbeit am vorteilhaftesten ist.
Man zerlege die einzelnen gegebenen Zahlen in ihre Primfaktoren und markiere die
Stellen, an denen jeder beliebige dieser Faktoren die hochste Vielfachheit (die
grolite Potenz) hat; dann nehme man das Produkt aus diesen Faktoren mit den
groBten Potenzen, und das wird das kleinste gemeinsame Vielfache der gegebenen
Zahlen sein.

Seien z.B. folgende Zahlen gegeben: 72, 80, 100, 112, die in Primfaktoren zerlegt
23.32 2%.5, 22.52 2%7sind, und die Primfaktoren 2, 3, 5, 7. Von denen hat der erste
(2) die groRte Potenz 4, die grolite Potenz des zweiten (3) ist 2, gleich fur den
dritten (5), aber fiir den vierten (7) tritt die erste Potenz auf. Daher ist das kleinste
gemeinsame Vielfache 2%3%52.7 oder 25200, und das fiihrt zum
dreiundzwanzigsten Grad.

§.33. Wenn man also beliebige Zahlen gegeben hat, werden wir aus den
dargelegten Regeln erfahren kdnnen, ob es einfach oder schwierig ist ihr
gegenseitiges Verhaltnis und ihre Ordnung wahrzunehmen, und zu welchem Grad.
Mehrere Fille werden wir miteinander vergleichen kdnnen und beurteilen, welcher
von ihnen einfacher erfasst werden kann.

Aber diese Zahlen, die das vorliegende Verhaltnis bestimmen, miissen rationale,
ganze und moglichst kleine sein.

Das erste davon kann man leicht verstehen, weil in den irrationalen Zahlen keine
derartige Ordnung enthalten ist.

Ganze Zahlen missen es aber sein, weil die Definition des kleinsten gemeinsamen
Vielfachen keine Briiche umfasst; durch bekannte Regeln aber kénnen die Briiche in
ganze Zahlen umgewandelt werden, sodass dieselbe wechselseitige Relation
erhalten bleibt.
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AulRerdem miissen diese Verhaltnisse in moglichst kleinen Zahlen ausgedriickt sein,
sodass es keine andere Zahl auBer der Eins gibt, durch die alle geteilt werden
konnen. Wenn sie aber nicht kleinstmoglich sind, muss man sie vorher durch den
grolRten gemeinsamen Teiler dividieren, den sie haben.

§.34. Auf diese Weise kdnnen also auch die Grade der Annehmlichkeit der
nicht komplizierten Verhaltnisse bestimmt werden, wie wir sie zu Beginn
betrachteten.

So fiihrt des Verhaltnis 2:3 zum vierten Grad, da das kleinste gemeinsame Vielfache
6 ist, und wird gleich einfach wahrgenommen wie das Verhaltnis 1:6 oder 1:8.
Diese Wahrnehmung aber entspricht der Betrachtung der punktierten Figur Fig. 5.,
in der freilich die Ordnung leicht erkannt werden kann.

Und aus ebensolchen Figuren wird man erkennen, wie schwierig Verhaltnisse
wahrgenommen werden die zu hoheren Graden fihren; wenn z.B. das Verhaltnis
5:7 gegeben ist das zum elften Grad gehdrt, wird man aus dessen auf solche Weise
gezeichneter Figur die Ordnung schon ziemlich schwierig wahrnehmen. Ebenso
verhalt sich die Sache in den darauffolgenden Graden, sodass es aus Figuren dieser
Art offensichtlich ist, dass die Ordnung umso schwieriger wahrgenommen werden
kann mit je hoherer Zahl der Grad ausgedriickt wird.

§.35. Von hier aus er6ffnen sich noch um vieles breitere Anwendungen
dieser Art und Weise die Wahrnehmung von Ordnung zu beurteilen als nur bei
Tonen die sich an Tiefe und Hohe unterscheiden.

Man kann sie namlich auch fir Klange verschiedener Dauer anpassen, indem man
die Tone mit zur Dauer proportionalen Zahlen beschreibt. Doch bei letzteren kann
man die Grade nicht so fortdauernd verwenden wie im ersten Fall in dem die Tiefe
und Hohe der Tone betrachtet wird, weil dort ja die Pulse 6fter wiederkehren und
deswegen die Beziehung leichter erkannt wird. Die Wahrnehmung des
Verhaltnisses mehrerer an Dauer unterschiedlicher Tone ist hingegen vergleichbar
der Betrachtung von Linien, deren gegenseitige Beziehung man aus einem einzigen
Hinsehen verstehen muss.

AulRerdem wird diese Arbeit auch bei allen anderen Dingen, in denen Anmut und
Ordnung enthalten sein soll, groRen Nutzen haben, wenn freilich das was die
Ordnung bewirkt auf GroRen zurlickgefiihrt und mit Zahlen ausgedriickt werden
kann; so wie in der Architektur, in der fiir die Anmut erforderlich ist, dass alle Teile
eines Gebaudes in einer wahrnehmbaren Ordnung angelegt sind.
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Drittes Kapitel

Musik im Allgemeinen

§.1. Vielleicht halt man es fiir weniger notwendig hier eine Definition von

Musik anzufiihren, weil jedem bekannt ist welche Disziplin mit diesem Namen
bezeichnet wird. Dennoch meine ich, dass uns groRer Nutzen aus einer fiir unsere
Arbeit geeigneten Definition kommen wird, sowohl fir die Einteilung des Werks als
auch fir die Art und Weise jeden Abschnitt zu behandeln.
So definiere ich also die Musik, dass ich sie bezeichne als

»die Wissenschaft, verschiedene Tone so zu verbinden,

dass sie dem Gehor angenehme Harmonie gewahren”.
Und deswegen habe ich schon in den vorigen Kapiteln erklart, dass die Lehre
sowohl von den Ténen als auch von den Prinzipien der Harmonie ausgedehnter
dargelegt werden soll, wodurch nicht nur die Definition selbst leichter erfasst
werden kann, sondern auch die Art und Weise durchblickt wird, mit der es am
besten passt sie zu erértern.

§.2. Fir gewohnlich wird die Musik meistens in zwei Teile geteilt, einen
theoretischen und einen praktischen.
Von ersterem ist bestimmt, dass er die Vorschriften einer musikalischen
Komposition erklaren soll, und er wird mit einem eigenen Namen ,,Harmonie“
genannt.
Die Aufgabe des praktischen Teils, so sagt man, besteht darin dass er lehrt durch
Tun die vorgeschriebenen Tone entweder mit der Stimme oder mit Instrumenten zu
erzeugen; und ihm allein wird flr gewohnlich der Name ,,Musik” gegeben.
Daraus erkennt man, dass der theoretische Teil der wichtigste ist, weil der zweite
ohne ihn nichts bewirken kann; dass er aber dennoch ohne den praktischen Teil
seinen Zweck, den Genuss, nicht erreichen kann. Weil aber dieser praktische Teil
nichts anderes ist als die Kunst Musikinstrumente zu gebrauchen, werden wir ihn
nicht berihren wenn wir unsere Thesen aufstellen.

§.3. Oben wurde gezeigt, dass Tonen auf zwei Arten Annehmlichkeit
zugeordnet werden kann, deren eine ihre Tiefe und Hohe berlcksichtigt, die andere
ihre Dauer. Und wer die heutige Musik aufmerksamer betrachten will, der wird
dadurch entdecken, dass alle Annehmlichkeit, die in ihr enthalten ist, sowohl durch
die Vielfalt der Tiefe und Hohe als auch durch die Dauer der Tone entsteht.

Man kann freilich nicht leugnen, dass die unterschiedliche Kraft der Tone, mit der
sie bald starker bald schwacher hervorgebracht werden, nicht wenig an
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Annehmlichkeit beitragt; aber weil ihre Messung gewdhnlich weder beschrieben
wird noch so genau von den Hérenden unterschieden werden kann sondern dem
Ermessen des Musizierenden Uberlassen bleibt, kbnnen wir sie nicht zu diesen
Unterschieden, lber die wir gesprochen haben — Tonhéhe und Tondauer —
hinzurechnen.

Allgemein kann aber folgendes gesagt werden, dass die Tone, die eine gewisse
grolRere Emphase haben, auch mit groRerer Kraft ausgedriickt werden sollen.

§.4. AuBerdem bringt die Unterschiedlichkeit der Musikinstrumente fir
gewodhnlich keine geringe Annehmlichkeit, und es kommt sehr darauf an was fiir ein
Instrument verwendet wird um die vorgeschriebene Melodie auszudriicken.

Denn die eine erfordert eine Leier, eine andere eine Laute, eine andere eine Pfeife
oder Flote, eine andere ist mehr flir Horner und Trompeten geeignet.

Diese Instrumente unterscheiden sich nicht nur durch die Art der Kldnge, sondern
die einzelnen haben vor den anderen in der Regel die gewisse Eigenschaft, dass sie
leichter oder eleganter die vorliegende Folge von Tonen ausfiihren kénnen.
Deswegen missen jene, die musikalische Zusammenklange und Melodien
komponieren, sorgfiltig auf die Natur der Instrumente achten, damit sie nichts
verwenden, das entweder nicht bequem oder nicht elegant ausgefiihrt werden
kann.

Daher wird von den Musikern gewo6hnlich ein Instrument bestimmt, dessen
Verwendung am meisten passt um die vorgeschriebene Melodie zu spielen.

§.5. Obwohl wir nur zwei Prinzipien der Klange zugelassen haben,
namlich die Unterschiede im Verhaltnis der Tonhohe und in der Tondauer, wird
Annehmlichkeit im reichen Vorrat der Kldange dennoch auf drei Arten enthalten sein
kdnnen.

Erstens kann namlich alle Annehmlichkeit allein durch die Verschiedenheit der
Hohe und der Tiefe entstehen, wenn alle entweder in gleichen Langen existieren
oder wenn die Dauer ganz vernachlassigt und keine Aufmerksamkeit darauf gelegt
wird.

Zweitens werden alle Tone, auch wenn sie gleich tief oder hoch sind, trotzdem
wegen der Ordnung, die ihre Ldngen zueinander haben, Annehmlichkeit besitzen
kdnnen.

Drittens aber wird man, wenn man diese beiden Arten verbindet, den vollendetsten
Grad der Annehmlichkeit aus dem Melodieverlauf und der Dauer der Klange
erhalten. Dann muss man Musik als herausragend schatzen, wenn die
Annehmlichkeit sowohl durch das Verhaltnis der Langen der Téne als auch von
deren GrofRe — die in den Tonh6henunterschieden enthalten ist — offenbart wird,
soweit dies geschehen kann.
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§.6. Zudieser letzteren dritten Spezies kann man beinahe die gesamte
heutige Musik zdhlen. In ihr wird namlich nicht nur die Melodielinie herangezogen
um Annehmlichkeit zu erzeugen, sondern die Musiker verwenden fiir gewdhnlich
auch noch die Tonldnge um diese Annehmlichkeit noch sehr zu vergréBern; daraus
hat der Takt oder Schlag seinen Ursprung.

Unterdessen wollen wir jetzt dennoch Beispiele der ersten zwei Arten betrachten.
Denn wer Chormusik und kirchliche Hymnen betrachtet, erkennt, dass alles was sie
an Annehmlichkeit haben allein vom Verlauf der Tone und einer geeigneten Abfolge
von Konsonanzen entsteht.

Pauken aber bieten ein Beispiel der zweiten Art, weil sich bei ihnen alle Tone an
Tiefe und Hohe beinahe um nichts unterscheiden und alle Annehmlichkeit vor allem
von der Geschwindigkeit der Schldge abhangt und daher allein auf der
Verschiedenheit der Léngen beruht.

§.7. Inallen diesen Spezies aber muss der, der eine Melodie oder einen
musikalischen Zusammenklang zu komponieren beschlossen hat, aulRer auf die
allgemeinen Regeln der Annehmlichkeit vor allem auch darauf achten, ob er die
Horenden zu Freude oder zu Traurigkeit wenden will. Denn im vorigen Kapitel
wurde schon gezeigt, durch welche Dinge beides erreicht wird.

Das muss auch vor allem beim Komponieren von Melodien zu vorliegenden
Hymnen beachtet werden; denn wenn traurige Worte oder Satze auftreten, richten
die Musiker gewdhnlich die Melodie so ein, dass die Ordnung schwieriger
wahrgenommen werden kann. Deswegen benutzen sie entweder weniger einfache
Konsonanzen oder schwieriger wahrzunehmende Abfolgen, oder sie legen die
Langen der Tone so fest, dass die Wahrnehmung ihrer Verhaltnisse schwieriger
wird. Das Gegenteil machen sie, wenn der Text im Inhalt zu Freude lenkt.

§.8. Uberhaupt muss ein musikalisches Werk einer Rede oder einem
Gedicht dhnlich sein. So wie es ndmlich auch bei diesen nicht ausreicht,
geschmackvolle Worte und Phrasen zu verbinden, sondern wie aulerdem eine
geordnete Verteilung der Gegenstande selbst und eine geeignete Anlage der
Argumente enthalten sein soll, so muss auch in der Musik ein dhnlicher Plan
erscheinen. Denn es erfreut nicht sonderlich mehrere Konsonanzen in eine Folge
geworfen zu haben — wenn auch die einzelnen genligend Annehmlichkeit haben —
sondern es muss in ihnen Ordnung offensichtlich sein, geradezu als musste eine
gewisse Rede in ihnen ausgedriickt werden. Und dabei hilft es am ehesten, auf den
Grad der Einfachheit oder Schwierigkeit zu blicken mit dem Ordnung
wahrgenommen wird; und je nachdem was das Vorhaben erfordert, wird Freude
und Trauer entweder abgewechselt, oder bald diese, bald jene angestrebt und
wieder vermindert werden miussen.
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§.9. Sehen wir also, auf welche Weise es am meisten passt jede beliebige
dieser Spezies der Musik zu behandeln.
Deren erste freilich besteht, weil ja wie schon gesagt jede Ordnung der Langen fehlt
oder nicht in Betracht gezogen wird, zur Ganze in der Abfolge der Tone des Verlaufs.
In dieser aber erklingen meistens mehrere Tone zugleich, wodurch ein
Zusammenklang entsteht der ,Konsonanz” genannt wird. Ich will aber hier nicht
den Namen Konsonanz im gewdhnlichen Sinn gebrauchen, mit dem sie der
Dissonanz gegentiber gestellt wird, sondern ich will mit diesem Wort den Klang
mehrerer zugleich erklingender Téne bezeichnen. Und mit dieser Bezeichnung kann
ein Einzelton als der unterste und einfachste Grad der Konsonanzen betrachtet
werden wie bei den Zahlen fir gewohnlich die Eins gesetzt wird.
Daher besteht die erste Spezies von Musik in einer Reihe einander folgender
Konsonanzen, die eine annehmliche Harmonie begriinden.

§.10. Uber die Konsonanzen miissen wir uns also zuallererst verbreitern,
und zuerst soll erforscht werden, welche Tone benétigt werden um eine
angenehme Konsonanz zu bilden, und darauf zu welchem Grad der Annehmlichkeit
alle fihren. Daraus werden sich unzahlige Arten von Konsonanzen ergeben, die im
Folgenden der Reihe nach, soweit die Uberlegung der Arbeit es erfordern wird, fiir
den Gebrauch abgeleitet werden kénnen.

Wenn diese also erklart sind, wird es notwendig sein zu erforschen, wie zwei
Konsonanzen beschaffen sein miissen, dass sie eine angenehme Abfolge bewirken
wenn sie nacheinander auftreten.

Schlieflich wird man zum Beispiel mehrerer Konsonanzen gelangen, bei dem
untersucht werden wird, welcher Art die einzelnen sein missen, dass sie den
Horsinn mit Annehmlichkeit erfillen.

Wenn das getan ist, wird es bei jeder beliebigen vorliegenden Reihe von
Konsonanzen moglich sein zu beurteilen wie viel an Annehmlichkeit sie beinhaltet;
wenn zuerst die einzelnen Konsonanzen gesondert, und darauf die einzelnen Folgen
und die gemeinsamen Verbindungen aller betrachtet werden.

§.11. Daraus werden sich uns zahllose Moglichkeiten zeigen Folgen von
derartigen Konsonanzen zu komponieren, von denen bei den Musikern nur
besondere Spezialfille in Gebrauch sind. Weil aber die einzelnen von ihnen
bestimmte Tone erfordern, wird zu erkennen sein welche Téne in jedem Modus des
Komponierens notig sind, sodass klar wird fiir welche zu spielenden Tone die
Musikinstrumente eingerichtet werden missen.

Darauf folgt eine umfangreichere Ausfiihrung (iber die musikalischen Modi und ihre
Veranderung und lber andere Dinge, durch die die musikalische Komposition
genauer bestimmt und in Schranken gehalten wird.
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SchlielRlich werden wiederum die einfachen Glieder — also die Konsonanzen —
Uberprift, und es wird sorgfaltiger untersucht, welche Art fiir jeden Zweck
verwendet werden soll und auf welche Art es passt, dass sie untereinander
ausgetauscht und dass andere stellvertretend an ihren Platz gestellt werden.

Die Komposition, die nur aus diesen Vorschriften besteht und die Langen der Tone
vernachlassigt, wird flir gewohnlich als einfach bzw. ungebunden bezeichnet, weil
sie auf eine gewisse Art einer Rede dhnelt, die ungebunden und ohne jedes
Metrum ist.

§.12. Darauf soll die zweite Spezies von Musik dargelegt werden, die bei
den Beziehungen der Tone den Unterschied von tief und hoch nicht beachtet und
ganz mit der Annehmlichkeit beschaftigt ist die durch ihre Langen erreicht werden
soll. Diese aber wird, wie im zweiten Kapitel gezeigt wurde, erhalten werden, wenn
das Verhaltnis und die Ordnung wahrgenommen werden kann, die die Langen der
einzelnen Tone untereinander haben. Jeder Ton soll also eine gemessene und
bestimmte Zeit seiner Dauer haben, und die Zeiten aller miissen so beschaffen sein,
dass ihr Verhaltnis wahrnehmbar wiedergegeben wird. Um von den einfacheren zu
beginnen, muss zuerst untersucht werden, welche Dauer zwei Tone haben missen
damit die Zuho6renden ihr Verhéltnis wahrnehmen kénnen; damit durch diesen
Grad der Einfachheit derartige Verhaltnisse verstanden werden kdnnen. Danach
werden auf dhnliche Art und Weise mehrere Tone in Betracht gezogen werden.

§.13. So wie aber die Teilung der Zeit in gleiche Teile nicht nur tberall
angewandt wird sondern dem Menschen beinahe natiirlich zu sein scheint; so
werden in der Musik alle Tone auf gleiche Zeiten bezogen, auch wenn sie selbst
ganz ungleiche Langen haben.

Aus diesem Grund unterteilt man die Zeit in gleiche Abschnitte und verteilt in die
einzelnen die Tone so, dass die Summe ihrer Ldngen dem derartigen Abschnitt
gleich ist. Bald werden daher mehr Téne, bald weniger in derselben Zeit
hervorgebracht, je nachdem ob sie von kiirzerer oder langerer Dauer sind. Und ein
derartiger Teil der Zeit wird gewdhnlich, da er meistens durch Schlagen der Hand
bezeichnet wird, , Takt” bzw. ,,Schlag” genannt.

Die Folge der Tone wird also in dieser Spezies der Musik auf solche Schlage
aufgeteilt, die auf ahnliche Art und Weise voneinander getrennt sind wie VersfiiRe
oder Verse in gebundener Rede.

§.14. Der Schlag wird danach auf zweifache Art weiter unterschieden,
durch das Verhaltnis einerseits der Dauer, andererseits der Unterteilung.
Auf die erste Art wird der eine langsam, der andere schnell, so wie seine Zeit langer
dauert oder kirzer.
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Die aus der zweiten Art entstehende Verschiedenheit ist Gberaus mannigfaltig, weil
ein Schlag auf viele Arten unterteilt erden kann. Denn er wird von Natur anders
sein, wenn er in zwei Teile unterteilt wird (und auch darin wird ein Unterschied sein,
so wie diese Teile gleich oder ungleich sind), anders wenn er in drei, anders wenn er
in vier Teile unterteilt wird. Daraus entsteht allein in dieser Spezies der Musik eine
sehr grole Vielfalt, sodass liberhaupt keine Aufzahlung der Fiille gemacht werden
kann.

§.15. Oft pflegen ferner die Schlage verandert zu werden, sowohl im
Verhaltnis der Dauer als auch der Unterteilung, sodass einmal nach einem
schnellen ein langsamer, einmal nach einem langsamen ein schneller platziert wird.
Im Verhaltnis aber der Unterteilung kénnen die Schldge zweigeteilt, dreigeteilt und
auf viele andere Arten verandert und untereinander gemischt werden.

Diese Fille wird aber dadurch noch stark vervielfacht, dass es mehrere Arten eines
nach derselben Weise aufgeteilten Schlags gibt, weil diese Abschnitte weiters
verschieden verziert werden. Aulerdem wird in beiden Arten gleichzeitig die Anzahl
der Veranderungen ins Unermessliche gesteigert werden, wenn man freilich die
Schldge nicht nur im Verhaltnis der Unterteilung sondern auch der Dauer verandert.
All das und welche Regeln beachtet werden miissen, kann man aus dem zweiten
Kapitel ableiten.

§.16. Die Schldage aber und ihre Teile werden, wie wir schon gesagt haben,
von den Horern auf dieselbe Art wahrgenommen wie die Verse, VersfiRe und
einzelne Silben eines Gedichts. Und wie bei diesen kaum irgendein merkbares
Zogern eines Rezitierenden wahrgenommen werden kann auch wenn tatsachlich
ein Zwischenraum vorhanden ist, so kdnnen auch die Schldage und ihre Teile
voneinander unterschieden werden, indem eine Gberaus kleine und beinahe nicht
wahrnehmbare Pause am Ende eines Taktes oder irgendeines Teiles davon
eingefiigt wird.

Viel bewirkt aber auch zu dieser Unterscheidung der Klange eine unterschiedliche
Lautstarke: die wichtigsten namlich, d.h. jene die den Takt und seine Teile einleiten,
werden erheblich stdrker hervorgebracht. Daher versteht man, dass die ersten Tone
in jedem Takt und seinen Teilen gleichzeitig die gewichtigen, die tbrigen aber, wie
sie geringere Lautstarke haben, so auch die weniger gewichtigen sein missen.

§.17. So wie also die Teile des Taktes mit den einzelnen Silben gebundener
Rede und die Takte selbst mit den Versfiilen oder Versen verglichen werden
kdonnen, so bestimmen einige Takte eine ganze Periode und mehrere von diesen
einen ganzen Abschnitt der Rede. Deswegen sollen dhnliche Regeln in der Musik
und in den Reden befolgt werden, sodass jeder beliebige Takt einer Melodie eine
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bestimmte unterschiedliche Bedeutung reprasentieren soll und dass mehrere von
ihnen, die einer Periode einer Rede d.h. einem Vers entsprechen, gleichsam die
gesamte Bedeutung einer Melodie umfassen sollen. Daher sind sie mit bestimmten
Klauseln zu beschlieRen, die das Ende angemessen bestimmen. Und auch diese
selbst werden unterschiedlich sein miissen, je nachdem ob sie nur einen Teil einer
Periode oder die gesamte Periode oder die gesamte Rede beschlieRen.

§.18. Der letzte Klang aber jeder Periode muss ein gewichtiger sein, und
deswegen muss er der erste entweder in einem Takt oder in einem Taktteil sein.
Daher kommt es, dass weder eine musikalische Periode noch eine Rede am Ende
eines Schlags beschlossen werden kann, sondern dass ein derartiges Ende den
Beginn eines Taktes oder irgendeines Teils davon einnehmen muss.

Die Fortschreitung aber und Vorbereitung auf das Ende wird entweder auf das Ende
eines Taktes oder irgendeines Teils davon fallen, sodass der folgende gewichtige
Klang die Periode beendet. Denn weniger gewichtige Klange werden nur aus dem
Grund verwendet dass sie die gewichtigen selbst verbinden; deswegen mussen sie
zwischen den gewichtigen positioniert sein und kdnnen den Gesang weder
beginnen noch beenden. Eine ausfiihrlichere Erklarung von all diesem soll in der
Behandlung der dritten musikalischen Spezies dargelegt werden.

§.19. Als dritte wird schlieBlich die musikalische Spezies darzulegen sein, in
der beide der vorhergehenden verbunden werden. Daher wird diese am meisten an
Annehmlichkeit haben, weil die Tone nicht nur durch Verhaltnis der Tonh6hen wie
in der ersten Spezies sondern auch durch das Verhaltnis der Dauer wie in der
zweiten eine wahrnehmbare Ordnung beinhalten. Und daher gefallt diese Musik
notwendigerweise auch umso mehr, je groRer die Ordnung in beiden (Tonhéhe und
Tondauer) ist.

Klar ist aber, dass es in dieser dritten Spezies um vieles schwieriger ist etwas
Vollkommenes auszuarbeiten als in den zwei vorigen, deshalb weil sie beide
Vollkommenheiten gemeinsam umfassen soll. Deshalb fordert die Natur der Sache
selbst, dass zuerst in den zwei vorigen Spezies Arbeit und Fleild aufgewendet
werden soll bevor die dritte behandelt wird; denn wenn in beiden Spezies
gesondert keine Annehmlichkeit erhalten werden kann, wird auch in dieser, die aus
ihnen verbunden ist, nichts Annehmliches hervorgebracht werden.

Wenn man aber die zwei vorigen Spezies verstanden hat, wird es nicht schwierig
sein durch Verbinden der beiden die dritte zu erfassen.

§.20. Indieser dritten Spezies befindet sich die groRte Vielfalt der

Komposition; nicht nur gibt es bei ihr so viele Verschiedenheiten wie in beiden der
vorigen gemeinsam, sondern durch das Kombinieren dieser beiden existiert eine
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beinahe unendliche Zahl an Variationen. Wenn namlich die Zahl der verschiedenen
Melodien der Komposition in der ersten Spezies m sei, und die Anzahl der
unterschiedlichen Taktarten und der Formen der Unterteilung in der zweiten
Spezies n, wird die Zahl der Variationen in der dritten Spezies mn sein. Und weil m
und n beinahe unendliche Zahlen sind wie wie gezeigt haben, wird mn eine Zahl
von unglaublicher GroRe sein.

Daraus wird offensichtlich, dass alle Variationen der gegenwartigen Musik, die
hauptsachlich in dieser dritten Spezies angesiedelt ist, (iberhaupt nicht aufgezahlt
werden kénnen. Es kann daher nicht passieren, dass diese Wissenschaft jemals
erschopft wird. Sondern solange die Welt dauert, wird immer gentigend Platz fiir
neue Erfindungen sein; daraus werden ewig neue Gattungen von Melodien und
Zusammenkldngen entspringen.

§.21. In der Behandlung der dritten musikalischen Spezies wird es giinstig
sein die bei der zweiten Spezies gemachte Aufteilung zu befolgen, und die Theorie
des Komponierens der ersten Spezies wird zu jeder beliebigen Gattung von Takten
oder Schlagen anzupassen sein. Vor allem aber sind die allgemeinen Vorschriften
zum Verbinden der zwei vorigen Spezies zu lehren, durch die erklart werden soll,
welche Konsonanzen an jedem Teil des Taktes zu verwenden am glinstigsten ist.
Weil namlich die einen Teile des Taktes gewichtiger und andere weniger gewichtig
sind, muss auch notwendigerweise in den Konsonanzen selbst, die herangezogen
werden, ein derartiger Unterschied sichtbar werden. Weil sodann mehrere Takte
einer Periode oder einem anderen Teil einer Rede dhnlich sind, ist auch zu zeigen
durch welche Konsonanzen jeder moégliche Einschnitt am glinstigsten ausgedriickt
wird. Uber die Schlusswendungen soll also an dieser Stelle gearbeitet werden und
Uber ihre Unterscheidung, die sich aus der Art und Weise des Einschnitts ergibt.

§.22. Wenn wir schlieBlich verschiedene Taktarten aus der zweiten
musikalischen Spezies aufgezahlt haben, wird man beurteilen kénnen, auf welche
Weise in jeder beliebigen Gattung eine musikalische Periode festgelegt und aus
solchen gleichsam eine gesamte Rede komponiert werden soll. Diese Arbeit wird
sehr umfangreich sein wegen der beinahe zahllosen Taktarten und der ungezéhlten
Arten des Zusammensetzens.

AuBerdem wird aber noch eine ungeheure Stilvielfalt dazu kommen; auf dhnliche
Art und Weise namlich wie in der Rhetorik muss auch in der Musik (iber Stil
gesprochen werden, der nichts anderes ist als ein bestimmtes Mittel Perioden zu
formen und sie zu verbinden. Dazu tragen endlich auch musikalische Figuren bei,
ahnlich auch den Figuren fiir Reden, mit denen diese musikalischen Reden
besonders geschmiickt und auf die héchste Stufe der Vollkommenheit gehoben
werden.
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§. 23. Aus den Konsonanzen, die auf diese Art den musikalischen
Zusammenklang bilden, entstehen verschiedene ,,Stimmen”, wie sie genannt
werden. Denn wenn Tone entweder von der Stimme oder von einem solchen
Instrument erzeugt werden das nicht mehrere Toéne zugleich formen kann, braucht
man fir jede Konsonanz entweder mehrere Stimmen oder derartige Instrumente.
Und daraus entsteht eine neue Untersuchung, wie mehrere Stimmen anzulegen
sind, dass sie eine geeignete und angenehme Folge von Konsonanzen bewirken
wenn sie gleichzeitig erklingen.

Daher muss zuerst eine Stimme betrachtet werden, dann zwei, weiter drei, vier und
mehr. Und durch diese Theorie werden alle Vorschriften, die ermittelt werden, ganz
besonders fir die festgesetzte Art und Weise des Komponierens angepasst werden:
Denn beinahe alle musikalischen Werke bestehen aus einer festgesetzten Zahl von
einigen Stimmen von denen die einzelnen eine bestimmte Melodie formen, freilich
keine vollstandige, aber so dass dennoch alle beim gemeinsamen Erklingen
annehmliche Harmonie bewirken.

§.24. Daher wird die vollstéandige Abhandlung lber die Musik in drei Teilen
vollendet werden, in denen ebenso viele musikalische Spezies darzulegen sind. Und
von diesen kann man man bei jeder verstehen, wie sie auf die im zweiten Kapitel
festgelegten Vorschriften der Harmonie zurlickzuflihren ist.

Weil man also alles aus bestimmten Prinzipien ableiten kann deren Wahrheit
hinreichend bewiesen wurde, ist die Methode, die wir verwenden werden,
durchaus eine philosophische d.h. darlegende. Aber niemand hat, so viel ich weil3,
eine Methode dieser Art angewendet um Musik zu lehren.

Denn alle, die Gber die Musik schrieben, haben entweder die Theorie zu sehr
missachtet oder die Praxis;

erstere haben namlich nur Vorschriften des Komponierens gesammelt ohne
Darlegung;

letztere aber waren zur Ganze gefangen im Ausbreiten von Konsonanzen und
Dissonanzen; und dafir erforschten sie eine Art Musikinstrumente zu stimmen,
verwendeten aber entweder unzureichende oder zweifelhafte Prinzipien, so dass es
ihnen nicht moglich war weiter vorzudringen.
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Viertes Kapitel

Konsonanzen

§.1. Mehrere zugleich erklingende Téne bestimmen einen
zusammengesetzten Klang, den wir hier ,Konsonanz” nennen werden.
Von anderen wird freilich das Wort der Konsonanz in dem strikteren Sinn
angenommen, dass es nur einen dem Gehor angenehmen Zusammenklang
bezeichnet der viel an Annehmlichkeit in sich tragt; und diese Konsonanz
unterscheiden sie von einer Dissonanz, die fir sie ein Zusammenklang ist der wenig
oder nichts an Annehmlichkeit umfasst.
Aber weil es einerseits schwierig ist die Grenzen der Konsonanzen und Dissonanzen
zu definieren, andererseits aber diese Unterscheidung mit unserer Art der
Untersuchung weniger zusammenpasst nach der wir die Zusammenkldange nach
den in Kapitel Il dargelegten Graden der Annehmlichkeit beurteilen wollen, werden
wir allen Klangen, die aus zugleich erklingenden Einzeltdnen bestehen, den Namen
der Konsonanz zuschreiben.

§.2. Damit daher eine derartige Konsonanz gefillt, ist es notwendig, dass
das Verhaltnis wahrgenommen wird, das die einfachen Tone die sie bestimmen
untereinander besitzen. Weil aber hier die Dauer der Toéne nicht betrachtet wird,
wird allein die Wahrnehmung des Unterschieds, der in der Tiefe und Héhe der Tone
besteht, diese Annehmlichkeit enthalten. Weil die Tiefe und H6he der Téne aus der
in derselben Zeit bewirkten Pulse zu messen ist, muss daher, wer die gegenseitige
Relation dieser Zahlen wahrnimmt, offensichtlich auch die entsprechende
Annehmlichkeit der Konsonanz spiiren.

§.3. Oben aber haben wir schon entschieden, die Tone an sich durch die
Anzahlen der Pulse auszudriicken, die sie in einer gegebenen Zeit ausfihren, und
daraus die Quantitat der Tone zu messen, d.h. den Melodieverlauf der durch das
Verhaltnis der Tiefe und Hohe bestimmt wird.

Damit daher die vorgelegte Konsonanz gefillt, ist es notwendig, dass das Verhaltnis
wahrgenommen wird, das die Quantitdten der einfachen Tone, d.h. die Tone selbst
(die Tone namlich betrachten wir als die Quantitdten) zueinander haben.

Auf diese Weise also fiihren wir die Wahrnehmung der Konsonanzen auf die
Betrachtung von Zahlen zuriick, weshalb im zweiten Kapitel die Vorschriften erklart
wurden, aus denen verstanden werden kann, auf welche Weise die Annehmlichkeit
jeder beliebigen Konsonanz zu beurteilen ist.
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§.4. Daher wird es einfach sein, die Wahrnehmung jeder beliebigen
Konsonanz auf einen bestimmten Grad der Annehmlichkeit zurtickzufiihren, aus
dem offensichtlich wird, ob die vorgelegte Konsonanz einfach oder schwierig und
dariiber hinaus mit welchem Grad vom Geist verstanden wird.

Aulerdem aber werden mehrere Konsonanzen untereinander verglichen werden
kdnnen, und daraus wird man beurteilen kbnnen welche in der Wahrnehmung
einfacher und welche schwieriger ist, und gleichzeitig wird bestimmt werden
konnen, um wie viel die eine einfacher als die andere verstanden werden kann.

Bei gegebener Konsonanz muss man also die Zahl finden, die das kleinste
gemeinsame Vielfache der die Einzeltone darstellenden Zahlen ist, und untersuchen
zu welchem Grad diese fuhrt. Daraus wird namlich deutlich wie viel erforderlich ist
um die Konsonanz zu erfassen.

§.5. Weil also das kleinste gemeinsame Vielfache der Einzeltdne bendotigt
wird, muss man diese Tone immer durch ganze Zahlen ausdriicken, und zwar durch
die kleinsten, die untereinander dasselbe Verhaltnis besitzen; das erkennt man,
wenn diese Zahlen keinen gemeinsamen Teiler haben auller der Eins.

Wenn man also diese gewissermallen erste Operation vorgenommen hat, ist
daraufhin das kleinste gemeinsam Vielfache gemal} den im zweiten Kapitel
erklarten Regeln zu finden.

SchliefRlich wird auch durch diese Regeln bekannt werden, zu welchem Grad der
Annehmlichkeit dieses kleinste gemeinsame Vielfache fiihrt, und man kann
beurteilen dass mit diesem auch die Konsonanz selbst wahrgenommen wird.
Sofern freilich dieses kleinste gemeinsame Vielfache den sechzehnten Grad nicht
Ubersteigt, ist diese letzte Operation nicht notwendig, weil die obige Tabelle alle
diese Grade enthalt.

§.6. Wir werden aber im Folgenden dieses kleinste gemeinsame Vielfache
der Einzeltone, die die Konsonanz bilden, die ,Darstellungszahl” (exponens) der
Konsonanz nennen, denn wenn diese bekannt ist, wird zugleich die Natur der
Konsonanz selbst durchschaut.

Auf welche Weise aber aus dieser gegebenen Darstellungszahl der Grad der
Annehmlichkeit gefunden werden soll, wird in Kap. 11 §. 27. so erklart:

Diese Darstellungszahl soll in alle ihre Primfaktoren zerlegt werden, von diesen soll
die Summe genommen werden, die s sei. Wenn die Anzahl der Faktoren mit =n
angenommen wird, wird der Grad der Annehmlichkeit, zu dem die vorliegende
Konsonanz fiihrt, s — n + 1 sein;

als je kleiner diese Zahl also ermittelt wird, umso annehmlicher wird die Konsonanz
sein, d.h. in der Wahrnehmung einfacher.
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§.7. Nicht unpassend werden die Konsonanzen auch nach der Anzahl der
Einzeltdne eingeteilt, aus denen sie zusammengesetzt sind; und von daher sind die
einen Zweiklange, andere Dreiklange und andere Vielklange, wie sie aus zwei oder
drei oder mehr Ténen bestehen.

Seien daher in Zweiklangen die zwei Tone, aus denen sie bestehen, a und b, das
heiRt, dass diese Zahlen auf jeden Fall die Téne an sich numerisch beschreiben.
Daher werden a und b ganze Zahlen und teilerfremd sein miissen. Deswegen wird
auch das kleinste gemeinsame Vielfache ab sein und daher wird von der
vorliegenden Konsonanz die Zahl ab selbst die Darstellungszahl sein, aus der der
Grad der Annehmlichkeit berechnet wird zu dem sie fiihrt.

Wir wollen aber solche Konsonanzen nach dem Grad der Annehmlichkeit
beurteilen, sodass aus der Anordnung selbst offensichtlich wird, wie einfach oder
schwierig jede wahrzunehmen ist.

§.8. Um aber eine solche Aufzahlung auszuarbeiten ist es nur notwendig,
dass die einzelnen Zahlen aus der dem Kapitel Il angehangten Tabelle der Reihe
nach herausgeschrieben werden und dass jede von ihnen in zwei teilerfremde
Faktoren zerlegt wird, was oft auf mehrere Arten geschehen wird kénnen.

Danach werden diese zwei Faktoren Tone eines Zweiklangs ergeben, dessen
Darstellungszahl jene Zahl selbst sein wird, aus der diese Faktoren gewonnen
wurden.

Zum Beispiel befindet sich beim V. Grad die 12, die auf zweifache Weise in
teilerfremde Faktoren zerlegt werden kann: 1, 12 und 3, 4. Diese Tone bestimmen
Konsonanzen, die zum Grad V fiihren und deren Darstellungszahl 12 ist.

§.9. Daher fiihrt zum ersten Grad, in dem sich die Eins befindet, keine
Konsonanz, weder von zwei noch von mehr Ténen. Weil namlich die Tone die eine
Konsonanz bilden verschieden sein miissen, wird die Eins niemals das kleinste
gemeinsame Vielfache von ihnen sein kdnnen, d.h. die Darstellungszahl.

Deswegen wird die einfachste Konsonanz zum zweiten Grad flihren, und diese
werden Tone bilden, die das Verhiéltnis 1:2 besitzen und deren Darstellungszahl
daher 2 ist, die Zahl die als einzige beim zweiten Grad gefunden wird.

Diese Konsonanz wird von den Musikern ,, Diapason” oder ,,Oktav” genannt und von
ihnen fir die einfachste und vollendetste gehalten; denn am einfachsten wird sie
vom Gehoér wahrgenommen und von anderen erkannt.

§.10. Auf den dritten Grad fuhrten wir zwei Zahlen zuriick, 3 und 4,
von denen beide in zwei teilerfremde Faktoren zerlegt werden kénnen (d.h. ohne
gemeinsamen Teiler aulRer der Eins), erstere ndmlich in 1 und 3, letztere aber
in1und 4.
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Es ergeben sich also zwei Zweiklange, die zum dritten Grad fiihren, von denen der
eine aus Tonen besteht, die das Verhaltnis 1:3 besitzen, der andere aber aus Tonen
mit dem Verhaltnis 1:4.
Ersterer wird fiir gewdhnlich ,Diapason mit Diapente” genannt, letzterer aber
,Diadiapason®, und auch bei diesen kann es nicht zweifelhaft sein, dass sie

einfacher wahrgenommen werden als die folgenden.

§.11. Auf diese Weise erstellte ich die folgende Tabelle der Konsonanzen
zweier Tone, in der diese nach den friher erklarten Graden der Annehmlichkeit

angeordnet sind, und zwar bis zum zehnten Grad.

Il. Grad VI. Grad
1:2. 1:10.
IIl. Grad 2:5.
1:3. 1:18.
1:4. 2:9.
1:24.
IV. Grad 3:8.
1:6. 1:32.
2:3.
1:8. VII. Grad
1:7.
V. Grad 1:15.
1:5. 3:5.
1:9. 1:20.
1:12. 4:5.
3:4. 1:27.
1:16. 1:36.
4:9.
1:48.
3:16.
1:64.

VIII. Grad
1:14.
2:7.
1:30.
2:15.
3:10.
5:6.
1:40.
5:8.
1:54.
2:27.
1:72.
8:9.
1:96.
3:32.
1:128.

IX. Grad
1:21.
3:7.
1:25.
1:28.
4:7.
1:45.
5:9.
1:60.
3:20.
4:15.
5:12.
1:80.
5:16.
1:81.
1:108.
4:27.
1:144.
9:16.
1:192.
3:64.
1:256.

X. Grad
1:42.
3:14.
6:7.
1:50.
2:25.
1:56.
7:8.
1:90.
2:45.
5:18.
9:10.
1:120.
3:40.
5:24.
8:15.
1:160.
5:32.
1:162.
2:81.
1:216.
8:27.
1:288.
9:32.
1:384.
3:128.
1:512.
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§.12. Aus Kap.|§. 11. erkennt man, wie zwei Saiten gespannt werden
miussen, dass sie Tone erzeugen die ein vorgegebenes Verhiltnis besitzen; auf diese
Art wird es also einfach sein, mit Saiten diese Konsonanzen zu erzeugen und real zu
erfahren welche in der Wahrnehmung einfacher und welche schwieriger sind:

Man wird aber finden, dass die Erfahrung hervorragend mit dieser Theorie
Ubereinstimmt.

Dass aber durch Versuche dieser Art das Gehor eines Studiosus der Musik gelibt
wird, halte ich nicht nur fur Gberaus niitzlich sondern auch fiir duRerst notwendig;
denn er wird durch diese Uberlegungen fiir sich deutliche Vorstellungen dieser
einfachen Konsonanzen entwickeln und wird sich besser eignen, die Musik in der
Praxis selbst auszutiben.

§.13. Wer Musik (ibt, muss aber nicht notwendigerweise genaue Ideen
aller aufgezahlten Konsonanzen haben, sondern es reicht aus nur die wichtigsten
gut in den Geist einzupragen, die da sind:

1:2
1:3 oder 2:3
1:5 oder 2:5 oder 4:5.
Denn wer diese nicht nur von den anderen zu unterscheiden, sondern auch mit der
Stimme zu bilden oder auf Saiten mit Hilfe des Gehors zu erzeugen vermag, der
wird auch alle Gbrigen Konsonanzen, deren Darstellungszahlen keine anderen Teiler
besitzen als 2, 3 und 5, allein mit dem Gehor herstellen kbnnen.
Und das wird auch fiir die gegenwartige Musik und zum Einrichten der
Musikinstrumente genligen.
In mehreren folgenden Abschnitten will ich das aber darlegen.

§.14. Ich habe schon angemerkt, dass ich hier unter dem Namen der
»,Konsonanz“ sowohl die Konsonanzen als auch die allgemein als Dissonanzen
bezeichneten Intervalle zusammenfasse.

Aus der beigefligten Tabelle aber und mit unserer Methode kénnen die Grenzen
einigermalen definiert werden. Die Dissonanzen fihren namlich zu héheren
Graden, und fiir Konsonanzen werden die gehalten, die zu niedrigeren Graden
fUhren.

So ist der Tonus, der aus Tonen mit dem Verhaltnis 8:9 besteht, zum achten Grad
gehorig und wird zu den Dissonanzen gezahlt, der Ditonus aber, also die groRe Terz
mit dem Verhaltnis 4:5 die zum siebenten Grad fiihrt, zu den Konsonanzen.
Dennoch kann daraus nicht der achte Grad als Beginn der Dissonanzen festgelegt
werden; denn in ihm befinden sich auch die Verhaltnisse 5:6 und 5:8, die nicht zu
den Dissonanzen gerechnet werden.
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§.15. Firjemanden, der diese Sache eingehender (iberlegt, wird
feststehen, dass die Theorie der Dissonanzen und Konsonanzen nicht nur in der
Einfachheit der Wahrnehmung zu suchen ist, sondern dass man auch auf die
Gesamtheit der Verhaltnisse des Komponierens blicken muss. Denn die
Konsonanzen, die in Zusammenklangen weniger giinstig angewendet werden
konnen, bezeichnet man mit dem Namen Dissonanz, auch wenn sie vielleicht
einfacher wahrgenommen werden kdnnen als andere die zu den Konsonanzen
gezahlt werden.

Und das ist der Grund, warum 8:9 zu den Dissonanzen gerechnet wird und andere
weit komplexere Konsonanzen fir Konsonanzen gehalten werden.

Auf dhnliche Weise ist daraus zu erklaren, warum die Quart (oder griechisch
Diatessaron), die aus Tonen im Verhaltnis 3:4 besteht, von den Musikern eher zu
den Dissonanzen als zu den Konsonanzen gezahlt wird, obwohl aber kein Zweifel
daran besteht, dass sie ziemlich einfach wahrgenommen werden kann.

§.16. Bei den antiken Autoren freilich wurde diese Quart gleich wie eine
sehr angenehme Konsonanz betrachtet, wie aus ihren Schriften klar wird. Aber sie
verwendeten gdnzlich andere Methoden, Dissonanzen von Konsonanzen zu
unterscheiden, die in der Natur der Sache selbst weniger begriindet waren und aus
zweifelhaften Prinzipien abgeleitet wurden.

Denn die Pythagorder werteten zur Erzeugung von Konsonanzen keine anderen
Klange flr geeignet, als solche, die aus zwei Toénen mit multiplikativem oder
Uberteiligem oder multiplikativ-Uberteiligem Verhaltnis bestehen; sie meinten aber,
dass eine Dissonanz entstehe, wenn das Verhiltnis dieser beiden Tone
Ubermehrteilig oder multiplikativ-tibermehrteilig sei.

§.17. Diesen Pythagoradischen Lehrsatz widerlegte Ptolemdus in seinen
,Libri Harmonicorum” indem er als Beispiel anfiihrte, dass Diapason plus
Diatessaron, das durch das Verhaltnis 3:8 bestimmt wird, eine Konsonanz sei,
obwohl dieses Verhiltnis das doppelte und zweidrittelfache ist.
Hierauf merkt er an, dass diese Regel freilich nicht einmal die Pythagoraer selbst
anzuwenden gewagt hatten, weil sie auRer dem Doppelten, Dreifachen, Vierfachen,
Eineinhalbfachen und Eineindrittelfachen keine anderen Verhaltnisse verwendeten
um Konsonanzen zu erzeugen, obwohl sie aber auBerdem unzahlige andere mit
demselben Recht als ihrer Regel folgend verwenden hatten kénnen.
An dieser Widerlegung des Ptolemdus finde ich nichts einzuwenden; denn es ist
notwendig nicht auf die Beschaffenheit des Verhaltnisses sondern auf die
Einfachheit und Moglichkeit seiner Wahrnehmung zu schauen.
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§.18. Und das Prinzip des Ptolemaus selbst, das er in dieser Sache benutzt,
ist aber auch nicht starker; als Konsonanzen ldsst er nach dem Diapason und dem
Diadiapason nur zwei zu, die in zwei benachbarten liberteiligen Verhaltnissen
enthalten sind, welche verbunden das doppelte Verhaltnis erzeugen. Dieser Art
sind die Verhiltnisse 2:3 und 3:4, die gemeinsam das Verhaltnis 1:2 ergeben. Aus
dem ersten entsteht die Diapente genannte Konsonanz, aus dem zweiten aber das
Diatessaron. Darauf stellt er noch dieses andere Prinzip, dass jede beliebige
Konsonanz, die um eine Oktave vergroRert wird, eine Konsonanz bleibe und nichts
von ihrer Annehmlichkeit verliere, und auf diese Weise nimmt er in die Zahl der
Konsonanzen folgende Verhaltnisse auf: 1:2, 1:4, 2:3, 1:3, 3:4 und 3:8.

§.19. Nichtsdestoweniger teilte Ptolemaus trotzdem den (iberteiligen
Verhaltnissen ein groRRes Vorrecht vor den Gbermehrteiligen zu; er nennt namlich
Klange, die andere Uberteilige Verhiltnisse als 2:3 und 3:4 haben, nicht dissonant,
sondern mit einem mittleren Namen zwischen konsonant und dissonant, namlich
gefallig (concinnus). Dass die librigen Gbermehrteiligen Verhaltnisse auller 3:8
Dissonanzen erzeugen, behauptet er fest.

Ich schatze, dass es aber nicht notwendig ist, diese namlich ganz unsichere und auf
keinen starken Prinzipien errichtete Methode, Annehmlichkeit von Konsonanzen zu
messen, zu widerlegen: weil die Wahrheit unserer Prinzipien schon geniigend vor
Augen gestellt ist und aus der Natur der Sache selbst abgeleitet.

Es bliebe freilich noch librig, dass ich die Meinung einer anderen Gruppe antiker
Musiker, deren Griinder Aristoxenos war, Uber diese Sache darlege, namlich dass
diese die Zahlenverhaltnisse vollig zuriickwiesen und so die Beurteilung von
Konsonanzen und Dissonanzen allein den Sinnen UberlieBen, worin sie nicht viel
von den Pythagordern abwichen.

§.20. Die Aufzahlung der Konsonanzen dreier oder mehrerer Tone wird auf
dhnliche Art geschehen wie die zweier Tone, sodass es Uiberfllissig ware sich so
ausfiihrlich Gber sie zu auszubreiten.

Das nur habe ich beschlossen anzumerken, dass die einfachste Konsonanz dreier
Tone zum dritten Grad fuhrt und aus den Klangen 1:2:4 besteht, deren
Darstellungszahl (das kleinste gemeinsame Vielfache) 4 ist.

Daraus kann man erkennen, dass eine Konsonanz zu einem umso héheren Grad der
Annehmlichkeit fuhrt, aus je mehr Tonen sie gebildet wird, auch wenn sie in ihrer
Art die einfachste ist.

§.21. Umso mehr verfolge ich diese Einteilung der Konsonanzen nicht

weiter, weil ich eine andere bei weitem geeignetere und nitzlichere Einteilung
vorbringen will, namlich die in vollstandige und unvollstédndige Konsonanzen.
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Ich nenne aber eine Konsonanz ,vollstandig”, wenn zu ihr kein Ton dazugefigt
werden kann sodass nicht gleichzeitig die Konsonanz selbst zu einem héheren Grad
zu zdhlen ist, d.h. dass ihre Darstellungszahl komplexer wird; so ist z.B. die
Konsonanz, die aus den Tonen 1:2:3:6 besteht, deren Darstellungszahl 6 ist. Wenn
man aber einen beliebigen neuen Ton dazugibt, wird die Darstellungszahl groRer
werden.

Eine ,unvollstandige” Konsonanz ist fiir mich dagegen eine, zu der man einen oder
mehrere Tone dazugeben kann, ohne dass die Darstellungszahl vervielfacht wird;
so wie die Darstellungszahl der Konsonanz 1:2:3 nicht grofRer ist wenn der Ton 6
hinzugefiigt wird, deswegen nenne ich diese Konsonanz unvollstandig.

§.22. Aus dem Vorhergehenden versteht man aber, dass jede beliebige
einen Einzelton bezeichnende Zahl ein Teiler der Darstellungszahl der Konsonanz ist.
Wenn daher alle Teiler der Darstellungszahl genommen und mit ihnen Einzeltone
ausgedriickt werden, wird man eine vollstandige Konsonanz jener Darstellungszahl
erhalten; denn auller diesen Zahlen wird es keine geben, die diese Darstellungszahl
teilt.

So wird die Konsonanz vollstandig sein, die aus den Tonen 1:2:3:4:6:12 besteht, weil
nur diese Zahlen Teiler der Darstellungszahl dieser Konsonanz sind die 12 ist, und
keine andere aulier diesen Zahlen 12 teilt.

§.23. Sooft daher die Darstellungszahl einer Konsonanz eine Primzahl ist,
wird die vollstédndige Konsonanz eine aus zwei Tonen sein, wie 1:a wenn a die
Primzahl bezeichnet. Wenn die Darstellungszahl a™ ist, wird die vollstandige
Konsonanz aus m + 1 Ténen bestehen, namlich 1:a:a%a*----a™.

Hat die Darstellungszahl die Form ab, gebildet aus zwei Primzahlen, wird die
(vollstandige) Konsonanz eine aus vier Tonen sein, 1:a:b:ab, und bei gegebener
Darstellungszahl a™b" wird die vollstandige Konsonanz mn + m + n + 1 Tone haben.
Und wenn die Darstellungszahl allgemeiner a™b"c® ist, wird die vollstandige
Konsonanz (m + 1)(n + 1)(p + 1) Tone enthalten und nach der in §. 6. gegebenen
Regel zum Grad ma + nb + pc—m —n - p + 1 fihren: die Summe aller einfachen
Faktoren des Exponenten ist namlich ma + nb + pc und die Anzahl der Faktoren ist
m+n+p.

§.24. Aus der dargelegten Art vollstandige Konsonanzen zu bilden ist
ersichtlich, dass eine solche Konsonanz unvollstiandig wird wenn ein oder mehrere
Tone von ihr ausgelassen werden.

Dazu ist zu bemerken, dass man Tone solchermafen auslassen kann, dass die
Darstellungszahl der Ubrigen nicht einfacher wird: Wenn man so aus der Konsonanz
1:2:4, deren Darstellungszahl 4 ist, den Ton 1 oder 4 auslielRe, wiirde eine
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Konsonanz 1:2 oder 2:4, mit jener kongruent, entstehen, deren Darstellungszahl
nicht [anger 4 ware, sondern nur 2.

Aber den mittleren Ton 2 kann man auslassen; denn von der Konsonanz 1:4 ist die
Darstellungszahl nun 4, wie von der vollstandigen 1:2:4.

§.25. Wenn die Darstellungszahl eine Primzahl ist, kann die Konsonanz
offensichtlich nicht unvollstandig sein, weil sie aus nur zwei Tonen besteht.
Aber die Ubrigen Konsonanzen kdnnen alle unvollstiandig werden, namlich als
Zweiklange, indem man alle auslasst auBer dem tiefsten und dem hochsten: Weil
man namlich letzteren durch die Darstellungszahl selbst, ersteren durch die Eins
ausdrickt, wird die Darstellungszahl dieser Konsonanz aus zwei Ténen nicht
einfacher sein als die der vollstandigen; so wie die Darstellungszahl der aus der
Konsonanz 1:2:3:6 durch Auslassen der Tone 2 und 3 entstandenen 1:6 gleich 6 sein
wird, genauso wie die der ersteren.
Ferner kénnen in Konsonanzen, deren Darstellungszahl der Form a™ ist, weder der
tiefste Ton 1 noch der héchste a™ ausgelassen werden; aber bei allen librigen
Konsonanzen kann sowohl der tiefste als auch der hdchste und auch beide
weggelassen werden.

§.26. Wenn eine Konsonanz so gebildet ist, dass in ihr kein Ton ausgelassen
werden kann ohne dass sie sofort eine einfachere Konsonanz wird und zu einem
niedrigeren Grad als die vorige fiihrt, werden wir sie hier ,rein” nennen.

Solcher Art sind alle Zweiklange, weil sie ja durch Auslassen eines Tons aufhoren
Konsonanz zu sein. Auf dhnliche Weise sind reine Konsonanzen 3:4:5, 4:5:6, und
auch 1:6:9, 2:3:12, in denen kein Ton ausgelassen werden kann ohne dass sie
einfacher werden. Daher besteht der Nutzen dieser Konsonanzen darin, dass die
Zahl der Tone so weit wie moglich verringert ist so dass die Darstellungszahl
trotzdem nicht kleiner wird.

§.27. Auf zweifache Art aber kann jede beliebige Konsonanz durch
Weglassen eines oder mehrerer Tone einfacher werden; die erste ist, wenn das
kleinste gemeinsame Vielfache der librigen Tone, d.h. der Zahlen die sie
reprasentieren, kleiner wird als das aller Tone; wie in der Konsonanz 2:3:5:6 nach
Weglassen des Tons 5 das kleinste gemeinsame Vielfache der restlichen 2:3:6 nun 6
ist, das vorher 30 war.

Auf eine zweite Weise wird eine Konsonanz einfacher, wenn die tibrigen Tone einen
gemeinsamen Teiler haben; dann namlich sollen sie durch diesen zuerst dividiert
werden, wie das kleinste gemeinsame Vielfache (d.h. die Darstellungszahl) definiert
ist; wie in der Konsonanz 2:3:4:6 nach Weglassen des Tons 3 die tibrigen, durch 2
geteilt, die Konsonanz 1:2:3 bilden, deren Darstellungszahl 6 ist, vorher aber 12 war.
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§.28. Auch kann auf beide Arten zusammen eine Konsonanz durch
Weglassen eines oder mehrerer Tone einfacher werden; wenn namlich die Zahlen
der Gibrigen Tone ein kleinstes gemeinsames Vielfaches und dariiber hinaus noch
einen gemeinsamen Teiler haben:

So geschieht das in der Konsonanz 3:6:8:9:12 — deren Darstellungszahl 72 ist —
wenn der Ton 8 weggelassen wird; denn das kleinste gemeinsame Vielfache der
Ubrigen 3:6:9:12 ist 36; und weil diese Zahlen alle durch 3 geteilt werden kdnnen,
ist die sich ergebene Konsonanz mit 1:2:3:4 zu zdhlen, deren Darstellungszahl daher
12 sein wird. Um soviel einfacher wird also die vorgelegte Konsonanz durch
Weglassen des einzigen Tons 8.

§.29. Damit man aber genauer versteht, auf welche Weise jede beliebige
vorgelegte Konsonanz einfacher gemacht werden kann, wollen wir eine vollstandige
Konsonanz betrachten, deren Darstellungszahl a™P ist, wo P die GroRRe ist, die alle
Primfaktoren auBer a umfasst.

Wenn in dieser also alle durch a™ und seine Vielfachen ausgedriickten Tone
weggelassen werden, wird eine einfachere Konsonanz der Darstellungszahl a™"'P
Ubrig bleiben, welche Reduktion nach der ersten Art gemacht ist.

Auf die zweite Art aber wird die Konsonanz einfacher werden, wenn alle Tone
weggelassen werden, die durch Zahlen ausgedriickt werden die a nicht in sich
enthalten: Dann namlich kénnen die (ibrigen Tone alle durch a dividiert werden,
und ihre Darstellungszahl wird a™*P sein.

Daraus versteht man, wie auf beide Arten gemeinsam eine Konsonanz vereinfacht
werden kann.

§.30. Der Unterschied, den das Gehor zwischen vollstandigen und
unvollstandigen Konsonanzen wahrnimmt, besteht verstandlicherweise darin, dass
es die vollstandigen viel genauer, die unvollstandigen aber weniger genau erfasst.
Wenn allerdings alle Tone zugleich das Hororgan erregen, missen sich die
Verhaltnisse der einzelnen zueinander der Wahrnehmung deutlicher anbieten, als
wenn man die Darstellungszahl aus weniger Tonen erhalten muss. So wird aus der
Konsonanz 1:2:3:6 ihre Darstellungszahl, die 6 ist, um vieles deutlicher erkannt als
aus den nur zwei Tonen 1:6. Dazu ist es aber erforderlich, dass alle Tone moglichst
exakt den Zahlen entsprechen, die sie ausdriicken.

§.31. Mir schien aber passend, folgende Tabelle aller vollstandigen
Konsonanzen anzufiigen, die in den ersten zwolf Graden enthalten sind, in ihr
bezeichnen die romischen Zahlen die Grade, die arabischen aber alle Konsonanzen,
die zu diesem Grad gehoren.
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. 1.

. |1:2.

. |1:3.
1:2:4.

V. |1:2:3:6.
1:2:4:8.

V. |1:5.

1:3:9.
1:2:3:4:6:12.
1:2:4:8:16.

VI. |1:2:5:10.
1:2:3:6:9:18.
1:2:3:4:6:8:12:24.
1:2:4:8:16:32.

VII. |1:7.

1:3:5:15.

1:2:4:5:10:20.

1:3:9:27.
1:2:3:4:6:9:12:18:36.
1:2:3:4:6:8:12:16:24:48.
1:2:4:8:16:32:64.

VIII. | 1:2:7:14.

1:2:3:5:6:10:15:30.
1:2:4:5:8:10:20:40.
1:2:3:6:9:18:27:54.
1:2:3:4:6:9:12:18:24:36:72.
1:2:3:4:6:8:12:16:24:32:48:96.
1:2:4:8:16:32:64:128.

IX. |1:3:7:21.

1:5:25.

1:2:4:7:14:28.

1:3:5:9:15:45.
1:2:3:4:5:6:10:12:15:20:30:60.
1:2:4:5:8:10:16:20:40:80.

1:3:9:27:81.
1:2:3:4:6:9:12:18:27:36:54:108.
1:2:3:4:6:8:9:12:16:18:24:36:48:72:144.
1:2:3:4:6:8:12:16:24:32:48:64:96:192.
1:2:4:8:16:32:64:128:256.
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X. 1:2:3:6:7:14:21:42.

1:2:5:10:25:50.

1:2:4:7:8:14:28:56.
1:2:3:5:6:9:10:15:18:30:45:90.
1:2:3:4:5:6:8:10:12:15:20:24:30:40:60:120.
1:2:4:5:8:10:16:20:32:40:80:160.
1:2:3:6:9:18:27:54:81:162.
1:2:3:4:6:8:9:12:18:24:27:36:54:72:108:216.
1:2:3:4:6:8:12:16:18:24:32:36:48:72:96:144:288.
1:2:3:4:6:8:12:16:24:32:48:64:96:128:192:384.
1:2:4:8:16:32:64:128:256:512.

XL [1:11.

1:5:7:35.

1:3:7:9:21:63.

1:3:5:15:25:75.

1:2:3:4:6:7:12:14:21:28:42:84.

1:2:4:5:10:20:25:50:100.

1:2:4:7:8:14:16:28:56:112.

1:3:5:9:15:27:45:135.
1:2:3:4:5:6:9:10:12:15:18:20:30:45:60:90:180.
1:2:3:4:5:6:8:10:12:15:16:20:32:40:48:60:80:120:240.
1:3:9:27:81:243.

1:2:4:5:8:10:16:20:32:40:64:80:160:320.
1:2:3:4:6:9:12:18:27:36:54:81:108:162:324.
1:2:3:4:6:8:9:12:16:18:24:27:36:48:54:72:108:144:216:432.
1:2:3:4:6.8:9:12:16:18:24:32:36:48:64:72:96:144:192:288: 576.
1:2:3:4:6:8:12:16:24:32:48:64:96:128:192:256:384:768.
1:2:4:8:16:32:64:128:256:512:1024.

Xl 1:2:11:22.

1:2:5:7:10:14:35:70.

1:2:3:6:7:9:14:21:28:42:63:126.

1:2:3:5:6:10:15:25:30:50:75:150.
1:2:3:4:6:7:8:12:14:21:24:28:42:56:84:168.
1:2:4:5:8:10:20:25:40:50:100:200.

1:2:4:7:8:14:16:28:32:56:112:224.
1:2:3:5:6:9:10:15:18:27:30:45:54:90:135:270.
1:2:3:4:5:6:8:10:12:15:18:20:24:30:36:40:45:60:72:80:120:180:360.
1:2:3:4:5:6:8:10:12:15:16:20:24:30:32:40:48:60:80:96:120:240:480.
1:2:3:6:9:18:27:54:81:162:243:486.
1:2:4:5:8:10:16:20:32:40:64:80:128:160:320:640.
1:2:3:4:6:8:9:12:18:24:27:36:54:72:81:108:162:216:324:648.
1:2:3:4:6:8:9:12:16:18:24:27:32:36:48:54:72:96:108:144:288:432:864.
1:2:3:4:6:8:9:12:16:18:24:32:36:48:64:72:96:128:144:192:288:384:566:1152.
1:2:3:4:6:8:12:16:24:32:48:96:128:192:256:284:512:768:1536.
1:2:4:8:16:32:64:128:256:512:1024:2048.
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§.32. Obwohl sich aber eine vollstandige Konsonanz dem Gehor viel
deutlicher zeigt als eine unvollstandige, werden vollstéandige Konsonanzen nicht
verwendet wenn sie zu komplex sind.

Erstens namlich betdubt eine so grolRe Anzahl an Ténen die Ohren eher mit
verworrenem Getose als mit deutlicher Harmonie, wenn die Musikinstrumente
nicht ganz genau gestimmt sind, was nie bewerkstelligt werden kann.

Zweitens kdnnen auch mehrere Tone entweder wegen zu groRer Tiefe oder zu
grolRer HOhe nicht einmal wahrgenommen werden; denn im ersten Kapitel wurde
schon gezeigt, dass kein Klang von den Ohren wahrgenommen werden kann, der in
der Sekunde weniger als 30 oder mehr als 7500 Pulse von sich gibt. Daraus ist
ersichtlich, dass nicht einmal alle Klange einer Konsonanz gehért werden kénnen,
sooft die duersten Tone ein groReres Verhaltnis als 1:250 besitzen.

§.33. Esist glinstig, die Lehre von den Konsonanzen auf das
zurlickzuflihren, was die Musiker gewdhnlich lGber die Intervalle der Tone lehren.
»Intervall“ wird ndmlich der Abstand genannt, der zwischen zwei Tonen, einem
tieferen und einem héheren, erfasst wird. Umso gréRer ist also ein Intervall, je
mehr sich die tiefen und hohen Téne im Verhaltnis unterscheiden, d.h. je groRer das
Verhéltnis ist, das der hohere zum tieferen besitzt.

So ist das Intervall der Tone 1:3 grofSer als das der Tone 1:2; und von gleichen Tonen
1:1 ist das Intervall null, weil man vom einen zum anderen durch keinen Sprung
gelangt. Daraus versteht man, dass das Intervall so definiert werden soll, dass es ein
Mal fiir den Unterschied zwischen dem héheren und dem tieferen Ton ist.

§.34. Seien drei beliebige Tone a:b:c, von denen c der hochste, a der
tiefste, b aber der mittlere sei; aus der vorangegangen Definition wird klar sein,
dass das Intervall der Tone a und ¢ die Zusammensetzung der Intervalle zwischen a
und b und zwischen b und c ist.

Wenn daher diese zwei Intervalle zwischen a und b und zwischen b und c gleich
sind, was eintritt wenn a:b = b:c ist, dann wird das Intervall a:c um das Doppelte
grolRer sein als das Intervall a:b oder b:c. Daraus erkennt man, dass das Intervall 1:4
um das Doppelte groBer ist als das Intervall 1:2, und dass deswegen, weil man
festsetzt dass dieses Verhaltnis 1:2 die Oktave bestimmt, das Verhaltnis 1:4 zwei
Oktaven umfasst.

§.35. Wer das genauer betrachtet, wird leicht verstehen, dass die
Intervalle durch Mal3e der Beziehungen ausgedriickt werden miissen, welche die
Tone bestimmen.

Die Beziehungen werden aber durch Logarithmen der Briiche gemessen, deren
Zahler die hoheren Tone bezeichnen, die Nenner aber die tieferen.
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Deshalb muss das Intervall zwischen den Ténen a:b durch den Logarithmus des

Bruchs b ausgedrickt werden, den man Ublicherweise [ (B) schreibt, oder,
a a

was dasselbe ergibt, (b - [a.
Also wird ein Intervall gleicher Toéne (a:a) null sein wie wir schon angemerkt haben,
weil es ja durch [a - [a =0 ausgedriickt wird.

§. 36. Daher muss das Intervall, das Oktav, griechisch Sitawacwv benannt
wird, durch den Logarithmus der Zwei ausgedriickt werden, weil es von Tonen die
das doppelte Verhiltnis haben gebildet wird; und das Intervall der Tone 2:3, das

man Quint oder Stawevte nennt, wird { (%) sein, oder (3 - (2.

Daraus erkennt man, dass diese Intervalle untereinander vollig unvergleichbar sind;
auf keine Art namlich kann man eine rationale Beziehung angeben die [ 2 zu

[ (%) hat, und deswegen gibt es kein auch noch so kleines Intervall, das zugleich

ein aliquoter Teil der Oktav und der Quint ist.

Ahnlich ist die Beziehung aller anderen Intervalle, die durch ungleiche Logarithmen
ausgedriickt werden, wie ( (%) und [ (%)

Hingegen werden Intervalle miteinander verglichen werden kénnen, die durch
Logarithmen von Zahlen ausgedriickt werden, die Potenzen derselben Basis sind;
so wird sich das Intervall der Téne 27:8 zum Intervall der Tone 9:4 so verhalten

: : 27, _ 3 9 - 3
wie 3 zu 2; denn [ (8) 3/ (2) und [ (4) 21 (2)

§.37. Daraus wird leicht klar, welche Intervalle durch Addition und
Subtraktion von mehreren miteinander entstehen, indem man diese Operationen in
den Logarithmen ausfiihrt, die die Mal3e der Intervalle sind;
wenn man das tut wird der resultierende Logarithmus das entstehende Intervall
bezeichnen.

Wenn so das Intervall gesucht wird, das librig bleibt wenn man eine Quint von einer

Oktav abzieht, muss man Iog(%) ,d.h. {3 —-1[2abziehenvon log(2) und der
Rest wird [2—- (3 + [ 2 sein, dasist2{2- (3.
Aber 2(2 = [ 4; daher wird das restliche Intervall {4 —= [ 3 sein, oder ( (g) ,

was Diatessaron oder Quart genannt wird und gemeinsam mit der Quint eine volle
Oktav fullt.
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§.38. Obwohl aber die Logarithmen verschiedener Zahlen nicht
miteinander verglichen werden kénnen, wenn sie nicht Potenzen derselben Basis
sind, kann man trotzdem mit Hilfe von Logarithmentabellen ein Verhaltnis
bestimmen, das dem wahren Wert moglichst nahe kommt, und so verschiedene
Intervalle miteinander vergleichen soweit das moglich ist.

Wenn also das Mal} der Oktav [ 2 ist (was man aus den Tabellen mit = 0,3010300
entnimmt) und das der Quint /3 — [ 2 (diese Differenz ist = 0,1760913), wird das
Intervall der Oktav sich zum Intervall der Quint ziemlich genau wie 3010300 zu
1760913 verhalten. Dieses Verhaltnis soll, um es auf kleinere Zahlen

zurlickzufihren, so aufgeschrieben werden: 1+;1 zul,

1+ :
2+ ——

1
2+~
3

woraus folgende einfachen Verhaltnisse gewonnen werden kénnen:
2:1,3:2,5:3, 7:4,12:7, und 17:10, 29:17, 41:24, 53:31, deren letztes dem wahren
Wert am néachsten ist.

§.39. Auf dahnliche Weise kann man Intervalle in beliebig viele gleiche Teile
teilen und die Tone bestimmen, die dem wahren Wert am néachsten liegen und die
voneinander um ein solches Teilintervall entfernt sind.

Denn der Logarithmus des vorgelegten Intervalls ist in genauso viele Teile zu teilen
und die einem Teil entsprechende Zahl aus den Tafeln zu entnehmen;

diese wird zur Eins das gesuchte Verhaltnis haben.

Es sei zum Beispiel ein dreimal kleineres Intervall als die Oktav gesucht;

dessen Logarithmus wird freilich = 0,1003433, der dritte Teil von eben [ 2 sein,
und dazu gehoért wiederum der Bruch 126:100 d.h. 63:50, was weniger genau ist,
oder 29:23,

oder 5:4 mit welchem letzten man die grolRe Terz beschreibt, die auch von
Unwissenderen fiir den dritten Teil einer Oktav gehalten wird.
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Flinftes Kapitel

Folgen von Konsonanzen

§.1. Auf welche Weise mehrere Tone angeordnet sein missen, damit sie
bei gleichzeitigem Erklingen den Horsinn mit angenehmer Harmonie erfiillen,
haben wir im vorigen Kapitel zur Genlige erklart. Daher verlangt die Ordnung, dass
wir in diesem Kapitel untersuchen, wie zwei Tone oder zwei Konsonanzen
beschaffen sein miissen, damit sie, wenn sie einander folgen und hintereinander
erklingen, annehmlich in der Wahrnehmung sind. Denn fiir die Annehmlichkeit der
Folge reicht es nicht aus, dass beide Konsonanzen fiir sich genommen angenehm
sind; sondern sie missen auBerdem eine gegenseitige Beschaffenheit haben,
sodass auch die Abfolge selbst die Ohren ergotzt und dem Horsinn gefallt.

§.2. Nach den in Kapitel Il erklarten allgemeinen Regeln aber, nach denen
jede Annehmlichkeit bewirkt wird, steht fest, dass die Folge zweier Konsonanzen
gefillt wenn die Ordnung wahrgenommen wird die ihrer beider einfachen Teile —
d.h. die Einzeltone — zueinander haben. Um daher zu erkennen, wie einfach eine
Folge zweier Konsonanzen vom Geist verstanden wird, muss man die Einzeltone
beider Konsonanzen durch die entsprechenden Zahlen ausdriicken und das kleinste
gemeinsame Vielfache dieser Zahlen suchen. Wenn man dieses in der Tabelle der
Grade der Annehmlichkeit sucht, wird klar wie viel an geistigem Aufwand
erforderlich ist um die vorliegende Folge wahrzunehmen.

§.3. Daher missen beide Konsonanzen der Folge so betrachtet werden
als ob sie zugleich erklingen, und die Darstellungszahl dieser zusammengesetzten
Konsonanz wird zeigen wie annehmlich und einfach in der Wahrnehmung die Folge
der Konsonanzen ist.

Die Darstellungszahl dieser zusammengesetzten Konsonanz ist namlich das kleinste
gemeinsame Vielfache aller Tone, die in beiden Konsonanzen enthalten sind.

Aus diesem kleinsten gemeinsamen Vielfachen aber ist (iber die Annehmlichkeit der
Folge der Konsonanzen zu urteilen. Daher wird diese Zahl fiir uns der numerus
exponens (die Darstellungszahl) der Folge sein, sodass die Darstellungszahl der
Folge zweier Konsonanzen das kleinste gemeinsame Vielfache aller in beiden
Konsonanzen enthaltenen Tone ist.

§.4. Nach diesem Prinzip versteht man, dass die Téne, die beim
gleichzeitigen Erklingen gefallen, auch gefallen miissen wenn sie nacheinander
hervorgebracht werden. Beim Grad der Annehmlichkeit selbst macht es einen
Unterschied aus, ob mit ihm zwei Konsonanzen entweder zugleich oder
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hintereinander wahrgenommen werden. Denn zwei Konsonanzen, die einander
folgend dem Gehor ziemlich angenehm sind, werden die Ohren zuweilen scharfer
treffen, wenn sie zugleich hervorgebracht werden.

So werden zwei Tone, die das Verhaltnis 8:9 besitzen, zugleich angeschlagen
weniger angenehm wahrgenommen; dieselben hort man, wenn sie hintereinander
erklingen, mit viel gréBerem Genuss.

§.5. Denn wie die einfachste Konsonanz aus drei Tonen komplexer ist als
die einfachste aus zwei Tonen, so wird eine Konsonanz umso komplexer sein aus je
mehr Tonen sie besteht, auch wenn sie in ihrer Art die einfachste ist.

Das steht aber nicht im Gegensatz dazu, dass nicht nur dieselbe, sondern sogar
grolRere Annehmlichkeit von Konsonanzen mit mehr Ténen wahrgenommen wird
als von einem Einzelton oder von Konsonanzen, die nur aus zwei Tonen bestehen.
Denn in mehreren Tonen kann mehr enthalten sein, was Ordnung beinhaltet und
bei der Wahrnehmung die Annehmlichkeit vergroRert. Dennoch soll man die Tone
der Konsonanzen aber nicht so sehr vermehren, dass die verschiedenen und
vielfaltigen Wahrnehmungen, die zur gleichen Zeit ans Ohr dringen, die Sinne mehr
verwirren als erfreuen.

§.6. Aber bei Folgen zweier Konsonanzen verlangt es auch die Natur
selbst, dass die Darstellungszahlen komplexer sind als die einzelner Konsonanzen.
Und deswegen steht es der Annehmlichkeit nicht entgegen, Konsonanzen in Folge
anzubringen, die einzeln erklingend weniger gefallen wiirden.

So vermindert namlich eine komplexe Darstellungszahl in vielstimmigen
Konsonanzen die Annehmlichkeit nicht, was aber eintreten wiirde wenn die
Konsonanz aus weniger Tonen bestiinde: so kdnnen Darstellungszahlen von Folgen
komplexer sein als Darstellungszahlen von (einzelnen) Konsonanzen, ohne
irgendeinen Schaden fiir die Annehmlichkeit.

§.7. Unterdessen kann man aber nicht leugnen, dass, je einfacher die
Darstellungszahl der Folge zweier Konsonanzen ist, umso leichter auch die Folge
selbst und ihre innere Ordnung wahrgenommen werden kann. Die Regeln namlich,
die wir oben Uber die Einfachheit der Wahrnehmung erklart haben, sind ganz klar
offensichtlich und keiner billigen Ausnahme preisgegeben.

Aber wenn wir zu einfache Folgen verwenden wollten, wiirde die Vielfalt, derer sich
die Musik am meisten freut, vollstandig weggenommen. Dann wirden namlich die
Konsonanzen um vieles einfacher sein missen, und alle einander dhnlich.

Daraus versteht man, dass man auch komplexere Darstellungszahlen von Folgen
verwenden kann, und auch solche, die alle Harmonie stéren wiirden wenn sie
einzelne Konsonanzen beschrieben.
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§.8. Damit zwei nacheinander erklingende Konsonanzen mit
Annehmlichkeit wahrgenommen werden, ist es notwendig, dass zuerst beide
Konsonanzen fir sich gefallen und darauf auch die Folge selbst dem Gehor
angenehm ist.

Ersteres zeigen die Darstellungszahlen der Konsonanzen, wie im vorigen Kapitel
gezeigt wurde.

Letzteres aber kann aus der Darstellungszahl der Folge verstanden werden.

Eine Beurteilung aber soll so vorgenommen werden, dass der Folge mehr Grade der
Annehmlichkeit zugemessen werden als als den Konsonanzen selbst, weil ja die
Darstellungszahl der Folge komplexer sein kann als die der einzelnen Konsonanzen.

§.9. Um die Darstellungszahl der Folge zweier Konsonanzen zu definieren,
reicht es nicht aus beide Konsonanzen fiir sich betrachtet zu haben, sondern es ist
notwendig, dass auch das Verhaltnis der Tone besehen wird, die in diesen
Konsonanzen durch dieselben Zahlen ausgedriickt werden. Dieselbe Konsonanz
kann namlich auf unendlich viele Arten dargestellt werden sofern die sie bildenden
Tone hoher oder tiefer angenommen werden, solange sie nur zueinander das
vorgeschriebene Verhaltnis besitzen.

Aber in der Folge zweier Konsonanzen muss auRer den Konsonanzen selbst der
Grad des Tonverlaufs beachtet werden, in dem beide ausgedriickt werden. Das wird
am glinstigsten durch Vergleich der Basen geschehen, die zu beiden Konsonanzen
gehoren; wenn diese namlich zu verschiedenen Ténen gehoren, wird die
Darstellungszahl der Folge nicht das kleinste gemeinsame Vielfache der
Darstellungszahlen der Konsonanzen sein, sondern das Verhaltnis der Basen muss
ebenfalls in die Rechnung einbezogen werden.

§.10. Wenn also ein gegebener Ton als Basis genommen wird, werden
nicht nur die Tone 1 und 2 ein Diapason bilden, sondern es werden auch 2 und 4,
oder 3 und 6, oder allgemein a und 2a dieselbe Konsonanz darstellen deren
Darstellungszahl 2 ist.
Die Natur dieser Konsonanz freilich wird, wenn sie betrachtet wird, aus der
Darstellungszahl 2 richtig erkannt und der Multiplikator a wird vernachlassigt: wenn
sie aber mit anderen Konsonanzen verbunden werden soll, ist die Bedeutung dieser
Zahl a zu beachten.
Denn wenn dieser die Konsonanz der Tone 2b und 3b folge, die eine Diapente ist
und die Darstellungszahl 6 hat, kann nur aus den Darstellungszahlen 2 und 6 allein
die Darstellungszahl der Folge nicht abgeleitet werden, sondern man muss
aulRerdem das Verhaltnis der Zahlen a und b kennen, da die Darstellungszahl das
kleinste gemeinsame Vielfache der Zahlen a, 2a, 2b und 3b ist.

Leonhard Euler: Tentamen novae theoriae musicae (Ubersetzung © Thenius 2025) — Kapitel V — 61



§.11. Wie namlich die Darstellungszahl jedes beliebigen Einzeltons 1 ist,
aber beim Vergleichen mehrerer derartiger Tone die Zahlen betrachtet werden
mussen die ihr Verhaltnis ausdriicken, so ist beim Vergleich mehrerer Konsonanzen
auBer ihren Darstellungszahlen auch ihre Beziehung zu untersuchen. Weil die Basis
einer fir sich betrachteten Konsonanz durch die Eins ausgedriickt wird, ist daher
beim Vergleich mehrerer Konsonanzen als Basis einer jeden diejenige Zahl
zuzuordnen, die ihrem Ton im Verhaltnis aller Tone entspricht.

Daraus erkennt man, dass beim Vergleich zweier Konsonanzen jede durch eine
doppelte Zahl ausgedriickt werden muss, erstens namlich durch ihre
Darstellungszahl, und dann durch einen , Index”, mit dem die Basis in Hinblick auf
die anderen Basen dargestellt wird.

§.12. Den Index einer Konsonanz wollen wir der Darstellungszahl immer
anfugen, aber in Klammern damit er von der Darstellungszahl unterschieden
werden kann: so 6(2), wo 6 die Darstellungszahl der Konsonanz ist die daher aus den
Tonen mit dem Verhaltnis 1:2:3:6 besteht; der Index 2 aber ist auf eine andere, z.B.
die folgende Konsonanz zu beziehen und zeigt die Basis ersterer Konsonanz, die fir
sich betrachtet 1 ist, in dieser Relation 2 sein muss.

Daher mussen die Tone dieser Konsonanz nach dem Verhaltnis, das sie zur
folgenden haben, mit 2:4:6:12 dargestellt werden.

§.13. Wie dieselbe Konsonanz durch unendlich viele Zahlen ausgedriickt
werden kann, solange diese dasselbe Verhaltnis zueinander haben, und die
Darstellungszahl der Konsonanzen 2:3, 4:6, 6:9 etc. dieselbe ist obwohl die Téne
selbst unterschiedlich sind, so bestimmt der Index einer Konsonanz, durch welche
der unendlich vielen Zahlen die vorliegende Konsonanz auszudriicken ist; das ist
auch erforderlich, um den Vergleich mehrerer Konsonanzen zu unternehmen.
Offenbar muss man die einzelnen Zahlen, die sich aus dem exponens ergeben, mit
dem index multiplizieren; denn auf diese Weise wird die Basis der Konsonanz gleich
dem Index, und alle Téne behalten dasselbe Verhaltnis zueinander.

§.14. Daraus wird auch klar, auf welche Weise sowohl die Darstellungszahl
als auch der Index von Konsonanzen aus den Tonen gefunden werden kann, die
durch gegebene konstante Zahlen ausgedriickt sind. Die Darstellungszahl wird
namlich gefunden, indem alle Zahlen durch den grofSten gemeinsamen Teiler
dividiert werden und von diesen dann das kleinste gemeinsame Vielfache gesucht
wird. Der Index aber wird jener groRte gemeinsame Teiler sein, durch den die
vorliegenden Zahlen dividiert werden kénnen. So wird von der Konsonanz 3:6:9:15
der Index 3 und die Darstellungszahl 30 sein, d.h. das kleinste gemeinsame
Vielfache der Zahlen 1:2:3:5. Diese Konsonanz also driicken wir so aus: 30(3).
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§.15. Sei A die Darstellungszahl einer einzelnen Konsonanz und sei a ihr
Index; die Teiler von A selbst aber 1, a, B, v, 6, etc.; die Tone dieser Konsonanz
werden folgendes Verhaltnis haben: 1:a::B:y:6:etc., von denen das kleinste
gemeinsame Vielfache A ist.
Aber wenn der Index a angehangt ist, missen die Tone der Konsonanz A(a) durch
folgende Zahlen ausgedriickt werden: a:aa:Ba:ya:bda:etc., deren kleinstes
gemeinsame Vielfache Aa sein wird, wegen des groiten gemeinsamen Teilers a.
Beim Beurteilen der Annehmlichkeit dieser Konsonanz aber wird die Zahl a nicht
beachtet und die Annehmlichkeit wird nur aus der Darstellungszahl A berechnet.

§.16. Esfolge aber der Konsonanz A(a) diese: B(b), von deren
Darstellungszahl B die Teiler 1:n:0:u:k:etc. seien, die Zahlen aber welche die Tone
ausdriicken b:nb:0Bb:ib:kb:etc.

Weil man daher die Annehmlichkeit der Folge auf die Annehmlichkeit der aus den
beiden zusammengesetzten Konsonanz zurlickfiihrt, wird die Darstellungszahl der
Folge das kleinste gemeinsame Vielfache der Zahlen a:aa:Ba:ya:8a:b:nb:0b:ib:kb:
sein; denn diese Tone wiirde man erhalten, wenn beide Konsonanzen zugleich
erklangen.

Weil aber Aa das kleinste gemeinsame Vielfache der Zahlen a:aa:Ba:ya:éa ist, das
der Gbrigen b:nb:Bb:b:kb aber Bb, wird die Darstellungszahl der Folge das kleinste
gemeinsame Vielfache der Zahlen Aa und Bb sein.

§.17. Weil aber die Annehmlichkeit einer Konsonanz aus dem kleinsten
gemeinsamen Vielfachen der die Tone ausdriickenden Zahlen falsch beurteilt wird,
wenn jene Zahlen nicht kleinstmdglich sind sondern einen gemeinsamen Teiler
haben, so ist das auch in der Folge zweier Konsonanzen zu berticksichtigen.

Wenn daher die Zahlen a:aa:Ba:ya:6a:b:nb:0b:b:kb einen gemeinsamen Teiler
haben, missen die einzelnen zuvor durch diesen dividiert und die Ergebnisse an
ihre Stelle gesetzt werden.

Das kann aber nur auftreten, wenn die Indizes a und b gemeinsame Teiler besitzen.
Sooft daher die Indizes zweier Konsonanzen einen gemeinsamen Teiler haben,
missen die Indizes vorher durch diesen dividiert werden, bevor die
Darstellungszahl der Folge gesucht wird.

§.18. Seien daher die Indizes der Konsonanzen A(a) und B(b), aund b,
relativ prime Zahlen; die Darstellungszahl der Folge dieser Konsonanzen wird das
kleinste gemeinsame Vielfache der Zahle Aa und Bb sein.

Um das zu finden ist es notwendig, dass zuerst der grofSte gemeinsame Teiler
gesucht wird, der D sei. Wenn man diesen kennt, muss eine der beiden Zahlen
durch D dividiert und mit der anderen multipliziert werden;
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das Ergebnis Abab:D wird das kleinste gemeinsame Vielfache der Zahlen Aa und Bb
sein und zugleich Darstellungszahl der Folge der vorgelegten Konsonanzen, aus der
die Annehmlichkeit der Folge erkannt werden wird.

§.19. Weil man a und b als relativ prime Zahlen annimmt, werden die
Zahlen Aa und Bb selbst einen gemeinsamen Teiler haben, wenn entweder A und B
oder A und b oder B und a gemeinsame Teiler haben.
Und je mehr solche Teiler gefunden werden, umso groRer wird der grofte
gemeinsame Teiler der Zahlen Aa und Bb sein. Aber je groRer dieser gebildete
groflite gemeinsame Teiler sein wird, umso kleiner wird das kleinste gemeinsame
Vielfache sein und deswegen umso annehmlicher die Folge der Konsonanzen.
Denn weil ABab:D die Darstellungszahl der Folge ist, wird der Quotient ABab:D
umso einfacher sein, je groRer der groRte gemeinsame Teiler D ist, und zu einem
einfacheren Grad der Annehmlichkeit fiihren.

§.20. Sei A eine Zahl, die zum Grad p fuhrt, B zum Grad q, a zum Grad r
und b zum Grad s, der groRte gemeinsame Teiler D aber zum Grad t. Wenn man
diese so annimmt, wird die Zahl ABab:D zum Gradp+q+r+s—-t-2
zurlickgefiihrt, wie man aus dem oben Erklarten ableiten kann.

Wenn also die Zahlen A, B, a, b und D gegeben sind, wird der Grad der
Annehmlichkeit bekannt werden, zu dem die Folge der Konsonanzen A(a) und B(b)
flhrt, namlich der Grad p+ q + r + s —t — 2. Je kleiner diese Zahl ist, desto
annehmlicher wird die Folge sein missen.

§.21. Es folge zum Beispiel der Konsonanz 120(2), bestehend aus den
Tonen 2:4:6:8:10:12:16 die Konsonanz 60(3), bestehend aus den Tonen 3:6:9:12:15,
von denen die erste vom zehnten Grad ist, die zweite vom neunten.
Die Folge muss daher aus dem kleinsten gemeinsamen Vielfachen der Zahlen
240 und 180 beurteilt werden, deren groRter gemeinsamer Teiler 60 ist und zum
neunten Grad fuhrt.
Weil also A=120,a=2,B=60, b =3 und D =60,
wirdp=10,9=9,r=2,s=3,undt=9,
und daher p+q+r+s—t—2=13. Daher ist die Darstellungszahl der Folge vom
Grad 13, von dem auch die Annehmlichkeit der Folge ist.

§.22. Wenn die Darstellungszahlen beider Konsonanzen gegeben seien,
werden die Indizes so bestimmt werden kdnnen, dass sich eine moglichst
annehmliche Folge ergibt.

Sei M das kleinste gemeinsame Vielfache der Darstellungszahlen A und B:
es ist deutlich, dass die Darstellungszahl der Folge, ABab:D, entweder gleich M
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selbst ist oder groRer als dieses, kleiner namlich kann sie nicht sein.

Am annehmlichsten also wird die Folge sein, wenn ABab:D gleich M selbst ist,
einen geringeren Grad der Annehmlichkeit aber wird die Folge haben, wenn
ABab:D gleich ist entweder 2M oder 3M oder 4M etc.

Wenn man daher

ABab = nDM setzt, werden die Indizes a und b eine umso annehmlichere Folge
bewirken je kleiner die Zahl n ist.

§.23. Wir werden eine Folge ,von erster Ordnung“ nennen, wenn das
kleinste gemeinsame Vielfache der Zahlen Aa und Bb gleich M selbst ist, d.h. gleich
dem kleinsten gemeinsamen Vielfachen der Zahlen A und B.

Wir werden aber eine Folge, deren Darstellungszahl 2M ist, ,von zweiter Ordnung”
nennen.

Weiter wird fiir uns eine Folge, deren Darstellungszahl 3M oder 4M ist, ,von dritter
Ordnung” sein, weil ja die Zahlen 3 und 4 zum dritten Grad der Annehmlichkeit
fUhren.

Und allgemein wird eine Folge, deren Darstellungszahl nM ist, von derselben
Ordnung sein wie der Grad der Annehmlichkeit der Zahl n.

Hier aber muss man darauf achten, dass die Ordnungen der Folgen nicht mit den
Graden der Annehmlichkeit vermischt werden, denn wir nennen eine Folge ,von
erster Ordnung”, soweit sie bei gleichbleibenden Darstellungszahlen der
Konsonanzen nicht einfacher dargestellt werden kann, auch wenn die Folge selbst
zu einem viel héheren Grad der Annehmlichkeit fiihrt.

§.24. Klar ist daher, dass eine Folge von Konsonanzen A und B von erster
Ordnung sein wird, wenn a und b jeweils die Eins sind, denn das kleinste
gemeinsame Vielfache von A-1 und B-1 ist M.

Es kann dennoch geschehen, dass die Folge der Konsonanzen A(a) und B(b) von
erster Ordnung ist, obwohl a nicht = b ist.

Das tritt ein, wenn b in Bb entweder die gleiche oder eine kleinere Anzahl an
Vielfachheiten hat als in A; und gleichzeitig a in Aa die gleiche oder eine kleinere
Anzahl an Vielfachheiten als in B.

Denn wenn das so ist, wird M auch das kleinste gemeinsame Vielfache der Zahlen
Aa und Bb sein.

§.25. Seid der groRte gemeinsame Teiler der Darstellungszahlen A und B,
und A = dE und B = dF, dann werden E und F relativ prim sein.
Sei auBerdem e Teiler von E und f Teiler von F, dann wird die Folge der Konsonanzen
dE(f) und dF(e) von erster Ordnung sein.
Denn das kleinste gemeinsame Vielfache der Zahlen dEf und dFe ist dEF, dasselbe
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wie das der Zahlen A und B (d.h. dE und dF) selbst.
WennsoA=15,undB=18,istd=3,E=5und F=6.

Daher wird e entweder 1 oder 5 sein konnen; und f entweder 1, 2, 3 oder 6.

Die Folge wird also von erster Ordnung sein, wenn A(a) entweder 15(1), 15(2), 15(3)
oder 15(s) ist, die folgende Konsonanz B(b) aber entweder 18(1) oder 18(5).

§.26. Daraus wird weiter leicht offensichtlich, welche Indizes genommen
werden missen damit die Darstellungszahl einer Folge 2M wird, d.h. 2dEF, in
welchem Fall die Folge von zweiter Ordnung ist.

Und auf dhnliche Weise wird durch Bestimmen der Indizes erreicht werden kdnnen,
dass die Darstellungszahl der Folge ndEF wird, d.h. die Folge selbst von der
gegebenen Ordnung, was auf mehrere Arten geschehen konnen wird die
aufzuzdhlen schwierig und tberflissig ware.

Wenn die Darstellungszahlen der Konsonanzen 15 und 18 sind, ist die Folge von
zweiter Ordnung, wenn die erste Konsonanz entweder 15(1) oder 15(3) und die
zweite entweder 18(2) oder 18(10) ist, ebenso wenn die erste entweder 15(4) oder
15(12) ist und die zweite entweder 18(1) oder 18(5).

§.27. Wenn die Darstellungszahlen der Konsonanzen gleich sind, d.h. A=B,
wird die einzige Folge von erster Ordnung erhalten werden, wenn a=b =1 ist, sie
wird daher A(1) und A(1) sein.

Von zweiter Ordnung aber werden zwei Folgen sein, A(1):A(2) und A(2):A(1), deren
Darstellungszahl 2A ist.

Von dritter Ordnung werden vier Folgen sei, namlich A(1):A(3) und A(1):A(4) und ihre
Umkehrungen.

Von vierter Ordnung werden sechs Folgen sein, namlich: A(1):A(6), A(2):A(3),
A(1):A(8) und ihre drei Umkehrungen.

Und eine beliebige solche Folge wird von dieser Ordnung sein, von welchem Grad
der Annehmlichkeit das Produkt der Indizes ist.

§.28. Wenn die Darstellungszahl der einen Konsonanz das Doppelte der
anderen ist, d.h. B = 2A, werden von erster Ordnung diese zwei Folgen sein:
A(1):2A(1) und 2A(1):A(2), denn deren Darstellungszahl ist 2A, dieselbe wie der
Darstellungszahlen A und 2A selbst.

Die Darstellungszahl einer Folge von zweiter Ordnung ist 4A, daher werden solche
Folgen A(1):2A(2), A(4):2A(1) und ihre Umkehrungen sein.

Auf dhnliche Weise werden die Folgen von jeder Ordnung gefunden, wenn B = 3A
und allgemein, wenn B = nA; aus diesen werden einfachere Folgen, die niitzlich sein
konnen, leicht gefunden werden kénnen.
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§.29. Wenn also die Darstellungszahlen der Konsonanzen untereinander
gleich sind, werden Folgen von erster, zweiter, dritter bis sechster Ordnung die
folgenden sein, wobei rémische Zahlen die Ordnungen der Folgen bezeichnen und
A, A die Darstellungszahlen der beiden Konsonanzen:

L. A(1):A(Q).
1. A@2):A(1).
. A3):A(1), A(4):A(1).
IV. A(6):A(1), A(3):A(2), A(8):A(1).
V. A(5):A(1), A(9):A(1), A(12):A(1), A(4):A(3), A(16):A(1).
VI. A(10):A(1), A(5):A(2), A(18):A(1), A(9):A(2), A(24):A(1), A(8):A(3), A(32):A(1).

Wenn aber die Darstellungszahlen der Konsonanzen 2A und A sind, erhdlt man
diese Folgen von erster und folgenden Ordnungen:
. 2A(1):A(1), 2A(1):A(2).
Il 2A(1):A(4), 2A(2):A(1).
. 2A(1):A(6), 2A(1):A(3), 2A(3):A(1), 2A(3):A(2), 2A(1):A(8), 2A(4):A(1).
IV. 2A(1):A(12), 2A(2):A(3), 2A(3):A(4), 2A(1):A(16), 2A(8):A(1).
V. 2A(1):A(10), 2A(1):A(5), 2A(5):A(1), 2A(5):A(2), 2A(1):A(18), 2A(1)A(9),
2A(9):A(1), 2A(9):A(2), 2A(1):A(24), 2A(3):A(8), 2A(4):A(3), 2A(1):A(32),
2A(16):A(1).

Wenn die Darstellungszahlen der einander folgenden Konsonanzen A und 3A sind,
werden die Folgen nach ihren Ordnungen folgende sein:
. 3A(1):A(1), 3A(1):A(3).
Il. 3A(1):A(6), 3A(1):A(2), 3A(2):A(1), 3A(2):A(3).
1. 3A(1):A(9), 3A(3):A(1), 3A(1):A(12), 3A(1):A(4), 3A(4):A(1), 3A(4):A(3).
IV. 3A(1):A(18), 3A(3):A(2), 3A(2):A(9), 3A(1):A(24), 3A(1):A(8), 3A(8):A(1),
3A(8):A(3).

Wenn die Darstellungszahlen A und 4A sind, werden die Folgen sein:
. 4A(1):A(1), 4A(1):A(2), 4A(1):A(4).

Il. 4A(1):A(8), 4A(2):A(1).

. 4A(1):A(12), 4A(1):A(6), 4A(1):A(3), 4A(3):A(1), 4A(3):A(2), 4A(3):A(4),
4A(1):A(16), 4A(4):A(1).

IV. 4A(1):A(24), 4A(2):A(3), 4A(3):A(8), 4A(6):A(1), 4A(1):A(32), 4A(8);A(1).
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Wenn die Darstellungszahlen A und 6A sind, werden die Folgen sein:
. 6A(1):A(1), 6A(1):A(2), 6A(1):A(3), 6A(1):A(6).
Il. 6A(1):A(12), 6A(1):A(4), 6A(2): A(1), 6A(2):A(3).
lll. 6A(1):A(18), 6A(1):A(9), 6A(3):A(1), 6A(3):A(2), 6A(1):A(24), 6A(1):A(8);
6A(4):A(1), 6A(4):A(3).

Wenn die Darstellungszahlen 2A und 3A sind, werden die Folgen sein:
. 3A(1):2A(1), 3A(2):2A(1), 3A(1):2A(3), 3A(2):2A(3).
1. 3A(1):2A(2), 3A(1):2A(6), 3A(4):2A(1), 3A(4):2A(3).
1. 3A(1):2A(9), 3A(3):2A(1), 3A(6):2A(1), 3A(2):2A(9), 3A(1):2A(12), 3A(1):2A(4),
3A(8):2A(1), 3A(8):2A(3).

Wenn die Darstellungszahlen A und 8A sind, werden die Folgen sein:
I.  8A(1):A(1), 8A(1):A(2), 8A(1):A(4), 8A(1):A(8).
Il. 8A(1):A(16), 8A(2):A(1).
IIl. 8A(1):A(24), 8A(1):A(12), 8A(1):A(6), 8A(1):A(3), 8A(3):A(1), 8A(3):A(2),
8A(3):A(4), 8A(3):A(8), 8A(1):A(32), 8A(4):A(1).

Wenn die Darstellungszahlen A und 5A sind, werden die Folgen sein:
I.  5A(1):A(1), 5A(1):A(5).
Il. 5A(1):A(10), 5A(1):A(2), 5A(2).A(1), 5A(2):A(5).

Wenn die Darstellungszahlen A und 9A sind, werden die Folgen sein:
. 9A(1):A(1), 9A(1)A(3), 9A(1):A(9).
1. 9A(1):A(18), 9A(1):A(6), 9A(1):A(2), 9A(2):A(1), 9A(2):A(3), 9A(2):A(9).

Wenn die Darstellungszahlen A und 12A sind, werden die Folgen sein:
. 12A(1):A(1), 12A(1):A(2), 12A(1):A(3), 12A(1):A(4), 12A(1):A(6), 12A(1):A(12).
Il. 12A(1):A(24), 12A(1):A(8), 12A(2):A(1), 12A(2):A(3).

Wenn die Darstellungszahlen 3A und 4A sind, werden die Folgen sein:
. 4A(1):3A(1), 4A(1):3A(2), 4A(1):3A(4), 4A(3):3A(1), 4A(3):3A(2), 4A(3):3A(4).
1. 4A(1):3A(8), 4A(2):3A(1), 4A(3):3A(8), 4A(6):3A(1).

Wenn die Darstellungszahlen A und 16A sind, werden die Folgen sein:

I.  16A(1):A(1), 16A(1):A(2), 16A(1):A(4), 16A(1):A(8), 16A(1):A(16).
Il. 16A(1):A(32), 16A(2):A(1).
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§.30. Daraus erkennt man gentigend, wie bei gegebener Folge zweier
Konsonanzen sowohl die Darstellungszahl der Folge als auch ihre Ordnung
bestimmt werden kann; wenn diese Dinge bekannt sind wird es einfach sein zu
beurteilen, mit welchem Grad der Annehmlichkeit eine vorliegende Folge von
Konsonanzen vom Gehdor aufgenommen werden wird.

AuBerdem wird man bei jeder beliebigen vorliegenden Konsonanz eine andere
einer gleichfalls gegebenen Art bestimmen kénnen, die in einer Reihe mit ersterer
eine Folge einer von gegebenen Ordnung, entweder von erster oder von zweiter
oder von dritter usw. ergibt; und das wird meistens auf mehrere Arten
gewabhrleistet werden kdnnen, wie sowohl aus den erklarten Regeln als auch aus
der eingefligten Tabelle ausfihrlich klar wird.

§.31. Aus dem Gesagten versteht man auch, dass Folgen zweier
Konsonanzen meistens auf sehr viele Arten erzeugt werden kénnen, bei denen die
Darstellungszahl der Folge dieselbe ist.

Damit das deutlicher verstanden wird, sei die Darstellungszahl der Folge gegeben,
die E sei; von dieser werden zwei Teiler angenommen, M und N, deren kleinstes
gemeinsame Vielfache E ist. Diese Teiler sollen sodann in zwei Faktoren zerlegt
werden, so dass M = Aa und N = Bb, von denen a und b teilerfremd seien.

Wenn man diese gefunden hat, soll diese Folge von Konsonanzen A(a):B(b) gebildet
werden, und die Darstellungszahl dieser Folge wird E sein.
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Sechstes Kapitel

Reihen von Konsonanzen

§.1. Wie sowohl Konsonanzen als auch Folgen zweier Konsonanzen
beschaffen sein miissen damit sie den Ohren angenehme Harmonie bieten kénnen,
ist in den beiden vorigen Kapiteln reichlich erklart worden.

Diese beiden Dinge reichen aber nicht aus, um ein musikalisches Werk im Ganzen
annehmlich zu erzeugen. Denn damit mehrere Konsonanzen und Folgen von
Konsonanzen mit Vergniligen wahrgenommen werden ist es auRerdem erforderlich,
dass auch die Ordnung die in allen einander folgenden Konsonanzen enthalten ist
vom Geist erfasst wird, und dass daraus das angestrebte Ziel, namlich die
Annehmlichkeit, entsteht.

§.2.  Wie namlich einzelne fiir sich sehr annehmliche Konsonanzen ohne
verniinftige Beziehung verbunden keine Harmonie bewirken, so verhalt es sich auch
bei der Beziehung mehrerer Folgen, sodass, auch wenn jede von ihnen gemaR den
vorgeschriebenen Regeln erstellt wurde, fir die Ohren dennoch ein unangenehmes
Getose hervorgerufen wird wenn nicht besondere Vorschriften befolgt werden.
Deshalb wollen wir in diesem Kapitel darlegen, welche Regeln bei der Verbindung
mehrerer Konsonanzen beachtet werden missen.

§.3. Der Teil der Musik, der lehrt mehrere Konsonanzen so miteinander
zu verbinden dass sie einen annehmlichen Zusammenklang ergeben, wird fir
gewohnlich ,,einfache Komposition” genannt; unter dem Namen Komposition wird
namlich gewdhnlich die Herstellung jedes musikalischen Werkes verstanden.

Um also eine einfache Komposition zu vollenden, die das Fundament aller Gbrigen
Kompositionen ist, muss man vor allem wissen, woraus die Annehmlichkeit
mehrerer folgender Konsonanzen, d.h. eines vollen Zusammenklangs, besteht.
Hierauf sind aus diesem Prinzip Regeln abzuleiten, die man in einer einfachen
Komposition beachten muss.

§. 4. Das Fundament der Annehmlichkeit aber, die in der Reihe mehrerer
Konsonanzen enthalten sein kann, ist im Ganzen dhnlich denjenigen Fundamenten,
von denen gezeigt wurde, dass auf ihnen die Annehmlichkeit von Konsonanzen und
auch von Folgen zweier von ihnen beruhen. Um die Harmonie mehrerer einander
folgender Konsonanzen wahrzunehmen ist es deshalb erforderlich, dass die
Ordnung erfasst wird die in den einzelnen Teilen enthalten ist, d.h. in den Tonen
und den Konsonanzen, sowohl in den einzelnen als auch in allen zusammen.
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5. Wie also sowohl bei jeder Konsonanz als auch bei einer Folge von
zwei Konsonanzen die Harmonie, d.h. die Annehmlichkeit wahrgenommen wird,
wenn die Darstellungszahl der einzelnen Tone erkannt wird und die aller Téne, die
sowohl in der einen als auch der anderen Konsonanz enthalten sind, so durchblickt
man leicht, dass die Harmonie mehrerer einander folgender Konsonanzen
verstanden wird, wenn man die Darstellungszahl aller Tone begreift die diese Reihe
von Konsonanzen bilden.

Daraus versteht man, dass es fiir die Wahrnehmung der Annehmlichkeit mehrerer
einander folgender Konsonanzen erforderlich ist, dass die Darstellungszahl aller
Tone und der aus ihnen gebildeten Konsonanzen erkannt wird.

§.6. Die Darstellungszahl aber aller Tone, aus denen alle einander
folgenden Konsonanzen bestehen, ist das kleinste gemeinsame Vielfache der
Zahlen, die sie reprasentieren.

Wenn deswegen eine Reihe von Konsonanzen vorliegt, wird aus der Zahl, die das
kleinste gemeinsame Vielfache aller in ihnen vorkommenden Tone ist, mit Hilfe der
bereitgestellten Tabelle und der erklarten Regeln bestimmt werden kénnen, mit
welchem Grad der Einfachheit die gesamte Reihe der Konsonanzen erfasst werden
kann. Und aus dem Grad der Annehmlichkeit, den entweder die Tabelle oder die
Regeln zeigen, wird erkannt werden kdnnen, wie annehmlich und dem Gehor
fasslich jede beliebige vorgelegte Reihe von Konsonanzen sein wird.

§.7. Weil daher die Darstellungszahl einer Reihe von Konsonanzen, aus
der ein Urteil Gber die Harmonie gezogen werden muss, das kleinste gemeinsame
Vielfache aller Zahlen ist, welche die einzelnen vorkommenden Tone
reprasentieren, ist es offensichtlich, dass diese Zahl durch die Darstellungszahlen
sowohl der einfachen Konsonanzen als auch aller Folgen zweier Konsonanzen
teilbar sein wird.

Wenn man daher die Darstellungszahl der gesamten Reihe von Konsonanzen kennt,
ist es notwendig, dass sowohl die einzelnen Konsonanzen als auch die Folgen
zweier Konsonanzen wahrgenommen werden; und durch diese Uberlegung soll in
Folge der gesamte Zusammenhang erfasst werden.

§.8. Aus der Darstellungszahl einer Reihe mehrerer Konsonanzen also
versteht man —wenn diese entweder schon vorher bekannt ist oder aus einigen
Konsonanzen schliellich erfasst wurde — welche Tone und welche Konsonanzen
auftreten missen.

Daher bestimmt diese Darstellungszahl die Grenzen oder den ,Ambitus” eines
Musiksticks, wie er von Musikern gew6hnlich genannt wird, und sie erfasst alle
passenden Tone und schliel3t die unpassenden aus.
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Diese Begrenzung wird auch ,,modus musicus” genannt, so dass der musikalische
Modus eine Sammlung bestimmter Tone ist die allein man beim Zusammenstellen
eines Musikstlicks glinstig verwenden kann, und so dass andere aul3er diesen
einzufiihren Giberhaupt nicht erlaubt ist.

§.9. Weil also der musikalische Modus durch die Darstellungszahlen aller
Tone, die den Modus ergeben, bestimmt wird, werden wir diese Darstellungszahl
kiinftig die ,,Darstellungszahl des Modus” (numerus exponens modi) nennen.
Wenn wir uns daher eine vollstandige Konsonanz vor Augen stellen, deren eigene
Darstellungszahl hier die Darstellungszahl des Modus sei, werden in dieser
Konsonanz alle Tone enthalten sein, die in diesem Modus gebraucht werden
konnen. Wenn man also diese Darstellungszahl erkannt hat, kann man sogleich
beurteilen, ob in dem vorgelegten musikalischen Werk der Modus eingehalten
wurde oder aber ob ein Fehler gegen den Modus begangen wurde; das geschieht,
wenn Tone zugezogen werden die in der Darstellungszahl des Modus nicht
enthalten sind.

§.10. Wenn wir aber gesagt haben, dass es ein Fehler sei vom Modus
abzuweichen, gilt das nur solange dieser Modus beibehalten wird. Denn es ist
Uberhaupt erlaubt und wird oftmals mit grofSter Anmut geschehen, dass der Modus
verandert und dass von einem Modus in einen anderen lbergegangen wird; und
das nicht nur in demselben musikalischen Werk, sondern auch in demselben Teil.
Und bei dieser Veranderung, d.h. dieser Folge der Modi sind dieselben Vorschriften
einzuhalten, die bei der Folge von Konsonanzen erklart wurden.

§.11. Wie wir also jeder beliebigen Konsonanz ihre Darstellungszahl
zugeteilt haben, und genauso jeder beliebigen Folge zweier Konsonanzen, so wird
auch jeder beliebige Abschnitt d.h. jede Periode eines Musikstiicks, in der derselbe
Modus eingehalten wird, ihre bestimmte Darstellungszahl haben, und dhnlich die
Folge zweier derartiger Perioden.

SchliefRlich aber wird die Darstellungszahl des gesamten musikalischen Werks alle
vorigen Darstellungszahlen umfassen, d.h. iberhaupt alle Téne, die in allen Teilen
verwendet wurden.

§.12. Damit also ein Musikstiick gefallt, ist es erforderlich, dass erstens die
Darstellungszahlen der einzelnen Konsonanzen wahrgenommen werden;
dann dass die Darstellungszahlen der Folgen zweier Konsonanzen erkannt werden.
Drittens, dass man auf die Darstellungszahlen der einzelnen Perioden achtet.
Viertens, dass die Darstellungszahlen der Folgen zweier Perioden, also die
Veranderungen der Modi, wahrgenommen werden.
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Flinftens schlielRlich, dass die Darstellungszahl aller Perioden, das heilt des ganzen
musikalischen Werks, verstanden wird. Wer also das alles durchblickt, der erkennt
endlich das musikalische Werk vollkommen und er kann dariiber richtig urteilen.

§.13. Ich bezweifle nicht, dass eine solche Kenntnis eines musikalischen
Werks duBerst schwierig, sogar auch die Krafte des menschlichen Verstands bei
weitem lberfordernd scheint, wegen der Darstellungszahl des ganzen
musikalischen Werks, einer so komplexen Zahl dass sie vom Geist tiberhaupt nicht
erfasst werden kann.
Aber sosehr dieses Erkennen schwierig erscheint, so wird der Verstand auf
wunderbare Weise unterstitzt, wenn man diese Wahrnehmung stufenweise
erlangt.
So wie namlich die Darstellungszahl einer Folge zweier Konsonanzen nicht schwierig
erkannt wird auch wenn sie sehr komplex ist und fiir sich kaum verstanden werden
kdnnte, wenn man die Darstellungszahlen der (einzelnen) Konsonanzen schon
wahrgenommen hat, so erweist sich auch, wenn die einfacheren Darstellungszahlen
in der Folge bekannt sind, dadurch selbst das Erfassen von komplexeren als nicht
allzu schwierig.

§.14. Denn wie die Wahrnehmung der Darstellungszahl einer Folge zweier
Konsonanzen nicht aus der Darstellungszahl selbst (bzw. dem Grad der
Annehmlichkeit den sie hat) beurteilt werden muss sondern aus der Ordnung der
Folge, so wird auch die Darstellungszahl eines Modus d.h. einer Periode nach
Kenntnis der Darstellungszahlen sowohl der Konsonanzen als auch der Folgen
einfacher festgestellt. Und dieses Erfassen der Darstellungszahlen der Modi geleitet
gleichsam dazu, die Darstellungszahlen der Folgen von Modi zu erkennen. Wenn
man diese schlieBlich wahrgenommen hat, erweist sich die Kenntnis der
Darstellungszahl des ganzen musikalischen Werks als einfach.

§.15. Damit aber ein Musikstlick mit Vergniigen gehort wird, ist es
notwendig, dass die Darstellungszahlen der Folgen zweier Konsonanzen nicht viel
komplexer sind als die Darstellungszahlen der Konsonanzen selbst.

Weiters dass die Darstellungszahlen der Modi nicht viel groRRer sind als die
Darstellungszahlen der Folgen.

SchlieBlich dass die Darstellungszahl des gesamten musikalischen Werks jene
Darstellungszahlen in der Einfachheit der Wahrnehmung nur wenig tGberragt.

In dieser Wahrnehmung namlich und in der fortschreitenden Kenntnis von
Einfacherem zu Komplexerem befindet sich wahre Annehmlichkeit und das
Vergniigen, das das Gehor aus der Musik schépfen kann; wie im zweiten Kapitel aus
den eigenen Prinzipien der Harmonie genligend gezeigt wurde.
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§.16. Daraus also erkennt man zur Genlige, wie ein musikalisches Werk
gestaltet sein muss dass es den kundigen Horern gefallt, gleichzeitig aber versteht
man auch, dass musikalische Werke, in denen gegen diese Vorschriften gefehlt
wurde wie wir sie untersuchen, deswegen den Horern missfallen mussen.

Wie ferner derartige unvollkommene musikalische Werke von weniger Kundigen
gutgeheillen werden kdnnen, ist auch leicht erklarlich; denn das geschieht, wenn
sie Unvollkommenheiten und gegen die Regeln der Harmonie begangene Fehler
nicht bemerken, dazwischen trotzdem manches nicht unpassend Gesetztes
erkennen und wahrnehmen.

§.17. Weil also die Darstellungszahl mehrerer Konsonanzen die
Darstellungszahl aller Tone ist die diese Konsonanzen bilden, wird sie das kleinste
gemeinsame Vielfache der Zahlen sein die die Einzeltone reprasentieren.
Bequemer aber wird sie aus den mit den Indizes verbundenen Darstellungszahlen
der Konsonanzen gefunden werden kdonnen, auf ahnliche Weise wie wir im vorigen
Kapitel gelehrt haben die Darstellungszahl einer Folge zu finden. Dieselben
Vorschriften namlich, die fir zwei Konsonanzen beschrieben sind, behalten ihre
Gultigkeit auch fur drei und mehr.

Die Darstellungszahl einer Reihe mehrerer Konsonanzen ist namlich freilich nichts
anderes als das kleinste gemeinsame Vielfache der Darstellungszahlen der
einzelnen Konsonanzen.

§.18. Wir wollen zuerst mehrere einfache hintereinander erzeugte Tone
betrachten, deren gegenseitige Beziehung durch die Zahlen a:b:c:d:e ausgedriickt
sei, und wir wollen die Darstellungszahl dieser Reihe von Toénen suchen.

Weil aber ein Einzelton eine Konsonanz ersten Grades ist und seine Darstellungszahl

die Eins wird, wenn sie nicht mit anderen verglichen wird, werden die Buchstaben

a, b, c, d, e die Indizes dieser Einzeltone bezeichnen, weil sie die Beziehung

beinhalten, die diese Tone — gleichsam als Konsonanz betrachtet — untereinander

haben. In Art einer Konsonanz missen diese Tone daher ausgedriickt werden mit
1(a):1(b):1(c);1(d):1(e).

§.19. Die Darstellungszahl dieser Reihe von einfachen Tonen ist aber
dieselbe wie die Darstellungszahl der Konsonanz, die aus diesen Tonen besteht. Die
Darstellungszahl der Konsonanz a:b:c:d:e ist aber das kleinste gemeinsame
Vielfache der Zahlen a, b, ¢, d, e, von dem wir annehmen wollen, dass es D sei.
Wenn man daher diese aufeinanderfolgenden Tone gleich wie eine Konsonanz
betrachtet, wird die Darstellungszahl dieser Reihe von Konsonanzen
1(a):1(b):1(c);1(d):1(e) auch D sein, das ist das kleinste gemeinsame Vielfache der
Indizes a, b, ¢, d, e, weil die Darstellungszahlen selbst alle 1 sind.
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Und aus dem Grad der Annehmlichkeit, zu dem die Zahl fiihrt, muss beurteilt
werden, wie angenehm fir das Gehor diese Reihe von Klangen sein wird.

§.20. Seiennun A, B, C, D, E die Darstellungszahlen von nacheinander
angeordneten Konsonanzen und a, b, ¢, d, e deren Indizes, die die Beziehung der
Basen dieser Konsonanzen zueinander ausdriicken, so dass diese Reihe von
Konsonanzen auf folgende Art zu reprasentieren ist:

A(a):B(b):C(c):D(d):E(e).
In dieser Reihe nehmen wir an, dass die Zahlen a, b, ¢, d, e untereinander prim sind,
so dass sie auBer der Eins keinen gemeinsamen Teiler haben. Denn wenn sie einen
gemeinsamen Teiler hatten, missten sie durch diesen dividiert werden, bevor die
Darstellungszahl der Reihe gesucht wiirde.

§.21. Diein der Konsonanz A(a) enthaltenen Tone aber sind die Teiler der
Darstellungszahl A einzeln mit a multipliziert. Daher wird ihr kleinstes gemeinsames
Vielfaches Aa sein.

Auf dhnliche Art werden die kleinsten gemeinsamen Vielfachen der Tone, die die
Konsonanzen B(b), C(c), D(d), E(e) bestimmen, Bb, Cc, Dd, Ee sein.

Daher wird das kleinste gemeinsame Vielfache aller Tone, die in den diesen
aufeinanderfolgenden Konsonanzen enthalten sind, das kleinste gemeinsame
Vielfache der Zahlen Aa, Bb, Cc, Dd, Ee sein. Und dieses kleinste gemeinsame
Vielfache wird die gesuchte Darstellungszahl der vorgelegten Reihe von
Konsonanzen sein.

§.22. Seien zum Beispiel folgende Konsonanzen vorliegend:
8:12:16:24:32:48;
8:12: 20: 24: 40: 60;
9:12: 18: 27: 36: 54;
10: 15: 20: 30: 45: 60;
9: 15: 30: 36: 45: 60;
Die Tone jeder dieser (Konsonanzen) missen durch den grofSten gemeinsamen
Teiler dividiert werden, und von diesen Zahlen muss das kleinste gemeinsame
Vielfache gesucht werden; und das wird die Darstellungszahl der Konsonanz sein,
der groRte gemeinsame Teiler aber der Index.
Wenn man das getan hat sollen diese Konsonanzen so ausgedriickt werden:
24(4):30(4):36(3):36(5):60(3);

daraus wird als Darstellungszahl der Reihe = 4320 gefunden werden, diese Zahl
fuhrt zum XVI. Grad.
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§.23. Man versteht also sowohl aus den Uberlieferten Regeln als auch
durch das beigebrachte Beispiel, auf welche Weise bei Vorliegen jeder beliebigen
Reihe von Konsonanzen deren Darstellungszahl gefunden werden muss, aus der auf
ihre wechselseitige Harmonie geschlossen werden kann.

Die Darstellungszahl jeder beliebigen Konsonanz muss namlich mit ihrem Index
multipliziert werden, und von allen auf diese Weise gefundenen Produkten muss
das kleinste gemeinsame Vielfache untersucht werden; und das wird die
Darstellungszahl der vorgelegten Reihe von Konsonanzen sein.

§.24. Wenn zum Komponieren eines ganzen Musikstilicks zwei oder
mehrere Reihen von Konsonanzen verbunden werden, deren Darstellungszahlen
durch diese dargelegten Regeln schon gefunden wurden, ndmlich M, N, P, Q usw.,
muss man zuerst ausfindig machen, ob die Einheit jeder dieser Darstellungszahlen
denselben Ton oder verschiedene bezeichnet.

In letzterem Fall ndmlich muss man das Verhaltnis, das die durch die Einheit
bezeichneten Tone der einzelnen Reihen untereinander besitzen, mit moglichst
kleinen Zahlen bezeichnen, und diese Zahlen, die ich mit m, n, p, g usw. annehmen
will, werden die Indizes sein die mit den Darstellungszahlen zu verbinden sind, so
dass jene zu verbindenden Reihen auf folgende Art durch Darstellungszahlen und
Indizes auszudriicken sind:

M(m):N(n):P(p):Q(q) usw.

§.25. Weil also eine derart durch eine Darstellungszahl ausgedriickte Reihe
von Konsonanzen ein modus musicus ist, versteht man, wie man tiber den Ubergang
von einem Modus in den anderen, ebenso Uber die Verbindung mehrerer Modi
urteilen muss.

Wenn namlich aufeinanderfolgend verbundene Modi durch Darstellungszahlen und
Indizes ausgedriickt sind als M(m):N(n):P(p):Q(q) etc., erhalt man die
Darstellungszahl — und aus ihr die Natur und die Anlage des ganzen Musikstlicks das
aus jenen Modi komponiert ist —wenn das kleinste gemeinsame Vielfache der
Zahlen Mm, Nn, Pp, Qq usw. gesucht wird:

Das namlich wird die Darstellungszahl des ganzen vorgelegten musikalischen
Werkes sein.

§.26. Damit also liber ein vorgelegtes Musikstlick ein richtiges Urteil
gebildet werden kann, sind erstens die einzelnen Konsonanzen zu prifen und ihre
Darstellungszahlen zu erforschen.

Zweitens sollen die Folgen zweier Konsonanzen betrachtet werden.
Drittens wird es passend sein, mehrere Konsonanzen, aus denen ein Modus
besteht, zusammen zu betrachten.
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Viertens ist die Folge zweier Modi, d.h. der Ubergang von einem Modus in einen
anderen, zu untersuchen.

Flinftens endlich ist die Vereinigung aller Modi in dem musikalischen Werk zu
prifen.

Auf welche Weise diese einzelnen Schritte mit Hilfe der Darstellungszahlen
ausgefiihrt werden missen, ist zur Genlige dargestellt worden.

§.27. Ubrig bleibt also, dass wir in diesem Kapitel, soweit méglich, zeigen,
auf welche Weise man eine Reihe von Konsonanzen und daraufhin ein ganzes
musikalisches Werk fertigen soll, sodass es dem Gehér angenehme Harmonie
bietet.

In dieser Aufgabe werden wir uns so bewegen, dass wir aus der gegebenen
Darstellungszahl eines Modus — d.h. einer Reihe von Konsonanzen — die
Darstellungszahlen der einzelnen Konsonanzen ermitteln wollen.

Weil man daher eine liberaus groRe Anzahl von Darstellungszahlen erhalten und
aus jeder beliebigen von ihnen unzahlige Reihen von Konsonanzen ableiten kann,
steht diese Wissenschaft sehr weit offen und wird immerwahrend nicht nur durch
neue Werke, sondern auch durch neue Modi bereichert werden.

§.28. Inder heutigen Zeit freilich, in der sich das Studium der Musik zu
einem so groRBen Grad an Perfektion gehoben hat, ist es jedenfalls wert sich zu
wundern, dass alle in Musik Bewanderten sich nur mit dem Komponieren neuer
Werke befassen aber die Zahl der Modi, die ziemlich karg ist und schon vor langer
Zeit Ubernommen wurde, liberhaupt nicht zu vergroRern wagen.

Der Grund dafir scheint zu sein, dass die wahren Prinzipien der Harmonie bisher
unbekannt waren und dass ohne diese das Studium der Musik nur durch Erfahrung
und Gewohnheit gepflegt wurde.

§.29. Weil die Darstellungszahl einer Reihe von Konsonanzen das kleinste
gemeinsame Vielfache der Darstellungszahlen der mit ihren Indizes multiplizierten
einzelnen Konsonanzen ist, werden alle diese Ergebnisse aus den
Darstellungszahlen und den Indizes Teiler der Darstellungszahl der Reihe von
Konsonanzen sein.

Wenn daher die Darstellungszahl der Reihe von Konsonanzen gegeben sei,
angenommen M, miissen, um die einzelnen Konsonanzen zu finden, alle moglichen
Teiler von M selbst genommen werden, die Aa, Bb, Cc, Dd usw. seien.

Wenn man diese gefunden hat, werden A(a):B(b):C(c):D(d): usw. die Reihe der
Konsonanzen reprasentieren, deren Darstellungszahl die gegebene Zahl M sein
wird.
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§.30. Beim Nehmen dieser Teiler aber muss das beachtet werden, dass sie
die vorgelegte Darstellungszahl M ausschopfen, das heiflt, dass sie kein kleineres
kleinstes gemeinsames Vielfache besitzen als M.

Das wird erreicht werden, wenn man gleich von Anfang an einige Konsonanzen
bestimmt, deren Darstellungszahlen die gegebene Zahl M ausschépfen; wenn das
festgesetzt ist, wird man auch den Vorteil erhalten, dass gleich zu Beginn beim
Horen einiger Konsonanzen die Darstellungszahl der gesamten Reihe von
Konsonanzen wahrgenommen wird, und aus deren Kenntnis kann man auch die
Harmonie der gesamten Reihe einfacher beurteilen. Darliber aber wird spater mehr
erklart werden.
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Siebentes Kapitel

Gebrauchliche Bezeichnungen verschiedener Intervalle

§.1. Nachdem die harmonischen Regeln im Allgemeinen dargelegt sind
die es gilt sowohl bei den Konsonanzen als auch in deren Zusammensetzung zu
befolgen, wollen wir nun zu den verschiedenen Arten der Musik weitergehen und
fiir diese die Anwendung der gegebenen Vorschriften umfassender erklaren.

Aber bevor die Musikarten bequem aufgezahlt und dargelegt werden kénnen,
miussen eigene und im Gebrauch eingeblirgerte Bezeichnungen erklart werden,
damit es flir spater moglich ist in gewohnter Art und gewohnten Sprache diese
Dinge zu erortern.

Diese Bezeichnungen sind namlich Namen, die den meisten Intervallen schon friih
gegeben wurden und so schon durch langen Gebrauch eingebiirgert sind, sodass es
sowohl um der Bequemlichkeit als auch um der Notwendigkeit willen durchaus
erforderlich ist, sie vollstandig darzulegen.

§.2. Obwohl aber diese Namen allenthalben erklart wurden, sind ihre
Definitionen nicht geniigend natdrlich gestaltet und fiir unsere Arbeit ganzlich
ungeeignet. Denn die Intervalle, die eigene Namen bekommen haben, werden fiir
gewdhnlich eher aus der Praxis selbst und der Erfahrung als aus der Natur der Tone
beschrieben.

Wir aber wollen auf der Methode beharren, die wir beim Messen von Intervallen
durch Logarithmen verwendet haben, und werden sowohl Verhaltnisse als auch
Logarithmen jedem Intervall zugeordnet anfiihren, woraus man besser tber die
GroRe jedes Intervalls urteilen kénnen wird.

§.3. Oben aber wurde schon dargelegt, dass ein Intervall der Abstand
zwischen zwei Tonen in Bezug auf Tiefe und Hohe ist. Man kann deshalb sagen,
dass, je groBer der Unterschied zwischen dem tieferen und dem héheren Ton, umso
groRer auch das Intervall ist.

Wenn also die Tone gleich sind wird der Abstand zwischen ihnen null sein, und
daher wird das Intervall der Tone, die das Verhaltnis der Gleichheit 1:1 haben, null
sein, wie auch der Logarithmus des Verhaltnisses O ist.

Wir werden namlich die Intervalle, wie wir schon festgesetzt haben, durch einen
Logarithmus des Verhéltnisses messen, das die Tone zueinander haben.

Dieses verschwindende Intervall zweier gleicher Tone wird aber ,Unisono” genannt.
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§.4. Fir das Ausdriicken dieser Logarithmen der Verhaltnisse kdnnten wir
freilich jede beliebige Reihe von Logarithmen verwenden, in der eine Zahl (Basis)
gesetzt wird deren Logarithmus die Eins ist.

Am meisten aber wird uns helfen, diejenige derartige Reihe zu nehmen, in der die
Eins als Logarithmus der Zwei gesetzt ist, weil die Zwei beim Ausdriicken von
Konsonanzen am oOftesten auftritt und in der Musik am meisten beachtet wird; und
daher wird, wenn man sich darauf einigt, die Berechnung um vieles einfacher.
Siehe daher die Tabelle von solchen Logarithmen, soweit sie flr unsere Arbeit
ausreicht.

log. 1 = 0,000000 log. 5=2,321928
log. 2 = 1,000000 log. 6 = 2,584962
log. 3 = 1,584962 log. 7 = 2,807356
log. 4 = 2,000000 log. 8 = 3,000000

§.5. Nach dem Intervall gleicher Tone, das Unisono genannt wird, kommt
das Intervall der Toéne zur Betrachtung, die das doppelte Verhaltnis 1:2 haben, das
von den griechischen Musikern ,,Diapason” genannt wird; deswegen weil das
Intervall beliebiger Tone durch Verdoppeln des zweiten Tons so wenig verandert
wird, das es beinahe fiir dasselbe gehalten wird, und weil man deswegen meint,
dass in diesem Intervall Diapason alle anderen Intervalle enthalten seien.

Von den Lateinern aber wird dieses Intervall ,,Oktav” genannt, die Begriindung fiir
diese Bezeichnung kommt vom sogenannten diatonischen Tongeschlecht, wie wir
spater ausfihrlicher darlegen werden.

Das Mal dieses Intervalls, das Diapason oder Oktav genannt wird, ist

[2-1(1,d.h. (2, das ist 1,000000.

§.6. Weil hierauf das Intervall der Tone, die das Verhaltnis 4:1 haben,
2,000000 ist, wird dieses Intervall fiir gewbhnlich ,,Diadiapason” oder
»,Doppeloktav” genannt.

AuBerdem wird das Intervall der Tone 8:1, weil es 3,000000 ist, d.h. dreimal gréBer
als das Oktav genannte Intervall, als dreifache Oktav bezeichnet.

Auf dhnliche Weise wird das Intervall der Tone 16:1, dessen Mal’ 4,000000 ist,
vierfache Oktav genannt und das Intervall der Tone 32:1 fiinffache Oktav, und so
weiter.

Weil daher die Benennungen der groReren Intervalle nach der Zahl der in ihnen
enthaltenen Oktaven vorgenommen werden, wird die Begriindung klar, warum wir
die Eins fiir den log. 2 angenommen haben; denn von einem ein beliebiges Intervall
ausdrickenden Logarithmus bezeichnet der ganzzahlige Anteil, wie viele Oktaven in
diesem Intervall enthalten sind.
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§.7. Griechisch , Diapente” bzw. lateinisch ,Quint“ wird weiters das
Intervall der Téne genannt, die das Verhaltnis 3:2 besitzen, seine Bezeichnung ist
ebenfalls aus dem diatonischen Geschlecht ibernommen. Das Mal3 dieses Intervalls
ist daher /3 —-1/2 =0,584962. Daher ist dieses Intervall kleiner als das Intervall
Diapason; das Verhaltnis aber, das diese beiden Intervalle zueinander besitzen,
kann nicht mit (ganzen) Zahlen ausgedriickt werden.

Naherungsweise aber verhilt sich das Intervall Diapason zum Intervall Diapente in
folgenden Briichen: 5:3, 7:4, 12:7, 17:10, 29:17, 41:24, 53:31, die so beschaffen
sind, dass mit kleineren Zahlen keine naheren Verhaltnisse dargestellt werden
kdnnen.

§.8. Weil weiters das Mal} des Intervalls der Tone 3:1 gleich 1,584962 ist,
was die Summe der MaRe der Oktav und der Quint ist, wird dieses Intervall fiir
gewdhnlich Oktav plus Quint genannt.

Auf dhnliche Weise wird das Intervall der Tone 6:1 Doppeloktav plus Quint sein,
weil ja das Mal} 2,584962 ist.

Und auf gleiche Weise wird das Intervall der Tone 12:1 dreifache Oktav plus Quint
genannt, und das der Tone 24:1 vierfache Oktav plus Quint.

Daraus erkennt man, dass ein Intervall mit dem Dezimalteil 584962
zusammengesetzt ist aus einer Quint und so vielen Oktaven, wie der ganzzahlige
Anteil angibt.

§.9. Vom Intervall Diapente oder Quint unterscheidet sich nicht viel das
Intervall ,,Diatessaron” oder ,,Quart”, das zwischen Tonen besteht, die das
Verhaltnis 4:3 besitzen, und dessen Mal folglich 0,415037 ist.

Von daher ist es offensichtlich, dass diese zwei Intervalle Quint und Quart
zusammen eine Oktav bilden; weil die Summe ihrer MafSe 1,000000 ist.

Auf dhnliche Weise wird weiters das Intervall der Téne 8:3, dessen Mal§ 1,415037
ist, Oktav plus Quart genannt, und das Intervall der Tone 16:3, dessen Mal3
2,415037 ist, Doppeloktav plus Quart, und so weiter.

§.10. Wie daher diese Intervalle Quint und Quart, die kleiner sind als die
Oktav, einfache Namen erhalten haben, aber die Intervalle, die aus ihnen durch
Dazufiigen einer oder mehrerer Oktaven entstanden sind, mit zusammengesetzten
Namen bezeichnet werden, so nennt man alle kleineren Intervalle als die Oktav fir
gewodhnlich ,einfache Intervalle”, groRere als die Oktav aber ,,zusammengesetzte
Intervalle”,
Das Mal’ von einfachen Intervallen ist daher kleiner als die Eins, und der
ganzzahlige Teil der sie messenden Logarithmen ist 0.
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Die Logarithmen der zusammengesetzten Intervalle sind groRRer als die Eins, d.h.
ihre ganzzahligen Teile sind groBer als null.

Daraus wird klar, dass alle einfachen Intervalle in der Oktav enthalten sind, und aus
diesem Grund wird die Oktav auch Diapason genannt.

§.11. Weil also die Benennung von zusammengesetzten Intervalle aus der
Anzahl der Oktaven, die es enthalt, und dem Namen des darliber hinausgehenden
Teils geformt wird, der ein einfaches Intervall ist, wird es ausreichend sein, die
einfachen Intervalle aufzuzihlen, wie sie freilich von den Musikern eingeblirgerte
und fixierte Namen sind.

Damit wir das deutlicher bewerkstelligen, werden wir bei den kleinsten zu
beschreibenden Intervallen beginnen. Das sind Komma, Diésis und Diaschisma und
sie werden deswegen die kleinsten genannt, weil sie vom Gehor kaum
wahrgenommen werden kénnen, und weil man meint, dass sie groBere Intervalle
nicht verandern wenn sie zu diesen entweder dazugefiigt oder von ihnen
weggenommen werden; so sehr, dass groRere Intervalle, die solcherart durch die
kleinsten entweder vergroRRert oder verkleinert werden, fir dieselben gehalten
werden.

Was freilich nur fiir grébere Ohren stimmt, in der vollkommenen Harmonie aber
Uberhaupt nicht zutrifft.

§.12. Durch das (Syntonische) ,,Komma“ aber wird das Intervall zweier
Tone bestimmt, die das Verhaltnis 81:80 besitzen, so dass das Mal} des Kommas
log. 81 —log. 80 = 0,017920 ist; und so fiullen ungefahr 56 Kommata die Oktav aus.
Die ,,Diésis” ist das Intervall der Tone die das Verhaltnis 128:125 besitzen, ihr Mal}
ist also 0,034215. Daher ist die Diésis ungefahr doppelt so gro wie das Komma,
und in der Oktav sind ungefahr 29 Diéses enthalten.
Das ,,Diaschisma“ schlieRlich ist das Intervall der Tone 2048:2025 und sein MalR ist
0,016295, folglich fillen ungefahr 61 Diaschismata die Oktav aus. Es trifft demnach
zu, dass das Diaschisma die Differenz zwischen der Diésis und dem Komma ist.

§.13. Diese so winzigen Intervalle treten freilich in der gebrauchlichen
Musik far gewohnlich nicht auf, und Tone mit so geringem Abstand werden nicht
herangezogen; bisweilen jedoch findet man in der Musik so kleine Differenzen der
groRReren Intervalle, dass es zu deren Beschreibung nétig war diese kleinsten
Intervalle einzufiihren. Die kleinsten Intervalle aber, die in der Musik tatsachlich
verwendet werden und fiir gewdhnlich mit Tonen ausgedriickt werden, sind die
groRen und kleinen Hemitonia; und auch die grofRen und kleinen Limmata; Weil
diese Intervalle wenig von einander entfernt sind, werden sie von Unkundigeren fiir
gleich gehalten und mit dem Namen ,Halbton” bezeichnet.
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§.14. Das ,groBBe Hemitonium® ist das Intervall der Téne, die das Verhaltnis
16:15 besitzen, sein MalR ist also 0,093109.
Das , kleine Hemitonium® aber besteht zwischen den Tonen 25:24; letzteres
Verhiltnis wird von ersterem (grofles Hemitonium) um das Verhéltnis 128:125
Uberragt, das die Diésis ausdriickt; daher wird das MaR des kleinen Hemitoniums
0,058894 sein, und fuhrt, wenn man zu diesem das MaR der Diésis addiert, zum
Mals des grofsen Hemitoniums.
Die Oktav also fillen ungefdhr zehn groBe Hemitonia mit zwei Diéses aus, oder
ungefahr 17 kleine Hemitonia.

§.15. Das ,groBe Limma*“, das vom Tonverhaltnis 27:25 bestimmt wird,
Uberragt um ein Komma das grofe Hemitonium, und daher ist sein Mal8 0,111029.
Das , kleine Limma“ aber ist das Intervall der Tone, die das Verhaltnis 135:128
besitzen, und daher liberragt es um ein Komma das kleine Hemitonium, vom
groRen Limma aber abgezogen ergibt es die Diésis. Daher ist das MalR des kleinen
Limmas 0,076814.

Neun groBe Limmata ergeben ungefahr eine Oktav, von kleinen Limmata werden
zum Ausfiillen der Oktav aber 13 bendétigt.

§.16. Diese vier Arten von Intervallen werden fiir gewdhnlich vermischt
Halbtone genannt, wie wir schon gesagt haben; sie werden aber auch , kleine
Sekunden” genannt; dieser Name wie auch die Bezeichnungen ,,Oktav”, ,,Quint“ und
»Quart“ haben ihren Ursprung im diatonischen Geschlecht.

Die Komplemente aber dieser Intervalle zur Oktav, die von den Verhaltnissen 15:8,
48:25, 50:27 und 256:135 bestimmt sind, werden mit derselben Ableitung des
Namens ,grofde Septimen” genannt.

Die Male dieser Intervalle sind also 0,906890, 0,941105, 0,888970 und 0,923185;
sie sind die groBten Intervalle kleiner als die Oktav, die man freilich verwendet.

§.17. Den Halbténen folgen in der Ordnung der GroRRe die Intervalle, die
mit dem Namen , Ganztone” (Toni) und auch ,grofle Sekunden” bezeichnet zu
werden pflegen.

Von den Ganzténen aber gibt es drei Arten, deren erste, die durch das Verhaltnis
9:8 bestimmt ist, ,,groRer Tonus” genannt wird, dessen Mals daher 0,169924 ist;
sechs von diesen Toni (iberragen zusammen die Oktav um ein Komma.

(eigentlich nicht um das Syntonische Komma 81:80 sondern um das Pythagordische Komma 312:219)
Der ,kleine Tonus” wird durch das Verhéltnis 10:9 beschrieben und ist um ein
Komma kleiner als der grof3e Tonus, so dass sein Maf} 0,152004 ist.

Zu den Ganztonen wird drittens auch das durch die Tonen 256:225 gebildete
Intervall gezdhlt, das den groBen Tonus um ein Diaschisma, den kleinen aber um
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eine Diésis Uberragt.
Die Komplemente aber dieser Ganztone zur Oktav werden ,kleine Septimen”
genannt.

§.18. Der Ganzton aber enthalt nach einer weitgehend akzeptierten
Meinung zwei Halbtone.
Denn der grof3e Tonus ist sowohl Summe von groRem Hemitonium und kleinem
Limma als auch Summe von kleinem Hemitonium und groBem Limma.
Der kleine Tonus aber ist die Summe aus dem groBen und dem kleinen
Hemitonium.
Der grofRte Ganzton schliefRlich, der durch das Verhaltnis 256:225 beschrieben wird,
ist die Summe zweier groBer Hemitonia.
Auf dhnliche Weise entstehen die nachfolgenden Intervalle durch Hinzufiigen von
Halbtonen.

§.19. Aus den Ganztdnen entstehen durch Hinzufligen eines Halbtons die
Intervalle, denen der Name , kleine Terzen“ gegeben ist; obwohl genauer gesagt nur
das Intervall diesen Namen verdient das von den Toénen 6:5 gebildet wird. Diese
Intervalle ndmlich weichen entweder durch ein Komma oder durch ein Diaschisma
oder durch eine Diésis von diesem Verhaltnis (6:5) ab und werden deshalb gleich
wie eine kleine Terz behandelt, die eine ziemlich angenehme Konsonanz ist;
so kann man das auch bei den librigen Intervallen handhaben, die angenehme
Konsonanzen sind.

Das Komplement der kleinen Terz zur Oktav wird ,grof8e Sext” genannt, die vom
Verhaltnis 5:3 beschrieben wird; folglich ist das MaR der kleinen Terz 0,263034 und
das der groRBen Sext 0,736965.

§.20. Uber die kleine Terz geht die ,,groRe Terz“ um einen Halbton hinaus,
und sie ist das Intervall der Tone die das Verhaltnis 5:4 besitzen. Daher ist ihr Mal}
0,321928; diese grolSe Terz besteht daher aus dem grof3en Tonus verbunden mit
dem kleinen Tonus.

Das Komplement aber der groRen Terz zur Oktav wird , kleine Sext” genannt, die
also aus den Tonen besteht die das Verhaltnis 8:5 besitzen; ihr MaR ist 0,678071.
Die Sext wird auch auf griechisch Hexachordon genannt, so dass die grof3e Sext mit
dem groRen Hexachordon deckungsgleich ist, die kleine aber mit dem kleinen.

§.21. Wenn man zur groRBen Terz, die vom Verhaltnis 5:4 beschrieben wird,
das groRe Hemitonium 16:15 hinzufiigt, wird aus deren Zusammensetzung das
Verhiltnis 4:3 hervorgehen, das Intervall, das ,,Diatessaron” genannt wird oder
,Quart”.
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Dessen Komplement aber zur Oktav ist die ,,Diapente” oder ,, Quint”, die durch das
Verhaltnis 3:2 bezeichnet wird; Gber beide Intervalle wurde oben schon
geschrieben.

Hier bleibt noch Ubrig zu bemerken, dass die Differenz zwischen der Quint und der
Quart der groBe Tonus ist, der im Verhaltnis 9:8 besteht; genau diese Differenz hat
in der Antike zuerst die Idee des groRen Tonus geliefert.

§.22. Weil schon alle librigen Intervalle sich voneinander durch Halbtone
unterscheiden, haben die Musiker auch einen Klang in der Mitte zwischen Quint
und Quart platziert, der von beiden um einen Halbton entfernt ist. Dieser Klang
aber wird ,Tritonus” genannt, weil er durch den Abstand dreier Toni bestimmt wird,
anders aber auch ,,iibermaBige Quart” oder ,verminderte Quint“ oder ,falsche
Quint”,

Fir die vier verschiedenen Arten des Halbtons erhalt man vier Arten des Tritonus,
von denen die erste durch das Verhaltnis 64:45 bezeichnet wird und eine Quart plus
ein grofles Hemitonium ist.

Die zweite Art ist eine Quint vermindert um ein grofes Hemitonium und wird im
Verhiltnis 45:32 beschrieben.

Die dritte Art ist eine Quart plus ein kleines Hemitonium, die vierte aber eine Quint
vermindert um ein kleines Hemitonium; erstere wird also mit dem Verhaltnis 18:25,
letztere aber mit dem Verhaltnis 25:36 beschrieben, deren letztes auch die
doppelte kleine Terz ist.

§.23. Wie diese Intervalle ihre Namen von Zahlen erhalten haben und
Sekund, Terz, Quart, Quint usw. bis zur Oktav genannt werden, so sind auch
dhnliche Namen den zusammengesetzten Intervallen gegeben worden, d.h. den
Intervallen gréRer als die Oktav.

Die Oktav namlich mit der Sekund, sei es der grof3en sei es der kleinen, wird kleine
oder groRe ,,Non“ genannt; in gleicher Weise wird die Oktav mit der Terz ,Dezim“
genannt, die Oktav mit der Quart ,Undezim” und so fort indem man immer sieben
zu den Namen der einfachen Intervalle dazuziahlt: so ist die ,,Duodezim” die Oktav
plus Quint, die ,,Quindezim“ aber die doppelte Oktav, woraus die Namen dieser Art
hinreichend verstanden werden.

§.24. Damit alle diese Intervalle mit ihren Namen auf einen Blick
offenkundig werden und damit sie leichter so wahrgenommen werden kénnen wie
sie sich voneinander unterscheiden, schien es mir passend folgende Tabelle
anzufiigen, in der erstens die Namen der einfachen Intervalle platziert sind, danach
die Verhiéltnisse der Tone in Zahlen, drittens die Malie der Intervalle ausgedriickt
durch die fiir diese Arbeit ausgewahlte Logarithmen; in der vierten Spalte habe ich
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auRerdem die Grade der Annehmlichkeit dazugeschrieben derer sich alle Intervalle
erfreuen, aus denen sogleich beurteilt werden kann, um wie viel die einen
Intervalle angenehmer sein werden als andere.

Namen der Intervalle Zahlenverhaltnis MaR Grad der Annehmlichkeit
Diaschisma 2048:2025 0,016295 XXVIII.
Komma 81:80 0,017920 XVIl.
Diésis 128:125 0,034215 XX.
kleines Hemitonium 25:24 0,058894 XIV.
kleines Limma 135:128 0,076814 XVIIl.
groRes Hemitonium 16:15 0,093109 XI.
groRes Limma 27:25 0,111029 XV.
kleiner Tonus 10:9 0,152004 X.
grolRer Tonus 9:8 0,169924 VIIL.
kleine Terz 6:5 0,263934 VIIlL.
grofRe Terz 5:4 0,321928 VII.
Quart 4:3 0,415037 V.
25:18 0,473931 XIV.
Tritonus 45:32 0,491851 XIV.
64:45 0,508148 XV.
36:25 0,526069 XV.
Quint 3:2 0,584962 V.
kleine Sext 8:5 0,678071 Vil
grofRe Sext 5:3 0,736965 VII.
[ 16:9 0,830075 IX.
kleine Septim 9:5 0,847995 IX.
50:27 0,888970 XVI.
grofRe Septim { 15:8 0,906890 X.
| 256:135 0,923185 XIX.
L 48:25 0,941105 XV.
Oktav 2:1 1,00000 1.

Daher schreiten diese Intervalle dem Grad der Annehmlichkeit nach so fort:

grolRe Terz und groRe Sext
(groRer) Tonus, kleine Terz und kleine Sext

beide kleinen Septimen
kleiner Tonus und eine grofRe Septim (die um ein grolRes Hemitonium verringerte

die Halbtone und die tbrigen groBen Septimen
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Achtes Kapitel

Tongeschlechter

§.1. Bis jetzt haben wir allgemein die Natur der Toéne erklart sowie Regeln
um aus ihnen Harmonie zu formen, aber bisher war noch nicht der Platz spezielle
Vorschriften fir musikalische Kompositionen darzulegen. Denn bevor man diese
Regeln an die Praxis anpassen kann, ist es notwendig die Musikinstrumente zu
betrachten und die Art diese zu temperieren. Denn weil die Tone, die man
verwendet um Musikstilicke wiederzugeben, entweder mit Hilfe der lebendigen
Stimme oder mit Hilfe von Instrumenten dem Gehor dargeboten werden, soll man
vor allem sowohl Stimme als auch Instrumente dazu vorbereiten, alle Tone
wiederzugeben die fiir die Darbietung der Musikstiicke notwendig sind.

§.2. Weil also die Darstellungszahl (exponens) eines Musikstlicks alle
notwendigen Tone beinhaltet, wird aus dieser Darstellungszahl selbst erkannt
werden, wie viele und welche Téne in den Musikinstrumenten enthalten sein
mussen. Daher hdangt die Einrichtung der Musikinstrumente von der
Darstellungszahl der Musikstilicke ab, die mit ihrer Hilfe dem Gehor dargebracht
werden sollen; sodass, wenn wir musikalische Werke anderer Darstellungszahlen
ausfiihren wollen, fiir diese auch andere Musikinstrumente erforderlich sind, die an
jene Darstellungszahlen angepasst sind.

§.3. Wenn also die Darstellungszahl eines Musikstlicks vorliegt, missen
die Instrumente zum Ausdriicken der Tone so adaptiert werden, dass in ihnen alle
Tone enthalten sind, die jene Darstellungszahl in sich umfasst — wenn nicht etwa
gewisse Tone entweder zu tief oder zu hoch sind, sodass sie von den Ohren nicht
wahrnehmbar sind; diese konnen, gleichsam Uberfllssig, liberhaupt ausgelassen
werden.

Die Tone aber, welche die vorgelegte Darstellungszahl in sich enthalt, werden aus
ihren Teilern gesammelt; daher sind die Musikinstrumente so einzurichten, dass sie
alle wahrnehmbaren Téne umfassen, die durch Teiler dieser Darstellungszahl
ausgedriickt sind. Andererseits aber erkennt man auch aus einem gegebenen
Musikinstrument, zu welcher Art musikalischem Werk es geeignet ist.

§.4. Aber auch die Tone, die in einem gegebenen Musikinstrument
enthalten sind, werden am bequemsten durch die Darstellungszahl bezeichnet, die
wie bisher das kleinste gemeinsame Vielfache aller in jenem Instrument
enthaltenen Téne ist.
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Aus der Darstellungszahl eines Musikinstruments also erkennt man, welche
Musikstlicke man damit hervorbringen kann. Andere musikalischen Werke kénnen
namlich auf diesem Instrument nicht ausgedriickt werden, als die deren
Darstellungszahl ein Teiler der Darstellungszahl des Instruments ist. Daflr aber ist
erforderlich, dass im Instrument alle Tone enthalten sind, die aus den Teilern seiner
Darstellungszahl entstehen; wenn von ihnen namlich welche fehlten, ware das
Instrument unvollstiandig und zum Gebrauch nicht ausreichend geeignet.

§.5. Um also ein Musikinstrument gut einzurichten, ist eine geeignete
Darstellungszahl auszuwahlen, welche die Darstellungszahlen aller musikalischen
Werke enthalt die mit ihm wiedergegeben werden sollen.

Wenn man das getan hat, miissen alle Teiler dieser Darstellungszahl untersucht und
die Tone, die durch diese einzelnen Teiler ausgedriickt werden, am Instrument
eingerichtet werden; ausgenommen aber diese, die wegen zu groRer Tiefe oder
Hohe nicht wahrgenommen werden kénnen.

Auler diesen Tonen aber kdnnen bequem noch andere der Gleichformigkeit wegen
hinzugefiigt werden, sodass die in den einzelnen Oktaven enthaltenen Tone der
Anzahl nach gleich sind. Das ist nicht nur im Gebrauch eingebiirgert, sondern es
macht auch die Instrumente vollkommener, sodass sie geeignet sind, mehrere
Musikstiicke wiederzugeben.

§.6. Daher wird nicht nur der Teiler einer beliebigen angenommenen
Darstellungszahl einen Ton auf einem Instrument bewirken, sondern auch
sein Doppeltes, Vierfaches, Achtfaches usw. — und genauso seine Halfte, sein
Viertel, sein Achtel usw.
Wenn man das vereinbart hat, wird es geschehen, dass alle Oktav genannten
Intervalle durch eine gleiche Anzahl von Ténen geflillt werden und auch auf
ahnliche Weise aufgeteilt sind.
Dadurch wird auch bequem erreicht, dass, wenn eine Oktav richtig temperiert ist,
aus ihr die Gibrigen sowohl héheren als auch tieferen Oktaven leicht geformt
werden; das geschieht, wenn man von den einzelnen in einer Oktav enthaltenen
Tonen die anderen um eine oder mehrere Oktaven sowohl héher als auch tiefer
stimmt.

§.7. Wenn also die Darstellungszahl eines Instruments A ist und ihre
Teiler 1, a, b, ¢, d, e usw. sind, miissen auBer den durch diese Teiler bezeichneten
Tonen auch die Tone 2, 2a, 2b, 2c, 2d usw., ebenso 4, 4a, 4b, 4c usw., darauf auch
%, ¥a, ¥:b, Yc, ebenso Y, Ya, %b, Yac usw. am Instrument eingerichtet werden.
Wenn man durch Multiplikation die Briiche aber aufhebt, werden alle im
Instrument enthaltenen Tone 2", 2"a, 2"b, 2"c, 2"d, ---- 2"A sein, wo n eine beliebige
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ganze Zahl bezeichnet.

Die Darstellungszahl eines auf diese Weise eingerichteten Instruments wird nicht
mehr A sein, sondern 2™A, wenn m eine unbestimmte kleine oder grof3e Zahl
bezeichnet, soweit die Tone wahrnehmbar sind.

§.8. Ein so vorbereitetes Instrument wird also nicht nur geeignet sein,
Musikstiicke hervorzubringen deren Darstellungszahlen in A enthalten sind,
sondern auch solche deren Darstellungszahlen in 2™A erfasst werden. Daraus
erkennt man, dass Musikinstrumente, wenn alle Oktaven in gleicher Weise mit
Tonen aufgefillt sind, groRere Vollendung erzielen und zu mehr musikalischen
Werken geeignet sind. Schlieflich haben deswegen auch Anfanger den Vorteil, dass
sie bei Kenntnis der in einer Oktav enthaltenen Tone gleichzeitig leicht die Tone der
Ubrigen Oktaven erkennen.

§.9. Fir die Darstellungszahlen der Musikstiicke werden wir daher im
Folgenden die Form der Art 2™A annehmen und untersuchen, wie viele und welche
Tone eine beliebige Oktav enthalten muss.

Fir A aber ist es glinstig, nur ungerade Zahlen zu nehmen; denn wenn gerade
genommen wiirden ware das Uberfllssig, weil die Zweier in 2™ enthalten sind.
Daher wird jede beliebige Darstellungszahl 2™A eine eigene Teilung der Oktav
ergeben, sowohl in Bezug auf die Anzahl der Téne als auch in Bezug auf die
Intervalle, die die Tone zueinander besitzen.

Eine derartige Teilung der Oktav wird von den Musikern fiir gewdhnlich
»tongeschlecht” (genus musicum) genannt; von solchen Geschlechtern sind drei
schon lange Zeit bekannt, und zwar das diatonische, das chromatische und das
enharmonische Geschlecht.

§.10. Wenn von der Oktav, deren Unterteilung aus der gegebenen
Darstellungszahl 2™A gesucht wird, der tiefste Ton E ist, wird der hochste 2E sein
und die Ubrigen Tone werden in den Grenzen E und 2E enthalten sein.

Daher muss man alle Teiler von A mit solchen Potenzen der Zwei multiplizieren,
dass sie grofRer als E aber kleiner als 2E werden, und alle diese Ergebnisse werden
die in der Oktav enthaltenen Tone liefern.

Daraus wird ersichtlich, dass in einer Oktav so viele Tone enthalten sein missen,
wie A Teiler hat, weil jeder beliebige Teiler von A einen Ton in jede Oktave einfiigt.

§.11. Wenn also die Darstellungszahl des Instruments, die wir im
Folgenden die Darstellungszahl des Tongeschlechts (exponens generis musici)
nennen werden, 2Ma® ist bei gegebener Primzahl a, dann wird eine Oktav p + 1 Toéne
enthalten, weil ja a® so viele Teiler hat.
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Wenn aber die Darstellungszahl 2™aPb® ist, werden in einer Oktav (p + 1)(q + 1), also
pg + p + g + 1 Tone enthalten sein; die Zahl a’b? ndmlich hat so viele und nicht mehr
Teiler, wenn freilich a und b nicht gleiche Primzahlen sind.

Auf dhnliche Weise wird 2™aPb" als Darstellungszahl (p + 1)(q + 1)(r + 1) im
Intervall einer Oktav enthaltene Téne ergeben.

Deswegen kann man also sogleich aus der Darstellungszahl des Geschlechts
beurteilen, wie viele Tone in einer Oktav enthalten sind.

§.12. Welche aber diese in jeder Oktav enthaltenen Téne sind, werden
gerade die Teiler von A beschreiben; denn sie miissen einzeln so mit Potenzen der
Zwei multipliziert werden, dass der groRte zum kleinsten ein kleineres Verhaltnis als
das doppelte hat.

Das aber wird bequemer klar, wenn man namlich solche Logarithmen gebraucht,
wie wir sie hier in Verwendung genommen haben; aus ihnen wird, weil 1 der
Logarithmus der Zwei ist, sogleich klar werden, mit welcher Potenz der Zwei jeder
beliebige Teiler multipliziert werden muss damit die Logarithmen aller Téne sich
nicht mehr als die Eins voneinander unterscheiden.

§.13. Wir werden also die Tongeschlechter vom einfachsten bis zu den
komplexesten behandeln soweit sie freilich Nutzen haben kénnen, sowohl die
bekannten als auch die unbekannten, und bei jedem anmerken zu welchen
musikalischen Werken es geeignet ist.

Das einfachste Tongeschlecht aber ist ohne Zweifel 2™, das erhalten wird, wenn

A =1 ist. Im Intervall einer Oktav ist also der einzige Ton 1 enthalten, dem sogleich
der Ton 2 als volle obere Oktav folgt. Daher werden alle in einem Musikinstrument
enthaltenen Tone 1:2:4:8:16 sein, weil Musikinstrumente selten mehr als 4 Oktaven
umfassen.

Dieses Geschlecht aber ist aufgrund der zu grofRen Einfachheit nicht geeignet,
irgendeine musikalische Harmonie zu erzeugen.

§.14. Die Darstellungszahl 2™A wird also nach der Ordnung das nachste
Tongeschlecht ergeben, wenn A = 3 angenommen wird, dessen Teiler 1 und 3 sind;
und von da die Oktav bildenden Téne

2:3:4.
In diesem Geschlecht wird daher die Oktav in zwei Teile geteilt, deren einer das
Intervall Quint, der zweite die Quart ist. Die Form dieser Oktav kann auch, wenn

man als tiefsten Ton 3 annimmt, mit 3:4:6 dargestellt werden, wo das untere
Intervall die Quart, das obere die Quint ist.
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Die Toéne aber eines nach der Darstellungszahl 2™-3 eingerichteten Instruments
werden 2:3:4:6:8:12:16:24:32 sein.
Im Ubrigen ist dieses Geschlecht zu einfach, sodass es niemals in Gebrauch war.

§.15. In der Musik sind bis zu diesem Tag keine anderen Konsonanzen
eingeburgert als die, deren Darstellungszahlen allein aus den Primzahlen 2, 3 und 5
bestehen, so sehr, dass die Musiker beim Bilden von Konsonanzen lber die Finf
nicht hinausgegangen sind. Deswegen werde ich hier zu Beginn an Stelle von A
aufler 3 und 5 und ihren Potenzen keine anderen Zahlen annehmen; wenn wir aber
diese Tongeschlechter dargestellt haben, die sich daraus ergeben kénnen, werden
wir auch versuchen die 7 einzufiihren; von da werden vielleicht einmal neue
Tongeschlechter gebildet und neue und bisher nicht gehorte musikalische Werke
vollendet werden kénnen.

§.16. Das dritte Geschlecht der Musik wird also 2™:5 sein, bei dem die in
der Oktav enthaltenen Tone

4:5:8

sind, von deren beiden Intervallen das untere die grol3e Terz, das obere die kleine
Sext darstellt.

Dieses Geschlecht kann aber keinen Gebrauch haben, einerseits weil es zu einfach
ist, andererseits weil es die Zahl 5 unter Auslassung der Drei und daher komplexere
Konsonanzen unter Auslassung von einfacheren enthalt. Gleichbedeutend ware es
namlich, bei Konsonanzen gréRere Primzahlen zu verwenden aber kleinere
auszulassen, wodurch eine tber die MalRen verwinkelte und weniger angenehme
Harmonie erzeugt wirde.

§.17. Indiesen zwei Geschlechtern war in A eine einzige Dimension,
entweder von 3 oder von 5.
Nun wollen wir daher zwei Dimensionen annehmen, und die Darstellungszahl des
vierten Geschlechts sei 2™-32, in dem die Teiler der GroRe A, also von 3?, 1:3:9 sind.
Die Oktav wird also die Tone

8:9:12:16
enthalten und besteht aus drei Intervallen, deren erstes der grofRe Tonus ist, die
beiden Ubrigen aber Quarten.

Und das ist das erste Geschlecht von dem man sagt dass es verwendet wurde,
dessen Urheber Merkur war, der erste Erfinder von Musik in Griechenland.
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Er driickte diese vier Tone mit ebenso vielen Saiten aus, woher der Name des
Instruments Tetrachordon kam.

Von diesem Instrument ausgehend aber haben spatere Musiker, um die Verehrung
far Merkur zu zeigen, auch komplexere Geschlechter fiir gewdhnlich in Tetrachorde
eingeteilt.

§.18. In diesem ersten Geschlecht der Musik also, das mit den Gesetzen
der Harmonie wunderbar zusammenpasst und auch aus diesem Grund die Horer
die zuvor keine Harmonie kennengelernt hatten zu hochster Bewunderung
veranlasste, waren aulRer der Quint, der Quart, dem groRen Tonus und der Oktav
keine flir die Ohren angenehmen Intervalle enthalten. Und auch nach dieser Zeit
blieb bis zu den Zeiten des Ptoleméaus die Terz genannte Konsonanz unbekannt,
bevor sie Ptolemaus als erster in die Musik einflihrte.

§.19. Die Darstellungszahl des flinften Geschlechts wird 2™-3-5 sein, das
wegen der Teiler von 35, namlich 1:3:5:15, in einer Oktav die Téne

8:10:12:15:16
enthalten wird.
An jedenfalls Gberaus angenehmen Intervallen erfreut es sich daher der groRen und
kleinen Terz, der groBen und kleinen Sext, der Quint und Quart, des grofRen
Hemitoniums und der grof3en Septim.
Inzwischen steht es dennoch nicht fest, ob dieses Geschlecht jemals in Gebrauch
war, obwohl es zu mehr Variationen fahig gewesen ware als das vorhergehende
Geschlecht des Merkur. Ohne Zweifel ist die Begriindung dafiir, dass man sowohl
die grol3e als auch die kleine Terz wegen der Zahl 5 bis zu Ptolemaus nicht
beachtete; dieser aber hat ein schon komplexeres Geschlecht eingefiihrt.

§.20. Die Darstellungszahl 2™52begriindet das sechste Geschlecht, in
dessen Oktave wegen der Teiler von 5% (1:5:25) die Téne mit dem Verhéltnis

16:20:25:32

enthalten sind. Durch diese wird die Oktav in drei Intervalle geteilt, deren erste zwei
groRe Terzen sind, das letzte aber eine grolRe Terz plus eine Diésis.

Es ist nicht verwunderlich, dass dieses Geschlecht niemals in Gebrauch war,
einerseits weil zu den dltesten Zeiten die Terzen unbekannt waren, andererseits
weil die in diesem Geschlecht enthaltenen Konsonanzen nicht besonders
annehmlich sind, und dazu kommt, dass dieses Geschlecht der annehmlichsten
Intervalle, der Quint und Quart ndmlich, entbehrt.
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§.21. Fir uns wird das siebente Geschlecht dieses sein, dessen
Darstellungszahl 2™-32 ist. Die Teiler von 3* selbst sind 1:3:9:27, aus denen folgende
Oktav begriindet wird:

16:18:24:27:32,

von der aber nicht belegt ist, dass sie jemals in Gebrauch war.

Die Darstellungszahl des achten Geschlechts ist 2™325, deren sechs ungerade Teiler
1:3:5:9:15:45 sind, weswegen folgende Tone eine Oktav bilden:

32:36:40:45:48:60:64.

Und dieses Geschlecht enthalt die hochste Anmut und wiirde verdienen in die
Verwendung aufgenommen zu werden, wenn es nicht schon in den
aufgenommenen Geschlechtern enthalten ware.

Das neunte Geschlecht hat die Darstellungszahl 2™-3-5% und enthélt in einer Oktav
folgende Tone:
64:75:80:96:100:120:128.

Das zehnte Geschlecht aber der Darstellungszahl 2™-5% wird in einer Oktav die Téne

64:80:100:125:128
haben.

§.22. Das elfte Geschlecht wird also die Darstellungszahl 2™3* haben und
daher in einer Oktav die Tone

64:72:81:96:108:128

enthalten.

Uber dieses Geschlecht wie auch (iber das vorhergehende ist zu bemerken, dass in
ihnen Konsonanzen und Intervalle vorkommen, die im heute verwendeten
Geschlecht freilich nicht enthalten sind; daher umfasst auch das Tongeschlecht, das
nun in Verwendung ist und das diatonisch-chromatische genannt wird, diese zwei
letzten nicht; die vorherigen Geschlechter aber umfasst es alle in sich, so dass das
nun in die Verwendung aufgenommene Tongeschlecht auch zu denselben
musikalischen Werken dient, zu denen auch die vorhergehenden Geschlechter
geeignet sind.
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§.23. Das zwolfte Geschlecht wird durch die Darstellungszahl 2™-3%.5
bestimmt, in einer Oktav wird es also diese acht Tone enthalten:

128:135:144:160:192:216:240:256.

Und dieses Geschlecht kommt dem diatonischen Geschlecht der Antike am
ndchsten, obwohl die damaligen Musiker nur sieben Tone in diesem Geschlecht
angeordnet haben. Wenn man namlich den Ton 135 auslasst, stimmt dieses
Geschlecht nahezu mit dem diatonisch-syntonischen Geschlecht des Ptolemaus
Uberein. In diesem wird die Oktav in zwei Tetrachorde geteilt, von denen beide das
Intervall Diatessaron umfassen. Und diese teilt man so in drei Intervalle, dass das
unterste der grolRe Hemitonium ist, das ndchste der grolRe Tonus und das dritte der
kleine Tonus.

§.24. Diese Einteilung selbst aber hat auch unser Geschlecht, wenn man
den Ton 135 ausldsst; wenn man namlich die Oktav mit dem Ton 120 beginnt, wird
sie folgendes Aussehen haben:

120:128:144:160 | 180:192:216:240,

von deren zwei Teilen beide das Intervall Diatessaron sind, so unterteilt, dass die
untersten Intervalle 120:128 und 180:196 groRRe Hemitonia sind, die mittleren
128:144 und 192:216 aber groRe Toni, und die obersten 144:160 und 216:240
kleine Toni. Mit auBerordentlicher Annehmlichkeit ist das diatonische Geschlecht
des Ptolemaus versehen, wie es auch durch die Erfahrung geniigend bezeugt wird,
weil dieses Geschlecht auch heute in Gebrauch ist, wahrend andere Geschlechter
der Antike, die mit weniger oder keiner Anmut versehen sind, geringgeschatzt
werden.

§.25. Weil aber dieses diatonische Geschlecht der Alten den Ton 135 nicht
besitzt, der jedoch gleich zur Oktav beitragt wie die tibrigen, kann man es nicht fir
ganz vollendet halten; einstweilen aber werden wir, da eine so groRe
Ubereinstimmung mit unserem zwélften Geschlecht besteht, dieses das korrigierte
diatonische nennen.

Man versteht aber daraus, wie hartnackig die alten Musiker dem als erstes
gefundenen Geschlecht des Merkur angehangen haben, so dass sie die
Musikinstrumente in Tetrachorde und die einzelnen Tetrachorde in drei Teile
eingeteilt haben. Dieser Grundsatz passte wenigstens in diesem Geschlecht
geniligend mit der Harmonie zusammen, bei den Ubrigen aber war er der Grund fir
unangenehme Harmonie.
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§.26. AuBer diesem diatonischen syntonischen Geschlecht des Ptolemaus
aber gab es bei den Musikern der Antike mehrere Arten des diatonischen
Geschlechts, deren in den einzelnen Tetrachorden enthaltene Intervalle sich so
verhielten:

Diatonicum Pythagorae | 243:256; 8:9; 8:9.
Diatonicum molle 20:21; 9:10; 7:8.
Diatonicum toniacum 27:28; 7:8; 8:9.
Diatonicum aequale | 11:12;10:11; 9:10.

Bei allen diesen war es der Grundsatz, dass das erste Intervall ungefahr ein Halbton
sei, die librigen beiden ungefiahr Ganzténe, und dass alle zusammen ein
Diatessaron bilden.

Leicht wird man aber erkennen wie unvollkommen und missténend diese
Geschlechter sind; deswegen verwundert es iberhaupt nicht, dass sie vollig
ausgeldscht sind.

§.27. Wie aber in der heutigen Zeit die Musikinstrumente flir gewohnlich
nach Oktaven eingeteilt und alle Oktaven gleichmaRig aufgeteilt werden, so liebten
es die Musiker der Antike, ihre Instrumente in Quarten einzuteilen und die
einzelnen Quarten gleichmaRig in drei Intervalle aufzuteilen, wodurch sie eher dem
Tetrachord des Merkur als der Harmonie an sich folgten.

Und diese Aufteilung machten besonders die pythagordischen Musiker mit nach
Gutdinken gewahlten Zahlen ohne Riicksicht auf die Harmonie, wie aus den
beigebrachten Beispielen genligend offensichtlich wird; und auf diese Weise fligten
sie mit diesen Zahlen der Musik nicht wenig Schaden zu, so dass sie zu Recht von
Aristoxenos und seinen Anhangern getadelt wurden.

§.28. Das diatonisch-syntonische Geschlecht des Ptolemaus aber, das
zufalligerweise aus dieser widersinnigen Art Musik zu betreiben entstand, ist auch
jetzt mit Recht in Gebrauch und wird bei Cymbali, Clavichorden und anderen
handisch gespielten Instrumenten gesehen, bei denen es Tasten zweier Arten gibt,
deren langere und untere die Tone des diatonisch-syntonischen Geschlechts
hervorbringen.

Wie also diese Tasten gewdhnlich mit Buchstaben bezeichnet werden, so benennt
man auch zweckmaRig die Tone selbst mit denselben Buchstaben.

Von daher also wird der mit der Zahl 192 bezeichnete Ton C sein,

die folgenden 216: D, 240: E, 256: F, 288: G, 320: A, 360: H, 384: c.
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§.29. Mit denselben —allerdings kleinen — Buchstaben werden die um eine
Oktav héheren Tone, d.h. die durch die doppelte Zahl ausgedriickten, bezeichnet;
weil so also 320 A ist, wird 640 a sein, 1280: 5, 2560: §, 5120: & UsW. Deswegen
werden solchen Lettern — seien es GrofSbuchstaben, seien es Kleinbuchstaben —
Tone entsprechen, die mit folgenden Zahlen ausgedriickt sind:
C werden namlich alle Tone genannt, die in der Formel 2"-3 enthalten sind;
D die in 2"-3% enthaltenen Tone;
E die in 2"-3:5 enthaltenen Tone;
F die in 2" enthaltenen Tone;
G die in 2"-3% enthaltenen Tone;
A die in 2"-5 enthaltenen Tone;
und H die in 2325 enthaltenen Téne.
Der im gebrduchlichen Geschlecht ausgelassene Ton 2"-3%5 wird Fs genannt, das ist
F plus ein Halbton.

§.30. Die Darstellungszahl 2"-3%-5? begriindet daraufhin das dreizehnte
Geschlecht, dessen Oktav daher folgende 9 Tone umfassen:

128:144:150:160:180:192:200:225:240:256.

Auf dieses Geschlecht scheinen die Musiker der Antike getroffen zu sein, als sie das
chromatische Geschlecht erfanden, wenn freilich sie irgendeine Harmonie in
diesem chromatischen Geschlecht wahrgenommen haben. Sie platzierten namlich
im Tetrachord dieses Geschlechts zuerst zwei Halbtone und nach diesen eine kleine
Terz, oder besser das Komplement zweier Halbtone zur Quart. In unserem
Geschlecht aber schliefRen sich zweimal zwei Halbtone aneinander an, denen, wenn
man einige Tone auslasst, kleine Terzen folgen.

Doch war aber das chromatische Geschlecht der Antike notwendigerweise vollig
unvollkommen, und daher ist dieses dreizehnte Geschlecht fiir uns mit Recht das
korrigierte chromatische.

§.31. Inder Antike gab es hauptséachlich drei Arten des chromatischen
Geschlechts, die man in zwei Tetrachorde, den Tetrachord aber in drei Intervalle
teilte, die sich in jenen drei Arten so verhielten:

Chromaticum antiquum | 243:256; 67:76; 4864:5427.
Chromaticum molle 27:28; 14:15; 5:6.
Chromaticum syntonum 21:22:11:12; 6:7.

Wie sehr diese Arten des chromatischen Geschlechts den Prinzipien der wahren
Harmonie widerstreben, wird jeder leicht erkennen.
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Dieses unser chromatisches Geschlecht hatten sie bei Beibehaltung der Teilung in
Tetrachorde auf folgende Weise mit Auslassung der Téne 225 und 150 in
Verwendung bringen kdnnen, indem sie in einer Oktav diese Tone aufgenommen
hatten:

120:128:144:160 | 180:192:200:240,

bei denen freilich die Teilung des ersten Tetrachords die diatonisch-syntonische, des
zweiten aber die natlirliche chromatische ist.

§.32. Das vierzehnte Geschlecht aber, dessen Darstellungszahl 2™-3-52 ist,
wird in einer Oktav folgende Toéne haben:

256:300:320:375:384:400:480:500:512.

Wir werden dieses Geschlecht das korrigierte enharmonische nennen, weil es sich
dem enharmonischen Geschlecht der Antike in gewisser Weise anzunahern scheint.
Die Musiker der Antike freilich haben folgende Teilungen des Tetrachords dieses
Geschlechts uberliefert:

Enharmonicum antiquum 125:128; 243:250; 64:81.
Enharmonicum Ptolemaicum | 45:46; 23:24; 4:5.

von denen keine mit der Harmonie (ibereinstimmen kénnen.

Die damaligen Musiker hatten aber an Stelle des enharmonischen Geschlechts mit
einigem Wohlklang folgende Teilung der Oktav in Tetrachorde und folgende Teilung
der Tetrachorde verwenden kénnen:

240:250:256:320 | 375:384:400:480,

wo freilich der Ton 300 ausgelassen ist;
doch da dieser selbst fehlt, ist das Geschlecht als unvollkommen zu bewerten.

§.33. Das flnfzehnte Geschlecht wird in der Darstellungszahl 2™-5*
enthalten sein und in der Oktav folgende Tone besitzen:

512:625:640:800:1000:1024.
Dieses Geschlecht kann aber wegen zu harter Intervalle und wegen des Mangels an

angenehmeren Konsonanzen, die durch die Drei bestimmt werden, keinen Nutzen
haben.

Leonhard Euler: Tentamen novae theoriae musicae (Ubersetzung © Thenius 2025) — Kapitel VIl — 99



Die Darstellungszahl 2™-3*aber wird das sechzehnte Geschlecht bestimmen, und in
seiner Oktav werden diese Tone enthalten sein:

128:144:162:192:216:243:256.

Dieses Geschlecht enthalt wegen des Mangels der aus der 5 entstehenden
Konsonanzen nicht genug an Vielfalt.

Das siebzehnte Geschlecht aber, das durch die Darstelungszahl 2™3*5 ausgedriickt
wird, scheint am wenigsten ungeeignet zu sein in den Gebrauch aufgenommen zu
werden, denn jede beliebige seiner Oktaven wird die im Verhaltnis aufsteigenden
Tone

256:270:288:320:324:360:384:405:432:480:512

enthalten.

Gegen dieses Geschlecht kann also nichts anderes eingewendet werden, als dass
allzu kleine fir das Gehor kaum wahrnehmbare Intervalle, das Komma namlich, in
ihm auftreten.

§.34. Es wirde also folgen, das achtzehnte Geschlecht darzulegen, dessen
Darstellungszahl 2™-3%-52 ist; weil aber genau dieses diatonisch-chromatische
Geschlecht bei allen Musikern in der heutigen Zeit in den Gebrauch aufgenommen
wurde, ist es wert in einem eigenen Kapitel behandelt zu werden.

Damit aulRerdem die bisher erklarten Geschlechter vor Augen gefiihrt wiirden,
schien es glinstig die folgende Tabelle anzufiigen, in der sowohl die
Darstellungszahlen jedes Geschlechts als auch die in jeder Oktav enthaltenen Tone
und ebenso die Intervalle zwischen den benachbarten Ténen beschrieben sind.
Ich setzte die eingeblirgerten Namen der Tone hinzu, und bezeichnete die
gemeinhin nicht bekannten Tone mit Sternen, die dem benachbarten Buchstaben
angefigt sind.
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Tabelle der Tongeschlechter

Tonbezeichnung | Téne | Intervalle | Namen der Intervalle

GENUS I. exponens 2"

F 1
‘ ‘ 1:2 Diapason oder Oktav.
f | 2
GENUS Il. exponens 2™-3
F 2
2:3 Diapente oder Quint.
c 3
34 Diatessaron oder Quart.
f 4
GENUS Ill. exponens 2™-5
F 4
4:5 grofe Terz.
A 5
5:8 kleine Sext.
f 8
GENUS IV. exponens 2™-3°
F 8
8:9 groRer Tonus. das
G 9 dlteste
3:4 Quart. Tongeschlecht
c 12 des
3:4 Quart. Merkur
f 16
GENUS V. exponens 2"-3-5
F 8
4:5 groRe Terz.
A 10
5:6 kleine Terz.
c 12
4:5 groRe Terz.
e 15
15:16 groRes Hemitonium
f 16
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GENUS VI. exponens 2™-5?

F 16
4:5 groRe Terz.
A 20
4:5 grofe Terz.
cs 25
25:32 groRe Terz plus Diésis.
f 32
GENUS VII. exponens 2™-3*
F 16
8:9 groRer Tonus.
G 18
34 Quart.
c 24
8:9 groRer Tonus.
d 27
27:32 kleine Terz minus Komma.
f 32

GENUS VIIl. exponens 2™-3%-5

F 32
8:9 groRer Tonus.
G 36
9:10 kleiner Tonus.
A 40
8:9 groRer Tonus.
H 45
15:16 groRes Hemitonium.
c 48
4:5 grofe Terz.
e 60
15:16 groRes Hemitonium.
f 64

Leonhard Euler: Tentamen novae theoriae musicae (Ubersetzung © Thenius 2025) — Kapitel VIII — 102



GENUS IX. exponens 2™-3-52

F 64
64:75 kleine Terz minus Diésis.
Gs 75
15:16 groRes Hemitonium.
A 80
5:6 kleine Terz.
c 96
24:25 kleines Hemitonium.
cs 100
5:6 kleine Terz.
e 120
15:16 groRes Hemitonium.
F 128
GENUS X. exponens 2™-5°
F 64
4:5 groRe Terz.
A 80
4:5 grofe Terz.
cs 100
4:5 groRe Terz.
f* 125
125:128 enharmonische Diésis.
f 128
GENUS XI. exponens 2™-3*
F 64
8:9 groRer Tonus.
G 72
8:9 groRer Tonus.
A* 81
3:4 Quart.
c 96
8:9 groRer Tonus.
d 108
27:32 kleine Terz minus Komma.
f 128
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GENUS XII. exponens 2™-3°-5

F 128
128:135 kleines Limma.
Fs 135
15:16 groRes Hemitonium.
G 144
9:10 kleiner Tonus.
A 160 korrigiertes
8:9 groRer Tonus. diatonisches
H 180 Geschlecht
15:16 groRes Hemitonium. der
c 192 Antike
8:9 groRer Tonus.
d 216
8:9 groRer Tonus.
e 240
15:16 groRes Hemitonium.
f 256
GENUS XlII. exponens 2™-3°-5°
F 128
8:9 groRer Tonus.
G 144
24:25 kleines Hemitonium.
Gs 150
15:16 groRes Hemitonium.
A 160
8:9 groRer Tonus. korrigiertes
H 180 chromatisches
15:16 groRes Hemitonium. Geschlecht
c 192 der
24:25 kleines Hemitonium.  Antike
cs 200
8:9 groRer Tonus.
ds 225
15:16 groRes Hemitonium.
e 240
15:16 groRes Hemitonium.
f 256
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GENUS XIV. exponens 2™-3-5°

F 256
64:75 kleine Terz minus Diésis.
Gs 300
15:16 groRes Hemitonium.
A 320
64:75 kleine Terz minus Diésis.
H* 375 korrigiertes
125:128 enharmonische Diésis.  enharmonisches
c 384 Geschlecht
24:25 kleines Hemitonium. der
cs 400 Antike
5:6 kleine Terz.
e 480
24:25 kleines Hemitonium.
f* 500
125:128 enharmonische Diésis.
f 512
GENUS XV. exponens 2™-5*
F 512
512:625 groRe Terz minus Diésis.
A* 625
125:128 enharmonische Diésis.
A 640
4:5 grofe Terz.
cs 800
4:5 groRe Terz.
f* 1000
125:128 enharmonische Diésis.
f 1024
GENUS XVI. exponens 2"-3°
F 128
8:9 groRer Tonus.
G 144
8:9 groRer Tonus.
A* 162
27:32 kleine Terz minus Komma.
c 192
8:9 groRer Tonus.
d 216
8:9 groRer Tonus.
e* 1000
125:128 enharmonische Diésis.
f 1024
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GENUS XVII. exponens 2"-3*:5

F 256
128:135 kleines Limma.
Fs 270
15:16 groRes Hemitonium.
G 288
9:10 kleiner Tonus.
A 320
80:81 Komma.
A* 324
9:10 kleiner Tonus.
H 360
15:16 groRes Hemitonium.
c 384
128:135 kleines Limma.
cs* 405
15:16 groRes Hemitonium.
d 432
9:10 groRer Tonus.
e 480
15:16 groRes Hemitonium.
f 512

Leonhard Euler: Tentamen novae theoriae musicae (Ubersetzung © Thenius 2025) — Kapitel VIIl — 106



Neuntes Kapitel

Diatonisch-chromatisches Geschlecht

§.1. Dass wir das achtzehnte Geschlecht das diatonisch-chromatische
nennen, ist in seiner Darstellungszahl 2™-33-52 begriindet, weil diese das kleinste
gemeinsame Vielfache der exponentes des diatonischen (2™-3%5) und des
chromatischen (2™-32-5?) ist und daher diese beiden Geschlechter verbunden
beschreibt.

Daraus kann man sogleich vermuten, dass dieses unser Geschlecht mit dem heute von
den Musikern angenommenen zusammen passen wird, wenn namlich auch die
Musiker dieses Geschlecht aus dem chromatischen und diatonischen der Antike
zusammengesetzt haben.

§.2. Zuerst werden wir also die Tone untersuchen, die in jeder Oktav
unseres Geschlechts enthalten sein miissen. Deswegen wollen wir von der Zahl 33.5?
alle Teiler nehmen, die die folgenden sind:

1, 3,5, 3% 3.5, 5% 3?, 3%5, 3-52, 3%.5, 3%.5?, 3%.5%
oder in natirlichen Zahlen: 1, 3, 5, 9, 15, 25, 27, 45, 75, 135, 225, 675.

Weil die grofSte von ihnen 675 ist, miissen die Gbrigen mit solchen Potenzen der Zwei
multipliziert werden, dass alle innerhalb des Verhaltnisses 1:2 enthalten sind, das
heit im Intervall einer Oktav.

Diese Zahlen werden also, verteilt nach der Ordnung ihrer GroRe, folgende Téne einer
Oktav ergeben:

512:540:576:600:640:675:720:768:800:864:900:960:1024.

§.3. In einer Oktav dieses unseren Geschlechts sind 12 Tone enthalten, und
diese Zahl stimmt mit der Zahl der Tone des liberlieferten diatonisch-chromatischen
Geschlechts Uberein; ob aber durchaus dieselben Tone in beiden Geschlechtern sind,
werden die Intervalle zeigen.

In unserem Geschlecht freilich schreiten die Intervalle zwischen allen benachbarten
Tonen in folgender Ordnung fort:
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512 720

kleines Limma groRes Hemitonium
540 768

grolRes Hemitonium kleines Hemitonium
576 800

kleines Hemitonium grofRes Limma
600 864

grolRes Hemitonium kleine Hemitonium
640 900

kleines Limma groRes Hemitonium
675 960

groRes Hemitonium grofRes Hemitonium
720 1024

Wir wollen sehen, auf welche Weise diese Intervalle mit der gebrauchlichen Teilung
der Oktav Uibereinstimmen.

§.4. Obwohl die Musiker aber immer noch liber die Teilung der Oktav nicht
einer Meinung sind und obwohl dafiir deshalb mehrere verschiedene Arten
angewandt werden, habe ich dennoch in den Schriften der Musiker eine bevorzugt
herangezogen, die mir am geeignetsten scheint.

In dieser aber schreiten die Intervalle beginnend mit dem als F bezeichneten Ton so
fort:

F H

kleines Limma groRes Hemitonium
Fs c

grolRes Hemitonium kleines Hemitonium
G cs

kleines Hemitonium grofRes Limma
Gs d

grolRes Hemitonium kleines Hemitonium
A ds

grolRes Limma groRes Hemitonium
B e

kleines Hemitonium grofRes Hemitonium
H f

Diese Intervalle sind dem Buch von Mattheson mit dem Titel Die General-Baf8 Schul
entnommen.

§.5. Diese Vorgangsweise die Oktav zu teilen scheint ziemlich neu zu sein,
weil die Musiker vor vielen Jahren eine andere verwendet haben. Da sie aber zur
beschriebenen Art Gbergegangen sind, kann man nicht daran zweifeln, dass sie durch
Erfahrung abgeleitet haben dass diese Art geeigneter ist Harmonie herzustellen.
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Weil also diese eingeblirgerte Art vom wahren harmonischen Geschlecht so wenig
abweicht — sie haben namlich nur zwei abweichende Intervalle und den einzigen
verschieden Ton B — wird die Wahrheit unserer Prinzipien, die sich freilich schon
hinreichend erwiesen hat, durch jene so deutliche Ubereinstimmung unserer Theorie
mit langer Erfahrung wunderbar bestatigt.

§.6. Die eingebiirgerte Art der Oktavteilung ist also bereits allein durch
Erfahrung zu so groRRer Vollendung gelangt, dass fiir die vollige Perfektionierung keine
andere Korrektur notig ist als dass der einzige mit dem Buchstaben B bezeichnete Ton
lediglich um eine Diésis tiefer erzeugt werden muss, welche die Differenz zwischen
dem groRen und dem kleinen Limma ist.

Wenn man aber diese Korrektur vornimmt, erhalt man ein Geschlecht das ganz
vollendet ist und perfekt geeignet Harmonie zu erzeugen.

Denn was die Anzahl der Tone anbelangt: Genau so viele Tone wird dieses Geschlecht
enthalten wie die Harmonie erfordert und nicht mehr und nicht weniger.

Und aulRerdem werden die Tone untereinander genau diese Beziehung besitzen, die
aus den Gesetzen der Harmonie abgeleitet ist.

§.7. Die Tone also und ihre Intervalle des heute fir den Gebrauch
eingeblirgerten, aber von der Theorie korrigierten diatonisch-chromatischen
Geschlechts werden sich so verhalten wie die folgende Tabelle darstellt.

Diese Tabelle ist jedoch in gewohnter Weise der Musiker ausgefiihrt, indem sie vom
Ton C beginnt und zu c aufsteigt.

Die Tone haben wir aber auf doppelte Art und Weise durch Zahlen ausgedriickt,
einerseits durch aufgeldste, andererseits durch in Faktoren zerlegte, damit man
einfacher Uber ihre gegenseitige Beziehung und die Intervalle urteilen kann.
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GENUS XVIII. exponens 2™-3%-5%

Ton- Téne Intervalle Namen der Intervalle
bezeichnung
o 2’3 384
24:25 kleines Hemitonium.
Cs 2%52 400
25:27 groRes Limma.
D 2432 432
24:25 kleines Hemitonium.
Ds 2:32.52 450
15:16 groRes Hemitonium.
E 2°.3.5 480
15:16 grofRes Hemitonium.
F 2° 512
128:135 kleines Limma.
Fs 2%3%5 540
15:16 grofRes Hemitonium.
G 2532 576
24:25 kleines Hemitonium.
Gs 2%.3.5? 600
15:16 grofRes Hemitonium.
A 2’:5 640
128:135 kleines Limma.
B 3%.52 675
15:16 groRes Hemitonium.
H 2%.3%5 720
15:16 groRes Hemitonium.
C 283 768

Und diese Tabelle ist die Fortsetzung der dem vorigen Kapitel angefiligten Tabelle der
Tongeschlechter.

§.8. Ausdieser Tabelle also erkennt man sogleich welche Beziehung jeder
Ton zu jedem beliebigen anderen besitzt.
Damit diese Verhaltnisse genauer vor Augen gefiihrt werden, schien es uns passend
die folgende Tabelle anzufiigen, in der alle einfachen Intervalle der einzelnen Tone zu
allen anderen enthalten sind.
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Téne Intervalle Namen der Intervalle
C:Cs 24:25 kleines Hemitonium.
C:D 8:9 groRer Tonus.

C:Ds 64:75 kleine Terz minus Diésis.
C:E 4:5 grolRe Terz.

C:F 3:4 Quart.

C:Fs 32:45 Tritonus.

C:G 2:3 Quint.

C:Gs 16:25 kleine Sext minus Diésis.
CA 3:5 groRe Sext.

C:B 128:225 kleine Septim.

C:H 8:15 grolle Septim.

C:c 1:2 Oktav.

Cs:D 25:27 GroRes Limma.

Cs:Ds 8:9 groRer Tonus.

Cs:E 5:6 kleine Terz.

Cs:F 25:32 groRe Terz plus Diésis.
Cs:Fs 20:27 Quart plus Komma.
Cs:G 25:36 Tritonus.

Cs:Gs 2:3 Quint.

Cs:A 5:8 kleine Sext.

Cs:B 16:27 grofRe Sext plus Komma.
Cs:H 5:9 kleine Septim.

Cs:c 25:48 grolle Septim.

Cs:cs 1:2 Oktav.

D:Ds 24:25 kleines Hemitonium.
D:E 9:10 kleiner Tonus.

D:F 27:32 kleine Terz minus Komma.
D:Fs 4:5 groRe Terz.

D:G 34 Quart.

D:Gs 18:25 Tritonus.

D:A 27:40 Quint minus Komma.
D:B 16:25 kleine Sext minus Diésis.
D:H 3:5 groRe Sext.

D:c 9:16 kleine Septim.

D:cis 27:50 grofRRe Septim.

D:d 1:2 Oktav.
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Téne Intervalle Namen der Intervalle
Ds:E 15:16 grofRes Hemitonium.
Ds:F 225:256 grofRer Tonus plus Diaschisma.
Ds:Fs 5:6 kleine Terz.

Ds:G 25:32 groRRe Terz plus Diésis.
Ds:Gs 3:4 Quart.

Ds:A 45:64 Tritonus.

Ds:B 2:3 Quint.

Ds:H 5:8 kleine Sext.

Ds:c 75:128 groRRe Sext plus Diésis.
Ds:cs 9:16 kleine Septim.

Ds:d 25:48 groRRe Septim.

Ds:ds 1:2 Oktav

E:F 15:16 grofRes Hemitonium.
E:Fs 8:9 grofRer Tonus.

E:G 5:6 kleine Terz.

E:Gs 4:5 groRe Terz.

E:A 3:4 Quart.

E:B 32:45 Tritonus.

E:H 2:3 Quint.

E:c 5:8 kleine Sext.

E:cs 3:5 groflRe Sext.

E:d 5:9 kleine Septim.

E:ds 8:15 groRRe Septim.

E:e 1:2 Oktav.

F:Fs 128:135 kleines Limma.

F:G 8:9 grofRer Tonus.

F:Gs 64:75 kleine Terz minus Diésis.
F:A 4:5 groRe Terz.

F:B 512:675 Quart minus Diaschisma.
F:H 32:45 Tritonus.

F:c 2:3 Quint.

F:cs 16:25 kleine Sext minus Diésis.
F:.d 16:27 grofRe Sext plus Komma.
F:ds 128:225 kleine Septim.

F:e 8:15 groRRe Septim.

F:f 1:2 Oktav.
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Téne Intervalle Namen der Intervalle
Fs:G 15:16 GroRes Hemitonium.
Fs:Gs 9:10 kleiner Tonus.

Fs:A 27:32 kleine Terz minus Komma.
Fs:B 4:5 groRe Terz.

Fs:H 34 Quart.

Fs:c 45:64 Tritonus.

Fs:cs 27:40 Quint minus Komma.

Fs:d 5:8 kleine Sext.

Fs:ds 3:5 grol3e Sext.

Fs:e 9:16 kleine Septim.

Fs:f 135:256 grofRe Septim.

Fs:fs 1:2 Oktav.

G:Gs 24:25 kleines Hemitonium.
G:A 9:10 kleiner Tonus.

G:B 64:75 kleine Terz minus Diésis.
G:H 4:5 grolRe Terz.

G:c 34 Quart.

G:cs 18:25 Tritonus.

G:d 2:3 Quint minus Komma.
G:ds 16:25 kleine Sext minus Diésis.
G:e 3:5 grol3e Sext.

G:f 9:16 kleine Septim.

G:fs 8:15 grofRRe Septim.

G:g 1:2 Oktav
Gs:A 15:16 groRes Hemitonium.
Gs:B 8:9 groRer Tonus.

Gs:H 5:6 kleine Terz .

Gs:c 25:32 grol3e Terz plus Diésis.
Gs:cs 3:4 Quart.

Gs:d 25:36 Tritonus.

Gs:ds 2:3 Quint.

Gs:e 5:8 kleine Sext.

Gs:f 75:128 grol3e Sext plus Diésis.
Gs:fs 5:9 kleine Septim.

Gs:g 25:48 grol3e Septim.

Gs:gs 1:2 Oktav.
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Toéne Intervalle Namen der Intervalle
A:B 128:135 kleines Limma..

A:H 8:9 grofRer Tonus.

A:c 5:6 kleine Terz.

A:cs 4:5 groRRe Terz.

Ad 20:27 Quart plus Komma.
A:ds 32:45 Tritonus.
Ae 2:3 Quint.
A:f 5:8 kleine Sext.
A:fs 16:27 grofRe Sext plus Komma.
A:g 5:9 kleine Septim.
A:gs 8:15 groRRe Septim.
A:a 1:2 Oktav.

B:H 15:16 groRes Hemitonium.
B:c 225:256 grofRer Tonus plus Diaschisma.
B:cs 27:32 kleine Terz minus Komma.
B:d 25:32 grofRe Terz plus Komma.
B:ds 3:4 Quart.

B:e 45:64 Tritonus.

B:f 625:1024 Quint plus Diaschisma.
B:fs 5:8 kleine Sext.

B:g 75:128 grofRe Sext plus Diésis.
B:gs 9:16 kleine Septim.

B:a 135:156 grolRe Septim.

B:b 1:2 Oktav.

H:c 15:16 groRes Hemitonium.
H:cs 9:10 kleiner Ganzton.

H:d 5:6 kleine Terz.

H:ds 4:5 grolRe Terz.

H:e 3:4 Quart.

H:f 45:64 Tritonus.
H:fs 2:3 Quint.
H:g 5:8 kleine Sext.
H:gs 3:5 grofRe Sext plus Diésis.
H:a 9:16 kleine Septim.
H:b 8:15 grolRe Septim.
H:h 1:2 Oktav.

Alle Intervalle in diesem Geschlecht sind also entweder genau jene Konsonanzen,
denen diese Bezeichnungen gegeben wurden, oder weichen nur durch minimale
Intervalle, die fiir stumpfere Ohren nicht wahrnehmbar sind, von ihnen ab.

Weil dieses auch von Musikern besonders angestrebt wird, dass sich kein Intervall
vom bezeichneten um mehr als ein minimales Intervall unterscheidet — d.h. entweder
um ein Komma oder eine Diésis oder ein Diaschisma — konnen praktizierende Musiker
nicht leugnen, dass unsere Korrektur zu Recht gemacht wurde.
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Denn wiirde der Ton B, wie es Musiker wollen, um eine Diésis hoher zugelassen, dann
wadre das Intervall Cs:B eine groRe Sext plus Komma und plus Diésis. Diese zwei
Intervalle ergeben — obwohl sehr klein — zusammen ein kleines Hemitonium, so dass
in diesem gebrauchlichen Geschlecht das Intervall Cs:B eher fiir eine kleine Septim als
fiir eine grolRe Sext gehalten wiirde.

Auf dhnliche Weise ware B:cs eine kleine Terz minus Komma und Diésis und daher
einem Ganzton ahnlicher als einer Terz.

§.9. Ausder vorigen Tabelle aber haben wir die folgende gebildet, in der
man gleiche Intervalle gemeinsam der Reihe nach angeordnet sehen kann.

Kleine Sekunden

24:25  kleines 128:135 | kleines 15:16 | grolles 25:27 | groRes
C:Cs Hemitonium F:Fs Limma Ds:E Hemitonium Cs:D Limma
D:Ds A:B E:F
G:Gs Fs:G
Gs:A
B:H
H:c
Grofie Sekunden
9:10| kleiner 8:9 | grolRer 225:256 | grolRer
D:E Tonus C:D Tonus Ds:F T(l)nus
Fs:Gs Cs:Ds B:c g.us hi
G:A E:Fs iaschisma
H:cs F:G
Gs:B
A:H
Kleine Terzen
64:75 | Kleine 27:32 | Kleine 5:6 | Perfekte
c:s| €7 D:F| 1" cs:e | Kleine
F:Gs gﬁlnus Fs:A Kmlnus Ds:Fs Terz
G:B €315 B:cs omma E:G
Gs:H
A:c
H:d
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GrofSe Terzen

4:5 | perfekte 25:32 | groRe
CE $rof§e Cs:F T(larz
D:fs| ¢ Ds:G g.‘,‘.s.
E:Gs Gs:c esis
F:A B:d
Fs:B
G:H
A:Cs
H:ds
Quarten
512:675 | Quart 3:4 | perfekte 20:27 | Quart
F:B rl;lnu;' C:F Quart Cs:Fs Elus
iaschisma D:G A:d| Komma
Ds:Gs
E:A
Fs:H
G:c
Gs:cs
B:ds
H:e
Tritoni
18:25| Quart 32:45 | Quint 45:64 | Quart 25:36 | Quint
D:Gs | PIUS C:Fs MiNUS Ds:A | PlUs Cs:G|
kleines groRes groRes kleines
G:cs T E:B o Fs:c o Gs:d R
Hemitonium F:H Hemitonium B:e Hemitonium Hemitonium
A:ds H:f
Quinten
27:40 | Quint 2:3 | perfekte Quint 675:1024 | Quint
D:A ?mus C:G B:f gl.us hi
Fs:cs| KOmma Cs:Gs iaschisma
Ds:B
E:H
F:c
G.d
Gs:ds
A:e
H:Fs
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Kleine Sexten
16:25 | kleine 5:8| perfekte
C:Gs| > Cs:A ';'e'”e
D:B g.'f“.‘s Ds:H| >&Xt
F:cs Iesis E:c
G:ds Fs:d
Gs:e
A:f
B:fs
H:g
GrofSe Sexten
3:5| perfekte 16:27 | grolle 75:128 | grolle
ca Erofe csi8 S psic X!
D:H| >t F:d E”S Gs:f gf‘,s,
E:cs Asfs omma B:g esis
Fs:ds
G:e
H:gs
Kleine Septimen
128:225  groRe 9:16 | Oktav 5:9| Oktav
cs S Dic Minus cs | Mines
F:ds pu's Ds:cs | 80" E:d| <ENEr
kleines Tonus Tonus
li Fs:e Gs:fs
imma G:f A:g
B:gs
H:a
GrofSe Septimen
27:50 | Oktav 8:15 | Oktav 135:256  Oktav 25:48| Oktav
Dres MU c mines Ff| IS csic MNUS
g'ro es E:ds | 8 ?s . B:a 'elnes Ds:d emgs .
Limma Hemitonium Limma Hemitonium
F:e Gs:g
G:fs
A:gs
H:b

§.10. Aus dieser Tabelle erkennt man also alle Intervalle, die zwei Tone
innerhalb einer Oktav untereinander besitzen. Gleichzeitig erkennt man aber den
ungeheuren Unterschied zwischen Intervallen desselben Namens die von

Unkundigeren gewohnlich fir gleich gehalten werden.
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Von den Halbténen gibt es namlich vier Arten, drei von den Ganztdnen, ebenso viele
von den kleinen Terzen usw., wie man aus der Tabelle erkennen kann.

Von den Oktaven existiert aber eine einzige Art, und sie ist im vollkommenen
Verhaltnis 1:2 enthalten; dieses Intervall kdnnte namlich aufgrund seiner
Vollkommenheit kaum eine Abweichung vom Verhaltnis 1:2 dulden ohne dass das
Gehor sofort mit ungeheurem Verdruss erfllt wiirde.

Denn je vollkommener und einfacher wahrzunehmen ein Intervall ist, desto splirbarer
wird ein noch so kleiner Fehler sein; weniger aber wird eine winzige Abweichung in
weniger vollkommenen Intervallen gespdrt.

§.11. Musikinstrumente werden aber fiir dieses diatonisch-chromatische
Geschlecht mit Hilfe eines Monochords leicht temperiert werden kdnnen, wenn man
das Monochord freilich in denselben Verhaltnissen unterteilt, welche die Tone
untereinander besitzen missen; die Vorschriften dieses Vorgehens haben wir im
ersten Kapitel erklart.

Wer aber allein mit dem Gehor Musikinstrumente zu diesem Modus temperieren will,
der muss mit folgenden drei Eigenschaften versehen sein,

dass er erstens das Intervall Oktav erkennen und nur mit dem Gehor herstellen kann;
zweitens auch die Quint, die im Verhaltnis 2:3 enthalten ist;

und drittens schliellich, dass er die groRe Terz durch Spannen und Entspannen von
Saiten genau herstellen kann.

§.12. Wer also sich so groBer Kunstfertigkeit des Gehors erfreut, der soll in
folgender Reihenfolge die Temperierung des Musikinstruments angehen.
Erstens fixiere er den Ton F, je nachdem wie es die Umstande erfordern, und daraus
wird er alle Tone erhalten, die mit demselben Buchstaben bezeichnet sind.
Darauf bilde er dessen Quint c und die groRe Terz A, und er wird nach Finden des
ersten alle Ubrigen Tone erhalten, die mit denselben Buchstaben bezeichnet sind.
Drittens bilde er vom Ton C seine Quint G und die grofRe Terz E, welcher Ton E (e)
gleichzeitig die Quint des Tons A sein wird, und von A bilde er auch die groRe Terz Cs.
Viertens bilde er vom Ton G die Quint d und ebenso die grof3e Terz H; von E aber auch
die grof3e Terz Gs, welcher Ton auch die Quint von Cs sein wird.
Flinftens mache er von H die Quint fs und die groRe Terz ds, oder er kann ds auch von
Gs bilden.
SchliefRlich wird die Quint von eben Ds den Ton B ergeben, und wenn das geschehen
ist wird das gesamte Instrument durch Nehmen der Oktaven auf rechte Weise zu
temperieren sein.
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§.13. Dieser gesamte Vorgang der Temperierung wird aus der hier
angefligten Figur deutlicher erkannt werden.

F
— V- A 1n—
C A
—V—A——[[——— ——V—NA——[][———
G E Cs
—V A 11T — ——V—A——[[[—— ——}
D H Gs
———— —V—NA——[[[— ——V
Fs Ds
—— —V -
B

Weil also die Tone E, H, Gs, Fs, Ds und B auf zweifache Weise bestimmt werden,
sowohl durch Quinten als auch durch groRe Terzen, wird man daraus eine nicht zu
unterschatzende Hilfe beim Temperieren des Instruments erhalten, da ein Fehler, der
vielleicht begangen wurde, sogleich wahrgenommen und korrigiert werden kann.

§.14. Obwohl sich aber die heutige Musik zu diesem vollendeten Geschlecht
allein durch Erfahrung erstreckt hat, woraus die Vortrefflichkeit dieser Musik mehr als
genug erkannt wird, ist es dennoch auch dem Gliick zuzuschreiben, dass (die Musiker)
dahin gelangt sind.

Waéhrend sie ndmlich erkannten, dass im diatonischen Geschlecht sowohl| Ganzténe
als auch Halbtone enthalten sind, glaubten sie ein vollendeteres Geschlecht zu
konstruieren, wenn sie die einzelnen Ganztone in zwei Teile zerschnitten und
zwischen alle Intervalle mit Ganztonabstand neue Tone dazwischenstellten, wodurch
sie alle benachbarten Tone im Abstand eines Hemitoniums wenigstens im weiteren
Sinn erhielten.

§.15. Undin dieser Unternehmung schadeten sie nicht nur dem Gedanken,
sondern auch der Harmonie, indem sie sich entschieden solche Téne dazwischen zu
stellen die nicht ganz auf der Harmonie gegriindet sind doch auch ein geniligend
taugliches Tongeschlecht bestimmen.

Diese gleichsam gliickliche Erfindung miissen sie aber eher dem Zufall verdanken als
der Kenntnis der wahren Harmonie:

Denn durch Zufall geschah es, dass das natiirliche diatonisch-chromatische Geschlecht
so aufgebaut ist, dass in ihm sowohl 12 Téne enthalten sind als auch dass alle
benachbarten um einen Halbton voneinander entfernt sind.
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§.16. Das aber leuchtet umso mehr daraus ein, dass mehrere Musiker
glaubten, die wahre Musik bestehe eher in der Gleichheit der Intervalle als in deren
Einfachheit.

Sie z6gerten deshalb nicht — mehr um sich zufrieden zu stellen als die Harmonie — das
Intervall Diapason in zwolf gleiche Teile zu zerschneiden und nach dieser Teilung die
12 gewohnten Tone zu begriinden. In diesem Vorhaben aber wurden sie umso mehr
bestarkt, als nach diesen Regeln alle Intervalle gleichmalig werden und man
deswegen jedes beliebige Musikstlick ohne irgendeine Verdanderung in allen
sogenannten Modi spielen und aus dem eigenen Modus in jeden anderen
transponieren kann.

In dieser Meinung werden sie jedenfalls kaum getduscht; aber dass nach diesen
Regeln aus jedem Modus die Harmonie weggenommen wird, haben sie nicht erkannt.

§.17. Damit das deutlicher offensichtlich wird, werden wir die einzelnen Tone
sowohl unseres diatonisch-chromatischen als auch dieses gleichstufigen Geschlechts
mit Logarithmen darstellen. Damit sogleich tGber den Unterschied der Intervalle
geurteilt werden kann, wollen wir den Logarithmus des Tones F mit = 0 annehmen.

Téne | natiirliches gleichstufiges Differenzen
Geschlecht Geschlecht
F 0,000000 0,000000 0,000000
Fs 0,076816 0,083333 +0,006518
G 0,169925 0,166667 —-0,003258
Gs 0,228819 0,250000 +0,021181
A 0,321928 0,333333 +0,011405
B 0,398743 0,416667 +0,017923
H 0,491853 0,500000 +0,008147
c 0,584962 0,583333 -0,001629
cs 0,643856 0,666667 +0,022810
d 0,754888 0,750000 —-0,004888
ds 0,813781 0,833333 +0,019552
e 0,906891 0,916667 +0,009776
f 1,000000 1,000000 0,000000

Es ist also offensichtlich, dass zwischen denselben Tonen beider Geschlechter eine
Differenz grofRer als ein Komma besteht, wodurch die Harmonie nicht wenig gestort
wird.

Die Quinten freilich und die Quarten unterscheiden sich wenig von den natdrlichen,
kaum verwunderlich um den zehnten Teil eines Diaschismas, aber die grofen und
kleinen Terzen, aus denen nicht weniger als aus den Quinten und Quarten die
Harmonie besteht, weichen viel mehr ab.
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Schliefilich ist wegen des Fehlens irgendeines rationalen Verhaltnisses auller bei den
Oktaven dieses Geschlecht als der Harmonie aufSerst widersprechend zu bewerten,
auch wenn stumpfere Ohren den Widerspruch kaum wahrnehmen.

§.18. Andere aber zogerten nicht, die Tone des diatonischen Geschlechts zu
behalten und die lbrigen chromatisch genannten nach ihrem Gutdiinken und ohne
Riicksicht auf die Harmonie zu definieren.

Ein derartiges Tongeschlecht entstand vor nicht so langer Zeit in England; in diesem
wird sowohl der groRe als auch der kleine Tonus in zwei ungefahr gleiche Teile
geschnitten, von denen aber der untere groRRer als der obere ist, beide aber werden
durch einen Uberteiligen Bruch definiert.

In diesem Punkt scheint der Urheber Pythagoras gefolgt zu sein, der urteilte dass nur
Uberteilige Verhaltnisse in der Musik zugelassen werden diirften um Harmonie zu
bewirken: so setzte er zwischen die einen grolRen Tonus voneinander entfernten Téne
einen Ton, der zum tieferen das Verhaltnis 17:16, zum hdheren aber das Verhaltnis
17:18 besitzt.

Wie wenig diese Teilung freilich der Harmonie entsprechend ist, steht nach dem
Erklarten hinreichend fest.

§.19. Es wurde also dargelegt, dass das achtzehnte, das ,diatonisch-
chromatisch” genannte Geschlecht in der heutigen Zeit freilich so in den Gebrauch
aufgenommen wurde, dass liberhaupt alle Modulationen in ihm gemacht zu werden
pflegen.

Dieses Geschlecht hat aber vor den anderen die ausgezeichnete Eigenschaft, dass alle
in ihm befindlichen Intervalle fiir die Wahrnehmung ungefahr gleich bestehen; von
daher kénnen beliebige Melodien bequem entweder um einen Halbton oder einen
Ganzton oder ein beliebiges Intervall tiefer oder héher gesungen werden. Das kdnnte
in einem anderen Geschlecht nicht geschehen, in dem eine gréRere Ungleichheit der
Intervalle besteht.

Bevor wir aber allgemeine Regeln des Komponierens zu diesem Geschlecht anpassen,
werden wir andere Geschlechter betrachten, die diesem, das wir gerade bearbeitet
haben, in der Ordnung folgen.
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Zehntes Kapitel

Weitere komplexere Tongeschlechter

§.1. Nachdem die vorigen achtzehn Geschlechter dargelegt wurden, in
denen sowohl die alte als auch die heutige Musik enthalten ist, wird es nicht
unpassend sein einige komplexere Geschlechter auszufiihren, die entweder zu den
schon behandelten eine enge Beziehung besitzen oder nicht unbequem zur
weiteren Vollendung der Musik in den Gebrauch aufgenommen werden kénnten.
Wir werden also beim Besprechen der folgenden Geschlechter nicht so in der
Reihenfolge fortfahren wie wir begonnen haben und alles ins Zentrum riicken — das
ware eine unendliche Mihe ohne Nutzen — sondern wir werden nur das erklaren,
was fiir die Abhandlung geeignet scheint.

§.2. Also werden wir das Geschlecht betrachten dessen Darstellungszahl
2™-3%.5% jst, das mit Recht das ,,chromatisch-enharmonische” genannt werden kann,
weil dieser exponens aus den Darstellungszahlen des chromatischen und des
enharmonischen Geschlechts zusammengesetzt und von diesen Darstellungszahlen
das kleinste gemeinsame Vielfache ist.

In einer Oktav dieses Geschlechts werden drei mal vier, d.h. zwolf Tone enthalten
sein, gleich wie im diatonisch-chromatischen Geschlecht, die aus ebenso vielen
Teilern von 32.5% entstehen, und es werden die folgenden sein:

210: 32.53; 27.32: 24.3.5: 22.3.52; 28.5: 25.32.5: 22.3.53; 29.3: 26.52: 23.32.5: 24.53; 211,
1024:1125:1152:1200:1280:1440:1500:1536:1600:1800:1920:2000:2048.
§.3. Wie die Tone aber dieses chromatisch-enharmonischen Geschlechts

fortschreiten und welche Intervalle sie untereinander besitzen, wird aus der
folgenden Tabelle offenkundig:
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generis exponens 2"-3°.5°

Ton- Téne Intervalle Namen der Intervalle
bezeichnungen
C 283 768
24:25 kleines Hemitonium.
Cs 2552 800
8:9 groRer Tonus.
Ds 2%.3%.52 900
15:16 groRRes Hemitonium.
E 2%3.5 960
24:25 kleines Hemitonium.
F* 2353 1000
125:128 enharmonische Diésis.
F 2% 1024
1024:1125 | grofRer Tonus minus Diésis.
G* 32.53 1125
125:128 enharmonische Diésis.
G 2532 1152
24:25 kleines Hemitonium.
Gs 23.3.5? 1200
15:16 groRes Hemitonium.
A 2’5 1280
8:9 groBer Tonus.
H 2325 1440
24:25 kleines Hemitonium.
c* 2%.3.53 1500
125:128 enharmonische Diésis.
C 2°-3 1535

§.4. Indiesem Geschlecht sind also die Intervalle zwischen den
benachbarten Tonen hochst ungleich, ndmlich groBe Toni, Hemitonia und Diéses;
so dass eine in diesem Geschlecht komponierte Melodie auf keinen anderen Ton
transponiert werden kdnnte.

Von da leuchtet umso mehr das Vorrecht des im vorigen Kapitel dargelegten
diatonisch-chromatischen Geschlechts ein, in dem die Intervalle alle fiir die
Wahrnehmung ungefahr gleich sind.

Und gleichzeitig versteht man, dass diese Gleichheit zuféllig entstanden ist und dass
sie nicht absolut notwendig ist um Harmonie zu erzeugen, so wie das freilich
mehreren scheint.

§.5. Enthalten sind aber in diesem Geschlecht drei Tone, die man im
angenommenen diatonisch-chromatischen Geschlecht nicht findet, und diese habe
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ich mit den mit Stern versehenen Buchstaben F*, G*, c* bezeichnet, weil sie den
Tonen, die im gewohnten Geschlecht mit diesen Buchstaben bezeichnet sind, am
nachsten kommen: sie weichen von diesen namlich nur um eine Diésis ab.

Weil eine so kleine Differenz von den Ohren kaum wahrgenommen werden kann,
werden deswegen auf in gewohnter Weise zum diatonisch-chromatischen
Geschlecht temperierten Instrumenten nicht unpassend auch zum Geschlecht
2™-32.5% gehorige gehorige Musikstiicke wiedergegeben werden kénnen, indem
man anstelle der Tone F*, G*, c¢* die gewohnten Tone F, G, ¢ nimmt, wodurch sich
ein fiir den Horsinn fast nicht wahrnehmbarer Fehler ergibt.

§.6. Das diatonisch-chromatische Geschlecht wird man sicherlich mit
groBerer Gefilligkeit fiir Musikstiicke der Darstellungszahl 2™32.5% anpassen
kdénnen, als in Fallen wenn Musiker eine in vorgegebenen Tonen komponierte
Melodie zu anderen Ténen transponieren, was oft vorkommt; dadurch geschieht es
ofter, dass sie fir ein Intervall das zuvor ein kleines Hemitonium war an seiner
Stelle ein grolRes Hemitonium oder sogar ein groRes Limma verwenden; und diese
Differenz ist noch grol3er als eine Diésis.

Auch wenn man zum chromatisch-enharmonischen Geschlecht bereitete
Instrumente zur Verfligung hatte, wiirden diese aullerdem, wenn sie nicht ganz
genau temperiert waren — was aber kaum bewerkstelligt werden kdnnte — keine
groBere Annehmlichkeit bringen als die gewohnten Instrumente.

§.7. Weiter steht also das diatonisch-chromatische Geschlecht offen als
seine Darstellungszahl 2™-3%-5? beschreibt, weil es auch nicht unbequem fiir
Musikstiicke herangezogen werden kann die in der Darstellungszahl 2™-3%.53
enthalten sind, woraus der Vorzug des angenommenen Tongeschlechts sehr klar
erkannt wird.

Seine Anwendung wird aber noch weiter zu komplexeren Geschlechtern
ausgedehnt, die so beschaffen sind, dass die vom diatonisch-chromatischen
Geschlecht abweichenden Toéne den eigenen Tonen dieses Geschlechts sehr nahe
kommen, und daher kénnen letztere an der Stelle ersterer ohne Gefahr verwendet
werden.

Welcher Art also diese Geschlechter sind, denen das diatonisch-chromatische
Geschlecht geniigen kann, werden wir hier ausfiihrlicher darlegen.

§.8. Die Darstellungszahlen aller drei alten Geschlechter sollen zu einem
zusammenwachsen, so dass das ,, diatonisch-enharmonische” Geschlecht
hervorgeht dessen Darstellungszahl 2™-33.5% sein wird, und in diesem Geschlecht
werden gemeinsam das diatonische, das chromatische und das enharmonische
enthalten sein, insofern sie freilich von uns korrigiert wurden.
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Eine Oktav dieses Geschlechts wird also 16 Tone enthalten, zwolf Tone freilich des
diatonisch-chromatischen Geschlechts und aul3er diesen 4 neue, die aber wenig
von ersteren verschieden sind; sodass sie ohne spirbaren Verlust der Harmonie
durchaus weggelassen werden kdnnen, gleich wie wir das liber das vorhergehende
Geschlecht angemerkt haben.

Die 16 Tone einer Oktav werden aber folgende sein:

generis exponens 2"-3°.5°

Ton- Téne Intervalle Namen der Intervalle
bezeichnungen
C 2.3 3072
24:25 kleines Hemitonium.
Cs 27.52 3200
128:135 kleines Limma.
D* 3%5° 3375
125:128 Diésis .
D 2’-33 3456
24:25 kleines Hemitonium.
Ds 2%.3%5% 3600
15:16 grofRes Hemitonium.
E 28.3.5 3840
24:25 kleines Hemitonium.
F* 2°.5% 4000
125:128 Diésis.
F 2" 4096
128:135 kleines Limma.
Fs 2°-3%5 4320
24:25 kleines Hemitonium.
G* 22.3%.5% 4500
125:128 Diésis .
G 2°-32 4608
24:25 kleines Hemitonium.
Gs 2%.3.5% 4800
15:16 groRRes Hemitonium.
A 2.5 5120
128:135 kleines Limma.
B 23.3%.52 5400
15:16 groRRes Hemitonium.
H 27.3%5 5760
24:25 kleines Hemitonium.
c* 2%3.5° 6000
125:128 Diésis.
C 2.3 6144
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An Stelle der fremden Tone D*, F*, G*, c* also, die sich nur um eine Diésis von den
Haupttonen D, F, G, c unterscheiden, werden ohne groBe Gefahr letztere verwendet
werden konnen.

§.9.  Wenn jemandem vielleicht diese Differenz, die Diésis namlich, zu
groB erscheinen mag um die Haupttone an Stelle der fremden zu verwenden (weil
die Diésis das groRte Intervall unter den kleinsten ist), wird dieser ohne Zweifel
zugeben, dass der Fehler um ein Komma nicht zu grol3 ist.

Hochstens um ein Komma aber unterscheiden sich die fremden von den
Haupttdnen in den Geschlechtern, deren Darstellungszahlen in 2™3"52 enthalten
sind, mit einer Zahl n groRer als die Drei.

Die Oktaven aber derartiger Geschlechter, wenn n kleiner als 8 ist, kann man in der
beigefligten Tabelle sogleich betrachten.
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generis exponens 2"-3’-5?

Ton- Téne Logarithmen Intervalle Namen der Intervalle
namen der Téne
F 2% 15,00000

0,07682 kleines Limma.
Fs 28335 15,07682

0,01792 Komma.
Fs* 2%37 15,09474

0,05889 kleines Hemitonium.
G* 2-3%.52 15,15363

0,01629 Diaschisma.
G 2'2.32 15,16993

0,05889 kleines Hemitonium.
Gs 2°3.52 15,22882

0,01792 Komma.
Gs* 25355 15,24674

0,07519 kleines Hemitonium plus Diaschisma
A 2.5 15,32193

0,01792 Komma.
A* 2°-3* 15,33985

0,05889 kleines Hemitonium.
B 25.33.52 15,39874

0,01792 Komma.
B* 22.37.5 15,41667

0,07519 kleines Hemitonium plus Diaschisma.
H 2%0.32.5 15,49185

0,01792 Komma.
H* 25.3¢ 15,50978

0,05889 kleines Hemitonium.
Cc* 23.3%.52 15,56867

0,01629 Diaschisma.
C 243 15,58496

0,05889 kleines Hemitonium.
Cs 2152 15,64386

0,01792 Komma.
Cs* 27.3%5 15,66178

0,07682 kleines Limma.
D* 3’.5? 15,73859

0,01629 Diaschisma.
D 2133 15,75489

0,05889 kleines Hemitonium.
Ds 28.32.52 15,81378

0,01792 Komma.
Ds* 2%3%5 15,83170

0,07519 kleines Hemitonium plus Diaschisma.
E 2'2.3.5 15,90689

0,01792 Komma.
E* 28.3° 15,92481

0,05889 kleines Hemitonium.
F* 2°.3%52 15,98371

0,01629 Diaschisma.
F 2 16,00000
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In diesem Geschlecht kommen also zu den zwo6lf Tonen des diatonisch-
chromatischen Geschlechts zwolf neue Tone hinzu, deren Differenzen zu ersteren
aber entweder Kommata oder Diaschismata sind; und weil diese vom Gehor kaum
unterschieden werden kénnen, werden diese neuen Tone ohne Gefahr weggelassen
und an ihrer Stelle die gewohnten verwendet werden kdnnen.

Das diatonisch-chromatische Geschlecht eréffnet also ebenso viele Moglichkeiten
und ist gleich einzuschitzen wie das Geschlecht der Darstellungszahl 2™-37-52,

§.10. Also kann das diatonisch-chromatische Geschlecht, dessen
Darstellungszahl nattirlich 2™33-5% jst, ausreichend kunstvoll herangezogen werden,
um Musikstlicke auszudriicken, deren Darstellungszahlen um vieles komplexer und
in 2™-37.5% enthalten sind. Denn auch wenn die Oktav fiir Werke dieser Art mit einer
doppelt hoheren Zahl an Ténen eingerichtet wiirde, so wie es die Darstellungszahl
erfordert, kdnnte trotzdem wegen der so kleinen Differenz in der Harmonie kaum
eine Veranderung bemerkt werden, ob jetzt das vollstandige oder ob das
unvollstandige Geschlecht verwendet wiirde.

Auf dhnliche Weise kann man aber Uber die Sieben hinausgehen, so dass das heute
fir den Gebrauch aufgenommene Geschlecht fiir die allgemeine Darstellungszahl
2™-3".5% dient, wie groR auch immer die Zahl n angenommen wird.

§.11. Dass sich das aber so verhalt und das diatonisch-chromatische
Geschlecht so weite Moglichkeiten hat, bezeugen taglich die Kompositionen mehr
als genligend. Man findet namlich kaum irgendein heutiges Werk, dessen exponens
komplexer wére als die Darstellungszahl des Geschlechts 2™-33.52,

Inzwischen mussen auch die Musiker selbst bekennen —auch wenn die
Uibernommenen Tone nicht ausreichen wenn man die Sache mit hochster Strenge
betrachtet — dass diese Tone wegen der minimalen Abweichung aber eher
verwendet werden sollten, als dass sich die Musik durch Einflihren neuer Tone fiir
die Auffiihrung als zu schwierig erweisen wiirde.

§.12. Weniger glicklich aber wird sich die Sache gestalten, wenn wir durch
VergrofRern des exponens der 5 unser diatonisch-chromatisches Geschlecht
erweitern wollen. Wenn wir ndmlich die Potenz von 5 selbst vergroRern, werden zu
den gewohnten Tonen solche neuen Tone hinzukommen, die sich meistens um
mehr als ein Komma, namlich um eine Diésis von den gewohnten unterscheiden.
Dieser Fehler kann bemerkt werden, da die Diésis ungefahr die Mitte eines
Halbtons darstellt.

Unterdessen haben wir dennoch, damit das besser durchblickt wird, eine Oktav des
Geschlechts angefligt, dessen Darstellungszahl 2™-33%.5° ist:
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generis exponens 2"-3°.5°

Ton- Téne Logarithmen Intervalle Namen der Intervalle
namen der Téne
F 2% 16,00000

0,04260 kleines Hemitonium minus Diaschisma.
Fs* 2%.3%.54 16,04260

0,03422 Diésis .
Fs 2°-3%5 16,07682

0,05889 kleines Hemitonium.
G* 253253 16,13571

0,03422 Diésis.
G 213.32 16,16992

0,02468 kleines Hemitonium minus Diésis.
Gs* 2%.3.5° 16,19460

0,03422 Diésis.
Gs 2%0.3.52 16,22882

0,05889 kleines Hemitonium.
A* 27.5¢ 16,28771

0,03422 Diésis.
A 25 16,32193

0,04260 kleines Hemitonium minus Diaschisma.
B* 33.5% 16,36453

0,03422 Diésis.
B 27.33.52 16,39874

0,05889 kleines Hemitonium.
H* 2%.3%5* 16,45764

0,03422 Diésis.
H 21325 16,49185

0,05889 kleines Hemitonium.
Cc* 28.3.53 16,55075

0.03422 Diésis.
C 2.3 16,58496

0,02468 kleines Hemitonium minus Diésis.
Cs* 25.5° 16,60964

0,03422 Diésis.
Cs 2252 16,64386

0,07681 kleines Limma.
D* 2°.3%53 16,72067

0,03422 Diésis.
D 2233 16,75489

0,02468 kleines Hemitonium minus Diésis.
Ds* 2%.3%.5° 16,77957

0,03422 Diésis.
Ds 2°-3%5? 16,81378

0,05889 kleines Hemitonium.
E* 25.3.5¢ 16,87267

0,03422 Diésis .
E 21.3.5 16,90689

0,05889 kleines Hemitonium.
F* 21053 16,96578

0,03422 Diésis.
F 27 17,00000
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§.13. In diesem Geschlecht sind also die neu hinzukommenden Téne mit
den gewohnten abwechselnd angeordnet; und von ihnen ist jeder vom Hauptton
eine Diésis entfernt; weil diese Differenz nicht unwahrnehmbar ist, kann sie das
Auslassen der fremden Tone kaum tolerieren.

Aulerdem sind gewisse dieser Tone den vorhergehenden Haupttonen naher als den
nachfolgenden von denen wir die Bezeichnungen entliehen haben; der Ton Gs* ist
offenbar ndher dem Ton G als dem Ton Gs, so dass es glinstiger ware an seiner
Stelle den Ton G zu verwenden; das hatte aber eine ebenso grolRe Schwierigkeit,
weil der Ton G an Stelle des Tones G* verwendet werden muss; die beiden
unterschiedlichen Tone G* und Gs* kdnnen nicht von demselben Ton ausgedriickt
werden.

Besser wiirde es also fiir eine solche Musik passen, die Oktav in 24 Intervalle zu
teilen, dieses Geschlecht wiirde auch diesen Vorzug besitzen, dass alle Intervalle
untereinander ungefdhr gleich waren.

§.14. Wenn man aber nach dieser Uberlegung die Anzahl der Téne
verdoppelte, wiirde dieses neue Geschlecht der Musik groBte Maoglichkeiten
erdffnen, nicht nur kénnte es namlich fiir die mit der Darstellungszahl 2™-33%.5°
beschriebenen Tongeschlechter verwendet werden, sondern auch fiir die mit den
Darstellungszahlen 2™-3%.5°, wenn p eine Zahl gréRer als die Fiinf bezeichnet.

Es wiirde sogar fir ein allgemeines Geschlecht 2™-3"-5° ausreichen, was hinreichend
feststeht, wenn n und p nicht sehr groRe Zahlen sind, liberaus grolRe Zahlen an der
Stelle von n und p zu substituieren lasst jedoch die Harmonie selbst nicht zu.

§.15. Eine grolRere Ausweitung des diatonisch-chromatischen Geschlechts,
dessen Darstellungszahl 2™-3%.52 ist, kann ohne Verletzung der Harmonie nicht
zugelassen werden als fiir musikalische Werke die in der Darstellungszahl 2™-37-52
enthalten sind.

Obwohl namlich die Drei mit demselben Recht eine hohere Potenz als sieben haben
konnte, verbieten dennoch die Regeln der Harmonie selbst, solche Werke zu
komponieren, deren Darstellungszahl komplexer ware.

Daher wird es nicht glinstig sein, den Gebrauch dieses ibernommenen Geschlechts
weiter auszudehnen als fiir musikalische Werke, die in der Darstellungszahl 2™-37-52
enthalten sind; und auch die heutigen Musiker Gberschreiten fiir gewohnlich nicht
diese Grenze.

§.16. Damit aber das eingebiirgerte Geschlecht, dessen Darstellungszahl
2™-33.5% jst, der komplexeren Darstellungszahl 2™37-5% geniigt, wird jedem
beliebigen Ton — d.h. jeder Taste der Instrumente — ein zweifacher Ton zugeordnet,
wie man aus der dem §. 9. beigefligten Tabelle dieses Geschlechts erkennt.
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Die Tasten namlich beispielsweise, die mit H bezeichnet sind, werden sowohl Téne
darbieten, die mit der Darstellungszahl 2™-3%5 als auch mit der Darstellungszahl
2™-3% beschrieben sind.

Deswegen haben wir die folgende Tabelle angefligt, aus der man sogleich erkennt
mit welcher Taste jeder beliebige in der Darstellungszahl 2™37-5% enthaltene Ton
erzeugt werden muss, wenn man fiir den Hauptton F selbst 2" nimmt, wobei n eine
fixe beliebig angenommene Zahl ist.

Tasten Hauptténe Nebenténe Tasten Hauptténe Nebenténe
C 2"2.3 273552 c 23 2m1.35.52
Cs 27352 2"°.3%5 cs 2mt.52 2"7.3%5
D 2™5.33 216.37.52 d 2m3.33 2™14.37.52
Ds 2".32.5 2m2.35.5 ds 2".3%.52 2m10.35.5
E 2"*3.5 2"8.3° e 2"2.3.5 2m6.3°
F > 2m1.3%52 f 2 273457
Fs 2"7.3%5 2miL3? fs 2™5.3%5 2™2.37
G 27332 2™14.35.5 g 2mt.3? 2™12.35.5
Gs 2"6.3.52 2m.36.5 gs 2"*.3.5 2v8.35%5
A 275 2730 a |25 27*.3*

B 2*.3%.5 2™2.37.5 b 2"7.3%.52 2m10.37.5
H 275325 2m9.3¢ h 2m3.3%5 2"7.3%

c 2.3 2"12.3552 c 2™.3 2m0.3552
cs 2"4.52 2"8.3%5 cs 2"2.52 2"6.3%5
d 2"4.33 2715.37.52 d 2"2.33 2m3.37.52
ds 2"7.32.52 2™1.35.5 ds 275.32.52 2"°.3%5
e 2"3.3.5 2"7.3° e 2"1.3.5 2.3

f 2 2m10.3%52 f 2 278357
fs 2"4.3%5 2m.37 fs 2".3%5 2m8.37

g 27232 2™13.35.52 g 2".3? 2™11.35.5
gs 2"5.3.52 2"2.3%5 gs 2"3.3.5 2"7.3%5
a 2"l5 2ms.3 a 2"L.5 273.3*

b 2"8.33.5? 2™1.3%.5 b 2"6.3%.5? 2"0.3".5
h 2"4.3%5 2m8.36 h 2m2.3%5 2"6.3°

c 23 2™1.37.52 ¢ 2"2.3 2°.37.52
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§.17. Indieser Tabelle werden also sowohl die Haupt- als auch die
Nebentdne gezeigt, flr deren Erzeugung eine beliebige Taste geeignet ist.
Die Hauptténe sind namlich die aus der Darstellungszahl des Geschlechts 2™-33.52
gewonnenen Tone, zu denen die Tasten demnach moglichst exakt gestimmt sein
mussen.
Die Nebentone aber kdnnen nicht mit derselben Strenge von denselben Tasten
wiedergegeben werden; weil sie sich aber um so wenig von den Haupttonen
unterscheiden, kénnen fir ihre Erzeugung erstere Tasten ohne merkbaren Verlust
der Harmonie gefahrlos verwendet werden.
Denn obwohl von scharferen Ohren das Komma oder Diaschisma wahrgenommen
werden kann — die Intervalle um die sich die Nebentdne von den Haupttonen
unterscheiden — wird dennoch der Fehler, weil man die Nebentdne mit den
Hauptténen weder in derselben Konsonanz noch in einer Folge zweier
Konsonanzen vermischen kann, auch vom schéarfsten Gehor nicht wahrgenommen
werden kénnen.
Wenn namlich beispielsweise die Taste F in der ersten Konsonanz fur den Ton 2"
genommen wurde, kann dieselbe in der einhundertsten Konsonanz nach der ersten
ohne Gefahr den Ton 2"-3%5%reprisentieren.

§.18. Wenn eine Reihe von Tonen oder Konsonanzen in Zahlen
vorgegeben ist, wird aus dieser Tabelle also sogleich auch verstandlich, mit welchen
Anschlagen von Tasten diese Reihe ausgedriickt werden muss.

Um das aber zu erreichen, wahle man die Zahl n, dass alle vorliegenden Zahlen in
der Tabelle gefunden werden, wenn freilich die groBte die kleinste nicht mehr als
sechzehnfach umfasst. Daher wird die Zahl n entweder aus der groRten der
vorliegenden Zahlen definiert werden miissen oder aus der kleinsten

Wenn man das getan hat, wird man fiir die Gbrigen Tone leicht die n6tigen Tasten
erhalten; wenn freilich, was wir annehmen, das kleinste gemeinsame Vielfache der
vorliegenden Zahlen in 2™-37-5% enthalten ist.

§.19. Alle Musikstiicke also, fiir das unser diatonisch-chromatisches
Geschlecht zu verwenden ist, sind in dieser Darstellungszahl 2™-37.52
zusammengefasst, so dass andere Werke einer abweichenden Darstellungszahl mit
nach diesem Geschlecht temperierten Instrumenten nicht wiedergegeben werden
konnen.

Daher missen alle musikalischen Werke allein aus den drei Zahlen 2, 3, 5 und ihren
Potenzen komponiert sein, und die Potenz der Finf wird nicht mehr als die zweite
und die der Drei nicht mehr als die siebente sein kdnnen; so dass der Ausspruch
von Leibniz es gut wiedergibt, als er sagte, dass man in der Musik noch immer nicht
Uber die Funf hinaus zu zahlen pflege.
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§.20. Und es ware ziemlich schwierig, in der Musik auBer diesen drei
Zahlen eine andere — z.B. 7 — einzufiihren, weil die Konsonanzen, in deren
Darstellungszahlen die Sieben einginge, zu hart klangen und die Harmonie storten.
Denn die Konsonanzen, in deren Darstellungszahlen nur die Sieben mit der Zwei
enthalten ware, kénnten kaum zugelassen werden da die annehmlicheren
Intervalle, die aus 3 und 5 entstehen, Gbersehen wiirden.

Wenn aber durch Verbindung der 7 mit der 3 und der 5 die Darstellungszahl
2™M-3-5-7 entstiinde, ware die Konsonanz zu komplex, sodass sie dem Gehor nicht
gefallen kénnte.

Unterdessen wollen wir dennoch die in einer Oktav befindlichen Téne fiir das
Geschlecht vor Augen fiihren, deren Darstellungszahl 2™-33.5%.7 ist:
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generis exponens 2"-3°-5%.7

Tonnamen Téne Logarithmen Intervalle
der Téne

F 2" 12,00000

0,03617 512:525
Fs* 23.3.52.7 12,03617

0,04064 35:36
Fs 2°.3%.5 12,07682

0,05247 27:28
G* 2’-5-7 12,12928

0,04064 35:36
G 2°-32 12,16992

0,03617 512:525
Gs* 33.5%.7 12,20610

0,02272 63:64
Gs 25.3.52 12,22882

0,07039 20:21
A* 2%.32.5.7 12,29921

0,02272 63:64
A 2.5 12,32193

0,07039 20:21
B* 28.3.7 12,39232

0,00642 224:225
B 23.33.52 12,39874

0,05247 27:28
H* 2°.5%.7 12,45121

0,04064 35:36
H 2325 12,49185

0,07039 20:21
c* 2°.3%.7 12,56224

0.02272 63:64
c 2.3 12,58496

0,03617 512:525
cs* 22.3%.52.7 12,62114

0.02272 63:64
cs 28.52 12,64386

0,07039 20:21
d* 2%.3.5.7 12,71425

0,04064 35:36
d 283 12,75489

0,05247 27:28
ds* 2.7 12,80735

0,00642 224:225
ds 2°.32.52 12,81378

0,07039 20:21
e* 2.3%5.7 12,88417

0,02272 63:64
e 2°3.5 12,90689

0,07039 20:21
f* 27327 12,97728

0,02272 63:64
f 28 13,00000
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Elftes Kapitel

Konsonanzen im diatonisch-chromatischen Geschlecht

§.1. Welche Toéne im diatonisch-chromatischen Geschlecht enthalten
sind, wurde im vorigen Kapitel im §. 16. deutlich gezeigt, wo nicht nur die Tone
definiert wurden welche die Tasten der Instrumente an sich bezeichnen, sondern
auch die Nebentone, die dieselben Tasten bequem reprasentieren kdnnen.

Also werden wir nun zu den Konsonanzen lbergehen und erklaren, zur Bildung
welcher Konsonanzen das diatonisch-chromatische Geschlecht geeignet ist, und
aulRerdem, mit welchen Tasten jede Konsonanz giinstig zu reprasentieren ist.

§.2. Weil die Zwei die Tone entweder um eine Oktav erhoht oder
erniedrigt, sollen die um eine Oktav oder um Oktaven unterschiedlichen Tone
obschon nicht als dieselben dennoch als dhnlich behandelt werden; und aus eben
dieser Uberlegung wird es giinstig sein, Konsonanzen, deren Darstellungszahlen sich
nur um eine Potenz der Zwei unterscheiden, als gleichartige zu behandeln.

Eine Ansammlung derartiger dhnlicher Konsonanzen wird als Gattung (species) von
Konsonanzen benannt werden. So stellt beispielsweise 2™-3-5 eine gewisse Gattung
der Konsonanzen dar, und wenn man an Stelle von m bestimmte Zahlen einsetzt,
wird man die einzelnen Konsonanzen erhalten die diese Gattung bilden.

§.3. Die Gattungen der Konsonanzen wollen wir also im Weiteren mit
Formeln der Art 2™-A ausdriicken, in denen m eine unbestimmte Zahl, A jedoch
eine bestimmte ungerade Zahl bezeichnet. Die genau unter dieser Gattung
zusammengefassten Konsonanzen werden von folgenden Darstellungszahlen
bestimmt: A, 2-A, 2%-A, 23-A, 2°-A usw.

Denn die Tone die diese Konsonanzen bilden sollen von denselben einzelnen
Buchstaben bezeichnet werden, und der Unterschied wird nur in den Oktaven
bestehen, durch die sich die Tone dieser Konsonanzen von einander unterscheiden;
dieser Unterschied wird die Natur der Konsonanz nicht sehr verandern.

§.4. Unterdessen kann man dennoch diese unter einer Gattung
enthaltenen Konsonanzen nicht vollig flir dieselben halten, denn sie unterscheiden
sich jedenfalls im Grad der Annehmlichkeit, mit dem jede vom Gehor
wahrgenommen wird.

Wenn so eine Konsonanz der Darstellungszahl A zum Grad der Annehmlichkeit n
fuhrt, dann bezieht sich die Konsonanz 2-A zum Grad n + 1, die Konsonanz 2%A zum
Grad n + 2, die Konsonanz 23-A zum Grad n + 3 usw.
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Daher wird von den Konsonanzen derselben Gattung die einfachste und am
leichtesten wahrzunehmende diejenige sein, die die Darstellungszahl A besitzt, und
ihr wird in der Reihenfolge der Annehmlichkeit die Konsonanz 2-A folgen, dieser
aber 2%-A und so fort.

§.5. Eine je grofRere Zahl man also in der Darstellungszahl der Gattung
von Konsonanzen 2™A an der Stelle von m einsetzt, desto komplexer und fir das
Gehor schwieriger wahrzunehmen wird die Konsonanz sein.

Weil also unsere Fahigkeit der Wahrnehmung nicht liber einen gegebenen Grad
ausgedehnt wird, ist eine Grenze in den Graden der Annehmlichkeit zu bestimmen,
Uber die hinaus man komplexere Konsonanzen nicht bilden soll.

Eine solche Grenze aber kann man nur durch Erfahrung festsetzen; fest steht aber,
dass von Musikern nur duRerst selten komplexere Konsonanzen verwendet zu
werden pflegen als jene, die zum XII. Grad fihren; und es scheint das daher nicht zu
billigen zu sein wenn man solche komplexeren verwendet.

Flr uns sei also diese Grenze festgesetzt, und Konsonanzen die diese lberschreiten
seien verboten und aus der Harmonie zu entfernen.

§.6. Damit wir also die Konsonanzen, die ihren Platz im diatonisch-
chromatischen Geschlecht finden, aufzéhlen und darlegen, sollen solche
Darstellungszahlen ermittelt werden, die in der Darstellungszahl des Geschlechts
2™.33.5% enthalten sind. Auch wenn namlich dieses Geschlecht auch der
Darstellungszahl 2™-37-52 genligt, kénnen dennoch aus dargelegtem Grund keine
Konsonanzen zugezogen werden, die in 2™-33-5% nicht enthalten sind. Wir werden
also folgende zwolf Arten von Konsonanzen erhalten:

. 2" V. 2™3-5. IX. 2™3-5%,
n. 2m3. VI. 2™.5% X. 2m3%5,
n. 2™-5. Vi, 2m.33, XI. 2™-3%.52,
Iv. 2m.32, VIiI. 2™-3%.5, Xil. 2™-3%.5%,

§.7. Diese Gattungen von Konsonanzen konnen freilich in mehreren
Formen auftreten, wenn an die Darstellungszahlen zusatzlich Indizes angehangt
werden.

Jede beliebige Darstellungszahl einer Gattung 2™-A wird durch jeden beliebigen
Index B bestimmt werden kénnen, sodass die Gattung auf folgende Weise
ausgedriickt wird: 2™A(B),

solange 2™AB Teiler von 2™-37-5% ist, wenn man freilich diese weitere Ausdehnung
der diatonisch-chromatischen Geschlechts zuldsst.
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Weil aber die Basis jeder Konsonanz fiir sich der mit der Eins bezeichnete Ton ist,
wird B die Basis der Konsonanz 2™-A(B) sein; so dass, in welcher Weise auch immer
der Index B verandert wird, die durch 2™-A(B) ausgedriickten Konsonanzen sich nur
durch das Verhaltnis der Basen unterscheiden.

§.8. Weil die Aufgabe hier aber nur ist die Konsonanzen fiir sich
betrachtet zu erértern und da diese aber durch die Indizes nicht verandert werden,
wollen wir hier die Indizes vernachlassigen, oder besser gesagt fiir die Indizes die
Eins annehmen.

Eine auf diese Weise beschriebene Konsonanz wird leicht zu jedem beliebigen Index
transformiert werden kdnnen, indem man an Stelle des mit der Eins bezeichneten
Tons den durch den Index ausgedriickten einsetzt und an der Stelle der (ibrigen die
von der Basis um dieselben Intervalle entfernten.

Weil also 1 den mit dem Buchstaben F zu bezeichnenden Ton ergibt oder einen um
einige volle Oktaven von F entfernten, wird die Basis in diesem Kapitel immer
entweder der Ton F sein oder einige Oktaven tiefer als F.

§.9. Inallen Konsonanzen, die wir hier vorstellen werden, wird also der
Ton oder die Taste F fiir uns durch die Eins oder die Zwei oder eine Potenz der Zwei
bezeichnet werden, je nachdem wie es die Umstande erfordern werden. Denn es
schien uns glinstig, alle Konsonanzen im Intervall dreier Oktaven darzustellen, so
dass wir Tone entweder tiefer als F oder héher als f vermeiden kénnen.
Weil wir also bei diesem Vorhaben selten vollstdndige Konsonanzen darstellen
konnen, wird bald 1, bald 2, bald 4 usw. die Taste F bezeichnen; dadurch erhalten
wir alle Formen, mit denen sich jede Konsonanz innerhalb des vorgeschriebenen
Intervalls dreier Oktaven zeigen kann.

§.10. Um diese Tone auszudriicken werden wir zwei Flinfliniensysteme
verwenden, von denen das eine mit dem Diskant-, das andere mit dem
Bassschliissel versehen ist, und in diesen werden wir die Konsonanzen nach
gewohnter Weise so darstellen, dass alle Noten innerhalb dieser Flinfliniensysteme
enthalten sind. Das ist auch der Grund, warum wir keine tieferen Tone als F und
keine héheren als f verwenden wollen.

Und man kann auch keinen gréoBeren Tonumfang verwenden, damit nicht soater
beim Einsetzen anderer Tone an Stelle von F mehrere aufeinander folgende
Konsonanzen ein groReres Intervall als vier Oktaven erfordern.
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§.11. Mit dieser Uberlegung haben wir die Konsonanzen jeder Gattung
nach der Ordnung der Annehmlichkeit mit Noten in gewohnter Weise
aufgeschrieben.

Dariiber freilich die Darstellungszahlen der aufgeschriebenen Konsonanzen;
zwischen den Funfliniensystemen aber den Grad der Annehmlichkeit;

und unten haben wir Zahlen angefligt, mit denen in jeder Konsonanz der Ton F
bezeichnet wird.

AulRerdem haben wir die Konsonanzen im ersten Teil dieser Abbildung nur bis zum
XIl. Grad fortgefiihrt, d.h. solche die haufiger verwendet wurden; unten haben wir
dennoch Konsonanzen bis zum XV. Grad fortgesetzt, die in Wahrheit fir
Dissonanzen zu halten sind.

Die meisten Arten konnten wir nicht so weit fortsetzen wegen des zu grof3en
Intervalls, in dem komplexere Konsonanzen dargestellt werden konnten. So kann
die Konsonanz 22 der ersten Gattung nicht im Intervall dreier Oktaven dargestellt
werden, und um viel weniger die folgenden Konsonanzen; deswegen sind sie auch
ausgelassen.

§.12. Diese Abbildung beginnt daher vom Unisono, d.h. einem einzelnen
Ton, der jedenfalls die einfachste der Konsonanzen ist.
Diesem folgt die Oktav genannte Konsonanz, deren zwei sie bildende Téne
voneinander um das Intervall einer Oktav entfernt sind; und diese ist nach dem
Unisono die einfachste Konsonanz; sie wird sehr leicht wahrgenommen, und um sie
zu bilden kénnen zwei Saiten nur mit dem Gehor einfach temperiert werden.
Die dritte Konsonanz ist eine dreitonige, ihre Tone sind voneinander in Oktaven
entfernt und bewirken so eine angenehme Harmonie.
Und das sind die Konsonanzen der ersten Gattung, mehr von ihnen fallen nicht in
das Intervall dreier Oktaven.

§.13. Die zweite Gattung umfasst diese Konsonanzen, in denen auller der
Oktav die Intervalle Quint und Quart auftreten. Was freilich die Quint betrifft ist es
offensichtlich, dass sie am reinsten wiedergegeben wird wenn sie um eine Oktav
vergrolRert wird, so dass die Oktav plus Quint sich nicht nur den Ohren angenehmer
darbietet als die einfache Quint, sondern auch fiir das Temperieren von
Instrumenten mit gliicklicherem Erfolg herangezogen wird. Wenn namlich der Ton F
festgelegt ist, wird es viel einfacher sein aus ihm den Ton ¢ zu bestimmen als c.
Wer daher Musikinstrumente nur nach dem Gehor temperieren moéchte, wird keine
einfachen Quinten, sondern Oktaven plus Quinten bilden, wodurch er
Unterstlitzung von nicht kleinem Ausmal’ erhalten wird.
Die librigen Konsonanzen dieser Gattung treten haufig auf und sind fiir das Gehor
ziemlich angenehm.
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§.14. Die einfachste Konsonanz der dritten Gattung ist die doppelte Oktav
plus kleine Terz, dieses Intervall ist flir das Gehor viel annehmlicher als die einfache
grolRe Terz oder die Oktav plus grofRe Terz. Deswegen wird es fiir die gute
Temperierung von Musikinstrumenten nitzlicher sein doppelte Oktaven plus grole
Terzen zu bilden als einfache groRe Terzen; bzw. wenn die Tone sehr weit
auseinander scheinen, werden wenigstens Oktaven plus grof3e Terzen dazu
herangezogen werden kénnen. Also wird es hochst niitzlich sein, diese
Hilfestellungen beim Temperieren von Musikinstrumenten nach den oben
erorterten Regeln zu verwenden, wodurch der beschriebene Vorgang umso
einfacher und genauer vonstatten geht.

§.15. Das sind also die drei einfachsten Gattungen, in deren erster nur ein
einziger Ton, in den Ubrigen nur zwei auftreten — wenn freilich Téne, die sich um
eine oder mehrere Oktaven unterscheiden, wie dieselben behandelt werden; und
deswegen werden sie wegen der so groRen Einfachheit auer in zweistimmigen
Stiicken fiir gewohnlich selten verwendet. Die librigen Gattungen aber umfassen
einen grofleren Vorrat an Tonen, wie sie in mehrstimmigen Kompositionen bequem
Platz haben kdnnen. Derart ist die vierte Gattung, in deren Konsonanzen sich drei
Tone, F, C und G, finden; 6fter aber verwenden die Musiker diese Gattung, wenn sie
zum Bass entweder die Quint gemeinsam mit der Sekund oder die Septim
gemeinsam mit der Quart anfligen. Diese Konsonanzen werden freilich von den
Musikern gewo6hnlich Dissonanzen genannt; nicht so sehr darum weil sie weniger
annehmlich sind, als deswegen weil man lberein gekommen ist, nur die folgende
Gattung plus die drei vorigen als Konsonanzen zu benennen.

§.16. Es folgt also die flinfte Gattung, die den Musikern sowohl alle
komplexeren Konsonanzen als auch mehrere Dissonanzen beschert. Solche
Konsonanzen sind vor allem zwei, die gleich am Beginn dieser Gattung aufscheinen,
von denen die erste aus den Tonen F, A, C, die zweite aber aus den Ténen A, C, E
besteht. Und diese beiden Konsonanzen werden, mit welcher Reihenfolge auch
immer die Tone angeordnet sind, fir gewohnlich harmonische Dreiklange genannt.
Hauptdreiklange werden sie aber genannt, wenn die Tone so angeordnet sind, dass
der eine vom untersten eine grofRe oder kleine Terz Abstand hat, der andere aber
eine Quint. Aus diesen Hauptdreiklangen entstehen daher die Nebendreikldange,
wenn die Tone in einer anderen Anordnung platziert werden.

§.17. Weiters wird der harmonischer Dreiklang hart oder ,,Dur” genannt, in
dem die grofRe Terz mit der Quint verbunden ist, weich oder ,Moll“ aber der, in dem
die kleine Terz mit der Quint verbunden wird; also ist hart der Dreiklang F, A, C,
weich aber A, C, E.
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Auf welche Weise einer von diesen beiden Dreikldangen am annehmlichsten mit
Tonen ausgedriickt werden soll, ist aus der Abbildung deutlich ersichtlich, aus der
zugleich offenkundig wird, um wie viel er an Annehmlichkeit abnimmt wenn die
Tone in einer anderen Anordnung platziert werden. Uber die geeignetste Art aber,
jede Konsonanz auszudriicken oder jeden , Akkord“, wie er von Musikern
gewohnlich genannt wird, wird unten mehr erértert werden.

§.18. AuRer diesen zwei Dreiklangen beinhaltet diese selbe flinfte Gattung
mehrere von den Musikern so genannte Dissonanzen, die man aus beiden Teilen
der Abbildung sehen kann. Die Musiker verwenden namlich fiir gewohnlich beim
Komponieren von Werken als Konsonanzen nur Dreiklange — sowohl harte (Dur) als
auch weiche (Moll) — und fiillen mit diesen den groRten Teil der Werke; alle Gibrigen
Konsonanzen aber, die sie ersteren beimischen, behandeln sie nur als zweitrangig
und bezeichnen sie als Dissonanzen; obwohl sie 6fters sogar mehr Annehmlichkeit
besitzen als die Dreiklange, soweit man sie anzuwenden pflegt.

§.19. Die Konsonanzen der sechsten Gattung sind ziemlich hart, da die
einfachste, die im Intervall dreier Oktaven ausgedriickt werden kann, zum elften
Grad fihrt; sehr selten wird sie daher von Musikern herangezogen, und selten ist es
glnstig sie zu verwenden.

Die Konsonanzen der siebenten wie auch der achten Gattung sind leichter zu héren
und kénnen mit groBer Anmut einfacheren Konsonanzen beigemischt werden.

Die neunte aber und die zehnte Gattung kdnnen wegen der zu grolRen Roheit nur
mit hdchster Vorsicht verwendet werden.

Von den restlichen zwei Gattungen kann nicht einmal eine Konsonanz gezeigt
werden, die den zwolften Grad nicht (iberschritte; die Konsonanzen dieser
Gattungen oder eher ,Dissonanzen” sind in der zweiten Abbildung zu suchen.

§.20. Von da konnen niitzliche Regeln abgeleitet werden den basso
continuo so annehmlich wie moglich zu gestalten, bei dem fiir gewohnlich beim
tiefsten Ton der zu bildenden Konsonanz mit dazugeschriebenen Zahlen bezeichnet
wird, welche héheren Tone mit ihm zugleich erklingen sollen. Diese Tone aber
werden durch die Zahlen bezeichnet,die von den eingebiirgerten Namen der
Intervalle erhalten sind, so dass 6 anzeigt dass die Sext, 7 die Septim usw. mit dem
Bass zu verbinden ist.

Diese Zahlen bezeichnen jedoch nicht nur einfache Intervalle, sondern auch die um
eine oder mehrere Oktaven vergréRerten, je nachdem wie es die Umstande
erfordern; und der Kunstfertigkeit des Musikers wird es tberlassen, ob es niitzlich
ist einfache oder zusammengesetzte Intervalle zu verwenden.
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§.21. Um also derartige Regeln zu erkldaren werden wir bei den einfachen
Intervallen beginnen, bei denen ein einziger Ton mit dem Bass zu verbinden ist.
Zuerst: Wenn eine Oktav bezeichnet ist, wird es annehmlicher sein, eine einfache
Oktav anzufiigen als eine doppelte oder dreifache.

Wenn eine perfekte oder nicht perfekte Quint anzufiigen vorgeschrieben wird
(nicht perfekte Quinten werden fiir diesen Zweck namlich fur gewohnlich wie
perfekte behandeln), wird es glinstig sein, nicht die einfache Quint sondern die
Oktav plus Quint zu verwenden.

Die einfache Quart hingegen ist fir das Gehor annehmlicher als die um eine oder
mehrere Oktaven vergroRerte, und wenn daher die Umstande es zufillig erlauben
die einfache zu verwenden, dann soll sie so wenig wie moglich vom Bass entfernt
positioniert werden.

§.22. Wenn eine groBe Terz vorgeschrieben ist, empfiehlt es sich an ihrer
Stelle nicht die einfache sondern die um zwei Oktaven vergréRerte zu verwenden,
die kleine Terz hingegen ist dem Gehor angenehmer, wenn sie als einfache
genommen wird, oder wenigstens moglichst wenig entfernt vom Bass.
Weiters sind die Sexten — sowohl die groRen als auch die kleinen —annehmlicher je
weniger vom Bass entfernt sie gewahlt werden.
Auf dhnliche Weise ist die einfache kleine Septim, d.h. die dem Bass nachste, den
weiter entfernten vorzuziehen; die grof3e Septim aber wird umso angenehmer sein,
um ein je groBeres Intervall sie vom Bass entfernt ist.
Die groRe Sekund, die in einem grofRen Tonus besteht, soll vom Bass moglichst weit
entfernt, die aber, die in einem kleinen Tonus enthalten ist, zum Bass mdéglichst nah
sein.
Auf gleiche Weise wird eine kleine Sekund umso annehmlicher sein, je ndher sie
beim Bass gewahlt wird.
Je weiter schlielRlich der Tritonus vom Bass entfernt genommen wird, umso weniger
wird er die Annehmlichkeit storen.

§.24. Um das aber genau zu veranschaulichen waren drei
Flinfliniensysteme noétig, in deren unterstem nur die Bassnoten mit
dazugeschriebenen Zahlen gezeigt werden, wie es beim basso continuo oder
Generalbass gewohnlich gemacht wird; die zwei Gbrigen Finfliniensysteme aber
enthalten die volle Konsonanz, mit der die dem Bass beigefligten Zahlen am
bequemsten und annehmlichsten ausgedriickt werden.

Wir haben hier eine freie Skala verwendet, aber man kann die Anwendung durch
Transposition dieser Abbildung einfach fiir eine beliebige andere Skala und fiir
andere Tone anpassen. Wir unterscheiden wie vorher die Grade der Annehmlichkeit
und haben auch die Gattungen notiert, zu denen jede Konsonanz gehort.
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Zwolftes Kapitel

Modi und Systeme
im diatonisch-chromatischen Geschlecht

§.1. Es wirde passen, nach den Konsonanzen des diatonisch-
chromatischen Geschlechts die Folge von Konsonanzen zu behandeln.
Weil die Folge von Konsonanzen jedoch an den modus musicus anzupassen ist,
schien es uns vernlinftiger, zuerst die Modi aufzuzahlen und zu erklaren, bevor wir
Regeln lehren, nach denen Konsonanzen in jedem Modus verbunden werden
muassen.
Wenn namlich die Grenzen bestimmt sind, in denen wir uns beim Verbinden von
Konsonanzen bewegen diirfen, wird es einfacher sein, eine Norm der Komposition
zu erklaren und einen musikalischen Zusammenklang zu bilden.

§.2. Weil der modus musicus nichts anderes ist als die Darstellungszahl
einer Reihe von Konsonanzen und die Darstellungszahl eines Modus die
Darstellungszahlen der einzelnen Konsonanzen in sich umfasst, leuchtet es ein dass
der exponens modi nicht allzu einfach sein kann; andernfalls konnte bei den
Konsonanzen namlich keine ausreichende Vielfalt Platz finden.

Deshalb werden wir die Darstellungszahlen 2", 2"-3, 2"-3%, 2"-3.5, 2"-5? fiir die
Bestimmung eines Modus als gleichsam unbrauchbar verwerfen und mit den
komplexeren beginnen.

§.3. Weil aber die Darstellungszahl eines Modus im diatonisch-
chromatischen Geschlecht enthalten sein muss, dessen Darstellungszahl 2"-3%.5% ist,
werden wir die sechs folgenden Modi erhalten, deren exponentes sein werden:

. 233 Iv. 2"3%5
. 2"3%5 V. 2"3%5?
. 2"-3.52 VI. 2"-3%52,

Obwohl das diatonisch-chromatische Geschlecht namlich weitere Moéglichkeiten
erdffnet als bis zur Darstellungszahl 2"-33-5%, kann ein Modus dennoch nicht
komplexer sein, sowohl um nicht unfasslich zu werden als auch ganz besonders
deswegen, damit nicht im selben Modus dieselbe Taste verwendet werden muss
um zwei verschiedene Tone zu erzeugen; das ware nicht tolerierbar.
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§.4. Wenn aber im gesamten Musikstiick die Modi wiederholt gewechselt
werden und Uberginge von den einen Modi in andere gemacht werden, dann kann
ohne Verletzung der Harmonie die Darstellungszahl des gesamten Werks, in dem
die Darstellungszahlen aller Modi enthalten sind, komplexer sein als 2"-33-5% und
wird sich sogar bis 2"-37-5% erweitern kénnen.

Daher muss man bei der Komposition von ganzen Musikstlicken folgende Regel
festmachen,
dass jeder Modus in der Darstellungszahl (exponens) 2"-3%-5? enthalten sei,
und der exponens des gesamten Werks nicht komplexer werde als 2"37-5%,

§.5. Von den sechs besprochenen Modi sind die ersten drei zu einfach
und kénnen daher in der heutigen Musik weniger Platz haben, da sie eine solche
Vielfalt, derer sich die Musik in dieser Zeit erfreut, nicht zulassen. Zuweilen kénnten
sie dennoch fiir platte Zusammenkldange und einfachere Melodien noch immer
verwendet werden, auRer dem ersten in dem nicht einmal Terzen und Sexten Platz
finden.

Der zweite Modus aber ist genligend geeignet, um leichte und heitere
Modulationen auszudriicken die aus einfacheren Konsonanzen bestehen, und er
wird deswegen ofter von Musikern verwendet.

Obwohl der dritte Modus sehr selten auftritt, konnte er dennoch in gleicher Weise
in simplen Modulationen dieser Art nicht unpassend herangezogen werden.

§.6. Inden dreiletzten Modi aber wird die gesamte heutige Musik
erfasst. Die Modi namlich, die die Musiker gewohnlich gebrauchen, sowie alle
Unterarten (species) sind in diesen drei Modi enthalten.

Denn der gewdhnlich von den Musikern ,,Dur” genannte, fiihrt zu unserem vierten
Modus, ,,Moll”“ aber zu unserem fiinften.

Am oftesten aber verwenden fiir gewdhnlich die heutigen Musiker einen aus Dur
und Moll zusammengesetzten Modus, den man zum sechsten Modus in Bezug
setzen muss, und diesen findet man in den heutigen Werken am meisten.

§.7. Diese Modi haben alle, soweit wir sie ohne Indizes ausgedrickt
haben, als Basis den Ton F, der durch die Eins oder eine Potenz der Zwei bezeichnet
wird.

Jeder beliebige Modus kann aber transponiert werden, sodass die Basis zu einem
anderen Ton verschoben wird, wodurch freilich der Modus in seiner Natur nicht
verandert wird. Diese Transpositionen von Modi, die in der Musik duBerst haufig
aufzutreten pflegen, werden wir ,Variationen” der Modi nennen und sie durch mit
der Darstellungszahl verbundene Indizes bezeichnen, so dass der Index die Basis
bezeichnen soll auf die der Modus selbst bezogen wird.
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Wenn so der Index 3 ist, wird die Basis des Modus der Ton C sein;
und beim Index 5 wird die Basis A sein, wie man aus dem Vorhergehenden erkennt.

§.8. Weiters wird eine Variation ,rein” genannt werden, wenn die mit
dem Index verbundene Darstellungszahl in der natirlichen Darstellungszahl des
diatonisch-chromatischen Geschlechts enthalten ist, die 2"-33-5% ist.

Wenn jedoch die Darstellungszahl des Modus mit dem Index komplexer ist als
2"-33.52 aber dennoch in 2"-37-5% enthalten ist, dann wird diese Variation von uns
Lunrein“ genannt werden, weil ja die Tone des musikalischen Geschlechts nicht
exakt, aber doch anndhernd tibereinstimmen.

Eine Variation aber, die nicht einmal in der Darstellungszahl 2"-37-5?enthalten ist,
wird mit Recht fiir unerlaubt und gegen die Harmonie gelten kénnen.

§.9. Der erste Modus also, dessen Darstellungszahl 2"3% ist, wird drei
reine Variationen besitzen, namlich 2"-3%(1); 2"-3%(5); 2"-33%(5?).
lhre Basen sind F, A, Cs.
Unreine Variationen lasst er aber zwolf zu, die mit ihren Basen die folgenden sind:

2"-3%(3); 2"3%(3%); 2"-3%(3%); 2"3%(3%;
C G D A
2"-3%3.5); 2"-3%(3%5); 2"-3%33.5); 2"-3%(3%5);
E H Fs Cs
2n_33(3_52)’. 2n.33(32_52)’. 2n.33(33'52); Zn.33(34_52).
Gs Ds B F

wo die Nebentdne A, Cs, F durch kursive Buchstaben ausgedriickt sind.

§.10. Inder folgenden Tabelle haben wir also alle reinen und unreinen
Variationen der einzelnen Modi dargestellt und fiir jede Variation die Taste
dazugeschrieben, mit der die Basis bezeichnet ist.

Weil aber die Konsonanzen auch alle derartigen Variationen zulassen, schien es uns
angebracht, in dieser Tabelle die Variationen nicht nur der Modi, sondern auch aller
Konsonanzen vor Augen zu stellen.
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I 1. 1l. V. V.
2"3 2"5 2".3? 2"3-5 2".5?
Reine Variationen Reine Variationen Reine Variationen Reine Variationen Reine Variationen
2"3(1) F 2"5(1) F 2"3%(1) F 2"3-5(1) F 2".5%(1) F
2"3(3) (o 2"5(3) C 2"3%(3) C 2"3-5(3) (o 2".5%(3) (o
2"3(5) A 2"5(5) A 2"-3%(5) A 2"3:5(5) A 2"-52(3?) G
2"3(3%) G 2"5(3%) G 2"3%(3?) G 2"3:532) G 2".5%(33) D
2":3(3:5) E 2":5(3:5) E 2"-3%(3.5) E 2"3.5(3.5) E
2"3(5%) Cs 2"5(3%) D 2"3%325) H 2"3:5(325) H
2"-3(3%5) H 2"5(33%5) H
2"3(3-5) Gs 2"5(3%5) Fs
2"-3(3%5%) Ds
Unreine Variationen | Unreine Variationen | Unreine Variationen | Unreine Variationen | Unreine Variationen
2"3(33) D 2"5(3%) A 2"-3%(32) G 2"3:5(33) D 2"-5%(3%) A
2"3(3%) A |2"5(3%) E 2"3%(33) D 2"3:5(33.5) Fs 2".5%(35) E
2"3(3%5) Fs 2"-5(3%5) Cs |2"3%325) H 2".3.5(3%) A |2"5%(3%) H
2"3(3%) E |2"5(39) H |2"3%(3%) A |2"-3-5(3%5) Cs | 2"5%(37) Fs
2"3(3%5) Cs |2"5(37) Fs |2"3%(3%5) Fs 2"-3:5(3%) E
2"3(3%53) B 2".5(3%.5) Ds |2"3%3%5?) Ds 2".3-5(35.5) Gs
2"3(39) H |2"5(3":5) B |2"3(3)) E |2"3-5(39) H
2"-3(35%.5) Gs 2"3%(3%5) Cs |2"3-5(355) Ds
2"-3(3%.5?) F 2"3%(35.5%) B
2".3(3%5) Ds 2".3%(3%5) Gs
2"3(35-5%) c 2"3%(3%52) F
2"-3(3%.52) G 2"3%(3%.5%) c
I. Modus Il.Modus 1. Modus IV. Modus V. Modus VI. Modus
233 2".3%.5 2".3.5? 2".3%5 2".3%.52 2".3%.52
Reine Reine Reine Reine Reine Reine
Variationen Variationen Variationen Variationen Variationen Variationen
2"3%1) F 2"3%5(1) F 2"3.5%1) F 2"3%5(1) F 2"3%25%1) F 2"3%5%1) F
2"33(5) A [2"3%5@3) C 2"3:5%3) C 2"33%5(5) A 2"3%25%3) C
2"3%s%) Cs |2™3%5(5) A 2"3.5%3%) G
2"3%5(3.5) E
Unreine Unreine Unreine Unreine Unreine Unreine
Variationen Variationen Variationen Variationen Variationen Variationen
2"3%(3) C 2"3253) G |2"3:5%3%) D 2"335(3) C 2"325%3) G |2"3%5%3) C
2"3’35 E 2"3%5(3%5) H |2"-3-5%(3% A |2"3%.5(3.5) E 2"3%25%3%) D |2"33.5%(3}) G
2"3*35%) Gs |2"3*53%) D 2".3-5%(3%) E |2"3%5(3) G 2"3%.5%(3% A|[2"335%3%) D
2"3%3%) G 2"3%5(3%5) Fs |2"-3-5%(3% H |2"3%5(3%5) H 2"-3%.5%(3%) E |233.5%3%) A
2"3%3%5) H 2"32.5(3% A 2"335(3%) D
2"3%3%25) Ds |2"3%5(3%5) Cs 2"33.5(3%5) Fs
233 D 2".3%.5(3%) E 2"3%5(3%) A
2"3%3%5) Fs [2"3%5(3°5) Gs 2"3%5(3%5) Cs
2"3%3%5%) B
2"3%3%) A
2"33%3%5) Cs
2"33(3*5%) F
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§.11. Aus dieser Tabelle erkennt man also, wie viele sowohl reine als auch
unreine Variationen jede beliebige Konsonanz und in gleicher Weise auch jeder
beliebige Modus auf einem richtig gestimmten Instrument zuldsst.

So ist es klar, dass die Dreiklangsharmonie, die in der Darstellungszahl 2"-3:5
enthalten ist, sechs reine Variationen und acht unreine hat; von diesen unreinen
passen aber drei mit den reinen zusammen, weil die Nebenbasen A, E und H schon
in den reinen als Hauptbasen aufgetaucht sind, so dass nur flinf als unrein zu
werten sind, deren Basen D, Fs, Cs, Ds und Gs sind.

Danach werden auch die Transpositionen der Modi aus dieser Tabelle bestimmt,
sowohl die reinen als auch die unreinen, und sogleich wird klar, um ein wie grof3es
Intervall man eine gegebene Modulation transponieren kann, sodass sie entweder
rein bleibt oder unrein wird; und in welchen Féllen sie auch unerlaubt wird.

Was also (iber eine Variation jedes Modus gesagt wird, das wird leicht auf alle
Ubrigen zu Gbertragen sein.

§.12. Nach den Variationen der Modi sind die verschiedenen Unterarten
(species) jedes Modus zu betrachten, die entstehen, wenn an die Stelle der
unbestimmten Potenz der 2 in der Darstellungszahl des Modus bestimmte Potenzen
eingesetzt werden.

So werden die Arten des Modus 2"33-5 durch folgende exponentes ausgedriickt:
33.5, 2.33.5, 22.3%.5, 23.33.5 24.33.5 ysw., indem man namlich an Stelle von n
nacheinander die aufsteigenden ganzen Zahlen 0, 1, 2, 3, 4 usw. einsetzt.

Jede Gattung eines Modus aber besitzt dieselben sowohl reinen als auch unreinen
Variationen, da die Variationen nicht von der Potenz der 2 bestimmt werden die in
der Darstellungszahl des Modus enthalten ist, sondern nur von den bezeichnenden
Zahlen 3 und 5, die in den Gattungen nicht verandert werden.

§.13. Die Arten desselben Modus unterscheiden sich in der Berechnung
der Grade der Annehmlichkeit, zu denen sie fiihren. Denn fir umso einfacher wird
eine Art desselben Modus gehalten, eine je kleinere Zahl an Stelle von n eingesetzt
wird.

So ergibt sich die einfachste Art jedes Modus, wenn n = 0 angenommen werde;

um einen Grad komplexer aber wird sie, wenn man n = 1 setzt;

um zwei Grade wird sie ansteigen, wenn man n = 2 setzt und so fort; so wie man
aus dem erkennen kann, was oben (ber das Finden des Grades der Annehmlichkeit
(gesagt wurde), zu dem jede beliebige festgesetzte Darstellungszahl zu beziehen ist.

§.14. Die Anzahl freilich der Arten jedes Modus ware fiir sich betrachtet

unbegrenzt, wegen der zahllosen bestimmten Zahlen, die an der Stelle von n
eingesetzt werden kénnten.

Leonhard Euler: Tentamen novae theoriae musicae (Ubersetzung © Thenius 2025) — Kapitel XIl — 153



Aber weil das was auf die Sinne einstromt eine unbegrenzte Zahl nicht zulasst,
bestimmt das Intervall zwischen der tiefsten Tiefe und der hochsten Hohe der Tone
eine bestimmte Anzahl an Arten in jedem Modus. Denn jeder Modus umfasst in
sich eine gegebene Anzahl an einfachen Tonen, die durch Erhéhen der Zahl n in den
verschiedenen Oktaven 6fter wiederholt werden, so dass, wenn derselbe Ton
bereits in allen Oktaven auftritt, eine weitere Vermehrung der Zahl n keine weitere
Vielfalt bewirken kann.

§.15. Damit das deutlicher verstanden wird ist zu bemerken, dass jeder
Modus seine einfachen Tone besitzt die durch die ungeraden Zahlen ausgedriickt
werden, aus denen, wenn sie mit 2 oder Potenzen davon multipliziert werden, die
Ubrigen abgeleitet entstehen. Je grofRer also die Potenz der Zwei ist, mit der die
Multiplikation gemacht wird, umso mehr abgeleitete Téne werden sich aus den
einfachen entwickeln; und schlieflich wird die feste Zahl der Oktaven von diesen
Tonen so ausgefillt, dass, auch wenn die Potenz der Zwei weiter erhoht wiirde,
dennoch mehr Tone keinen Platz finden kdnnen. Das aber wird aus den folgenden
Tabellen genau sichtbar werden.

§.16. Eine dritte Veranderung jedes Modus und jeder Art bewirkt die
Anpassung an ein angenommenes System der Tone auf Musikinstrumenten, das
gewohnlich vier Oktaven zu enthalten pflegt, in denen der tiefste Ton durch den
Buchstaben C und der héchste durch € bezeichnet wird. Innerhalb dieser Grenzen
also missen die Tone jedes Modus und jeder Art, die freilich auf den Instrumenten
zu spielen sind, enthalten sein; so dass sowohl tiefere Tone als C als auch hohere
als € als gleichsam nutzlos zu verwerfen sind.

Diese Sammlungen aber von Tonen jeder Art, die in den besprochenen Grenzen
enthalten sind, wird von uns ,System” dieser Art genannt werden.

§.17. Auf mehrere Arten kann aber dieselbe species meistens innerhalb
jenes festen Intervalls der Tone (C bis ?) eingeschlossen werden, je nachdem ob der
Ton F durch die eine oder andere Potenz der Zwei ausgedriickt wird.

Denn wenn F = 1 angenommen wird, werden alle durch grofRere Zahlen als 12
ausgedriickten Tone verworfen werden mussen;

und wenn F = 2, werden nur diese Tone ausgedrickt werden kdnnen, die zwischen
den Zahlen 2 und 24 enthalten sind.

Wenn weiters F = 4, werden die geeigneten Tone zwischen den Grenzen 3 und 48
liegen,

und wenn F = 8, werden die Grenzen 6 und 96 sein; und auf dhnliche Weise werden
sich die Grenzen fiir die anderen Potenzen der Zwei verhalten, durch die die Taste F
ausgedriickt wird.
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§.18. Ein System jeder Art von Modi wird also durch eine gegebene Potenz
der Zwei definiert, die angenommen wird um die Taste F zu bezeichnen.
Und wenn man das annimmt, wird dieselbe Art oft mehrere Systeme besitzen, die
aus verschiedenen Ansammlungen von Ténen bestehen.
Ein derartiges System von Tonen, die eine aus einem gegebenen Modus festgelegte
gegebene Art enthalt, wird von den Musikern gewdhnlich ,,Ambitus” genannt.
Dieser bestimmt diejenigen Tasten aus dem diatonisch-chromatischen Geschlecht,
die man in der gegebenen Modulation verwenden kann.
Fiir jeden Modus kennen die Musiker freilich nicht nur einen einzigen Ambitus,
sondern man wird aus dem Folgenden verstehen, dass nicht nur jeder beliebige
Modus sondern auch jede Art jedes Modus mehrere Systeme oder Ambitus zuldsst,
durch welche man die Musik immer wieder wunderbar variieren kénnen wird.

§.19. Damit man also die gesamte Kenntnis aller species und systemata
jedes beliebigen Modus erhalt, habe ich die folgende Tabelle angefligt, in der ich
die einzelnen oben beschriebenen Modi so ausgebreitet habe, dass ich fur die
einzelnen Tasten, die den Ton F darstellen, die einzelnen Unterarten desselben
Modus mit ihren Systemen durchdenke.

In dieser Tabelle erscheinen nicht nur alle Arten jedes Modus, die freilich im
Intervall von 4 Oktaven Platz haben, sondern auch alle Systeme, in denen die Tasten
mit den gewohnten Bezeichnungen benannt sind.

modus
2".33

species systemata

2233 C:F:c:g:_:_:azg wenn F=4

23‘33

24.33

25.33

2.3
243
253
263

wenn F=8

243
2°.3
2%.3
2’.3%

wenn F =16

25.33
25.33
27-3% :c:

28.3° | C:D:F:G:c:d:f:g:c:d:f:g:c:d:f:g:¢

wenn F =32
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modus
2"32.5
species

svstemata

325
2:3%5
2235
2%.3%5

325
2:3%5
22.3%5
2%.3%5
24.3%5

325
2:3%5
22.3%5
2%.3%5
24325
2°.3%5

2:3%5
2%.3%5
2%.3%5
24325
2°-3%5
25325

22325
2°.3%5
2°.3%5
2°.325
25325
27.3%5

2%.3%5
2%.3%5
2%.3%5
25325
27.3%5
2%.3%25

Fcfacfgacefgac’

C:A:g:E:ﬁ

C:A:c:giae:giech

C:E:F:G:A:c:e:f:g:a:h:c:e:g:a: :

C:E:F:G:A:c:e:f:g:a:h:c:e:f:g:a:h:c:e:f:g:a:h:¢

C:E:G:A:H:e:g:h:E:F:ﬁ

CEFGAHcefgahc
C:E:F:G:A:H:c:e:f:g:ah:c

s}
m
mal
(9]
>
T
(s]
]
my
o]
Q)
=
(s]
]
oy
(q
Q)
=
(s]
]
o
Pl

wennF=1

wenn F=2

wenn F=4

wennF=8

wenn F=16

wenn F =32
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modus

2"3.52
species systemata
352 | C:Aeics wenn F=4
2:3.52 CAcaE?sz
2?3.52
2%.3.52
2%.3.52
25.3.52
2:3-5? wennF=8
22.3.52
2%.3.52
2%.3.5?
25.3.52
25.3.52
22352 | C:E:A:cs:e:cs:e:gs:Cs:gs wenn F=16
23.3.5%2 | C:E:A:c:cs:e:a:Cs:e:gs:Cs:e:gs
23.5* |CEFAccseacicsegsacsegs
2°.3-52 | C:E:F:A:cics:e:f:a:c:cs:e:gs:a:c.cs:e:gs:a
253.52 | C:E:F:A:c:cs:e:f:a:cics:e:f:gs:a:cics:e:gs:a:€
2"-3-52 | C:E:F:A:c:cs:e:f:a:cics:e:f:.gs:a:c:cs:e:F:gs:a:é
23.3.5% | C:Cs:E:A:Cs:e:85:C5:€:85:C5:8S wenn F =32
2%.3.52 CCsEAccsegsaEsEEsEsEgs
2°3-57 | C:Cs:E:F:Aicicsiergsiaicicsieigs:aicsieigs
253.52 | C:Cs:E:F:A:c:cs:e:f:gs:a:c:cs:e:gs:a:c:cs:e:g85:a
27.3.52 | C:Cs:E:F:A:c:cs:e:f:gs:a: EEs E f: Es EE gs
28.3.52 | C:Cs:E:F:A:c:cs:e:f:gs:a:c:cs:e:f:gs:a:c:cs:e:figs:
2°.3-52 | C:Cs:E:Gs:A:cs:e:gs:Cs:e:gs:Cs:gs wenn F = 64
2°.3-52 | C:Cs:E:Gs:A:c:cs:e:gs:a:Cs:e:gs:cs:e:8s
25.3.5% | C:Cs:E:F:Gs:A:C:Cs:@:85:a:C:C5:e:85:a:C5:e 8
27-3-5% | C:Cs:E:F:Gs:A:c:cs:e:f:gs:a:cics:e:gs:a:c:cs:e:
28.3.52 CCsEFGsAccsefgsaEEsE?EsE§§
2°-3-52 | C:Cs:E:F:Gs:A:c:cs:e:f:gs:a:c:cs:e-f:gs:a:c:cs:
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modus
2335
species

systemata

3’5
2:3%5
2%.3%5
2%.3%5
2%.3%5
2°.3%5

2:3%5
2%.3%5
2%.3%5
2%.3%5
2%.3%5
2%3%5

2%.3%5
2%3%5
2%.3%5
2°-3%5
2%.3%5
27.3%5

2°.3%5
2°3%5
2°.3%5
2°3%5
27.3%5
28.3%5

2°3%5
2°.3%5
2°3%5
27.3%5
28.3%5
2°3%5

2%.3%5
2%.3%5
27.3%5
2%.3%5
2°-3%5
210.33.5

C:A:g:e:azﬁ L

CEFGAcdefgahEE

CEFGAcdefgahcd

wenn F=4

wenn F=8

wenn F =16

wenn F =32

wenn F = 64

wenn F =128
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modus
2".32.5?
species systemata

3252 [C: A:g: :g:cs h wenn F=4

2 g2
el
23252
2%3%.52
2°.3%.52

3252 |G: eEs FES wenn F=8
2-32.52
22'32'52
23.32.52
243252
25_32_52 ca-h-
25.32.52 CFGAcefgaccsefgahccsefggsah

2:3%5% | E:G:cs:e:h:cs:gs:h:gs wenn F = 16

223252 [ C:E:G:A:cs:e:g:h:c:cs:e:gs:h:cs: Eﬁ,
e

2°3%5? | CE:G:A:cicsie:giachics:e:g:gs:h:cs:
23%5? | CE:F:G:Acicsiegiathicicsie:gigs
2°3%5? | CE:F:G:Aciesiefigiahicicsie:gigsiathc

2°.32.57 CEFGAccsefgahccse? g:gs:a:h:cics: :h
27.3%.52 CEFGAccsefgahccsefggsahccsefgg :a:

2%325? |Cs:E:G:H:csieigshiesigsthidsigs wenn F =32
2’357 | C:Cs:E:G:A:H:cs:e:g:gs:h:cs:e:gs:h:cs:ds:gs E
2%3%5? | C:Cs:E:G:A:H:c:cs:e:g:gs:a:h:cs:e:g:gs:h:cs:ds:

2°.3%5? CCsEFGAHccseggsahccseggsaﬁ

25.3%.52 CCsEFGAHccsefggsahccseggsah

27.3%.52 CCsEFGAHccsefggsahccsefggsa

283257 | C:Cs:E:F:G:A:H:c:cs:e:f:g:gs:a:h:c:cs:e:f:g:gs:a:
233252 | Cs:E:G:Gs:H:cs:e:gs:h:cs:ds:gs:h:ds:gs wenn F = 64
2°3%5% | C:Cs:E:G:Gs:A:H:cs:e:g:gs:h:cs:ds:e:gs:h:cs:ds: s:
253257 | C:Cs:E:G:Gs:A:H:c:cs:e:g:gs:a:h:c:cs:ds:e:g:gs:h:cs:
28.32.52 C.Cs.E.F.G.Gs.A.H.c.cs.e.g.gs.a.h.E.Es.as.E.E.é a:
273257 | C:Cs:E:F:G:Gs:A:H:c:cs:e:f:g:gs:a:h:c:cs:ds:e
28.32.52 | C:Cs:E:F:G:Gs:A:H:c:cs:e:f:g:gs:a:h:c: gigs:a: :a:
2°.32.52 [ C:Cs:E:F:G:Gs:A:H:c:cs:e:f:g:gs:a:h:c: csdsefggsa h:c:cs:ds:e f:g:

2%3%5% | Cs:E:G:Gs:H:cs:ds:e:gs:h:cs:ds:gs:h:ds:gs S wenn F =128
253257 | C:Cs:E:G:Gs:A:H:cs:ds:e:g:gs:h:cs:ds:e:gs:h:cs:ds:gs:h

25.3%.5% |C:Cs:E:G:Gs:A:H:c:cs:ds:e:g:gs:a:h:cs:ds:e:g:gs:h:cs:
273257 | C:Cs:E:F:G:Gs:A:H:c:cs:ds:e:g:gs:a:h:c:cs:ds:e:g:gs:a:h:cs
28.32.52 CCsEFGGsAHccsdsefggsahccsdseggsaﬁ
2°.32.52 CCsEFGGsAHccsdsefggsahccsdsefggsa

2%0-32.5% | C:Cs:E:F:G:Gs:A:H:c:cs:ds:e:f:g:gs:a:h:c:cs:ds:e:f:g:gs:a:
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2°.3%5% | Cs:Ds:E:G:Gs:H:cs:ds:e:gs:h:cs:ds:gs:h:ds:gs

25.32.52 CCstEGGsAHcsdseggshcsdsegsh:
27.3%.52
2°.3%.52

CCstEFGGsAHccsdseggsahccsds
2°-3%.5% | C:Cs:Ds:E:F:G:Gs:A:H:c:cs:ds:e:f:g:gs:a:h:

2%0.3%52 CCstEFGGsAHccsdsefggsa
211,32,52 P
modus
23252
species systemata

wenn F = 256

3%.5? C:A:g:E:zs_:i_:i o

2-3%5%[ C:A:c:g:a:e:gics:d: E E
22.33.52
23_33_52
24_33_52
25.33.52

3.5% | G:e:cs:d:h:gs
2:3%5% | C:G:A:e:g:cs:d:e:h:cs:d
223357 | C:G:A:ce:g:aics:die:g
23.33.52 CFGAcegac.
24.33.52 CFGAcefgaccsd:e ) B
253357 | C:F:G:A:c:e:f:g:a:c:cs:d:e €
25.3%.5% | C:F:G:A:c:e:f:g:a:c:cs:d:e:f:g:a:h:c:cs:d:e:F:g:gs:a:h:€

33.5% | E:cs:d:h:gs:fs
2-3%.52 EGcsdehcsdgsF? E
22.33.52
23_33_52
24_33_52
25.33.52
25.3%.52 CEFGAccsdefgahccsdefggsa
27.33.52 | C:E:F:G:A:c:cs:d:e:f:g:a: hEEs&EfEEsa

3.5% [ Cs:D:H:gs:Fs:ds
2:3%.52 | Cs:D:E:H:cs:d:gs:h:fs:gs:ds:fs
22.3%52 | Cs:D:E:G:H:cs:d:e:gs:h:cs:dfs: Es :h:ds:fs:gs
23.3%.5% | C:Cs:D:E:G:A:H:cs:d:e:g:gs:h:cs:d:e:fs:gs:h:cs:d:ds:

2%.33.52 CCsDEGAHccsdeggsahcsde?sggsh:cs__
2°.3%5? | C:Cs:D:E:F:G:A:H:c:cs:d:e:g:gs:a:h:c:cs:d:e:fs:g:gs:azh:cs

25.3%.5% | C:Cs:D:E:F:G:A:H:c:cs:d:e:f:g:gs:a:h:c:cs:d:e:fs:g:gs:a:

27.33.52 | C:Cs:D:E:F:G:A:H:c:cs:d:e:f:g:gs:a:h:c:cs:d:e:f:fs:g:gs:a:h:

C:

28.33.52 CCsDEFGAHccsdefggsahccsdeffsggsahc
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2:3%5?
22.3%5?
2%.3%5?
24352
25.33.52
26'33'52
27-3%.5?
2%.3%.52
2°.3%.5?

22.3%5
2%.3%5?
2°.3%.5?
2°.3%.52
2¢.3%.5
27.3%5
2%.3%5°
2°.3%5?
210_33_52

23.3%52
2.3%5?
25.3%5?
2°6.3%52
27.3%5?
28.3%52

2°.3%52

210.33.52
211.33.52

24.3%.52
2°.3%.52
2°%.3%.52
27.3%5?
2%.3%.57
2°.3%5?
210.33,52
211,33.52

212.3%.52

Cs:D:Gs:H:fs:gs:as:?s:ﬁszi wenn F = 64

CsDEGGsHcsdefsgshcsddsfsgshdsfs

CCsDEGGsAHcsdefsggshcsddsefsgs
d

CCsDEFGGsAHccsdeffsggsahccsddsefsggsah

CCsDEFGGsAHccsdeffsggsahccsddseffsggs: ‘h:

Cs:D:Fs:Gs:H:ds:fs:gs:ds:fs:b:ds:b wenn F =128

Cs:D:E:Fs:Gs:H:cs:d:ds:fs:gs:h:ds:fs:gs:b:ds:fs:b
s:gs:

Cs:D:E:Fs:G:Gs:H:cs:d:ds:e:fs:gs:h:cs:d:ds:fs:g

CCsDEFsGGsAHcsddsefsggshcsda 0:
CCsDEFsGGsAHccsddsefsggsahcsddse g

s}
-e:fs:

=l
aa |

CCsDEFFsGGsAHccsddseffsggsahccsddsefsggsab:

CCsDEFFsGGsAHccsddseffsggsahccsddseffsggsab :
C:Cs:D:E:F:Fs:G:Gs:A:H:c:cs:d:ds:e:f:fs:g:gs:a:h:c:cs:d:ds:e:f:fs:g:gs:a:b:h:c:cs:

3 l16q || T
) S

I P Hdn' I
m O || =hi0Q
Shil =i 2
- ol wn
) Il g
=l

=i

- aiele
- AR-N2 hi T

]

Cs:D:Ds:Fs:Gs:H:ds:fs:gs:b:as:?szﬁziszi L

Cs:D:Ds:E:Fs:Gs:H:cs:d:ds:fs:gs:b:h:ds:fs:gs:b:ds:fs:gs:b

CsDDsEFsGGsHcsddsefsgsbhcsddsfsgsbhdsfsEs?
CCsDDsEFsGGsAHcsddsefsggsbhcsddsefsgsbhfs
CCsDDsEFsGGsAHccsddsefsggsabhcsddsefsgg b:

C:Cs:D:Ds:E:F:Fs:G:Gs:A:H:c:cs:d:ds:e:fs:g:gs:a:b:h:c:cs:d:ds:e:fs:g:gs:a:b:

CCsDDsEFFsGGsAHccsddseffsggsabhccsddsefsggsabh.c.csd
CCsDDsEFFsGGsAHccsddseffsggsabhccsddseffsggsabhccs

CCsDDsEFFsGGsAHccsddseffsggsabhccsddseffsggsabhEEs

C
S:

CsDDstGsBHdsfsgsbdsfs :ds:b

CsDDsEFsGsBHcsddsfsgsbhdsfsgsbdsfsb

CsDDsEFsGGsBHcsddsefsgsbhcsddsfsgsbhd fs

CCsDDsEFsGGsABHcsddsefsggsbhcsddsefsgsb ii ?E:
CCsDDsEFsGGsABHccsddsefsggsabhcsddsefsggsbhc s:d:

CCsDDsEFFsGGsABHccsddsefsggsabhccsddsefsggsabh

C:Cs:D:Ds:E:F:Fs:G:Gs:A:B:H:c:cs:d:ds:e:f:fs:g:gs:a:b:h:c:cs:d:ds:e:fs:g:
C:Cs:D:Ds:E:F:Fs:G:Gs:A:B:H:c:cs:d:ds:e:f:fs:g:gs:a:b:h:E:Es:a:a

‘gstb
hics

C:Cs:D:Ds:E:F:Fs:G:Gs:A:B:H:c:cs:d:ds:e:f:fs:g:
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§.20. Bei einer musikalischen Komposition aber ist das hier Folgende
allgemein zu beachten:
Erstens muss nach der Wahl des Modus sowohl eine bestimmte Art als auch ein
System gewahlt werden, in dem die Komposition geschehe.
Wenn aber das System festgelegt ist, sind alle Tone, die in dieser musikalischen
Komposition auftreten kdnnen, so bestimmt, dass es nicht erlaubt ist andere Tone
als die bezeichneten heranzuziehen solange man dieses System verwendet;
auBer wenn zufillig ein Musikinstrument tiefere Tone als C oder hohere als €
umfasst. In diesem Fall konnen auch solche Tone verwendet werden, soweit sie
freilich in der Darstellungszahl der Art enthalten sind, was man aus der
Darstellungszahl selbst leicht sehen kann.

§.21. Zuerst tritt in dieser Tabelle der Modus auf, dessen Darstellungszahl
2"-3%ist, fiir dessen Bestimmung der durch 3® d.h. 27 ausgedriickte Ton vorhanden
sein muss.

Daher existiert kein System dieses Modus fiir F = 1, auch nicht fir F = 2, weil in
diesen Fillen der Ton 27 die obere Grenze € Ubersteigen wiirde. Aus diesem Grund
wurde gleich F = 4 festgesetzt, unter welcher Annahme der Ton 32 mit der Taste d
ausgedriickt wird.

Auller diesem Ton aber bendétigt man auch einen Ton, der durch 1 oder eine Potenz
der Zwei ausgedriickt wird, der in dieses Intervall nur fallt, wenn n = 2. Also hat das
erste System dieses Modus die Darstellungszahl 2%-3%, unter der Annahme F = 4.

§.22. Wenn aber F =4 bleibt, lasst dieser Modus vier Systeme zu, deren
Darstellungszahlen 22-33, 2332, 2%.3%und 2°-3*sind; und mehr kénnen im Intervall
von vier Oktaven nicht wiedergegeben werden. Denn auch wenn man die
Darstellungszahl 2°-3* annimmt, werden dennoch genau jene Téne hervorgehen die
der Darstellungszahl 2°-3® entsprochen haben, so dass kein anderes System
entstehen wiirde.

Wenn man mit einer dhnlichen Uberlegung F = 8 annimmt erhilt man vier Systeme,
und ebenso viele mit der Annahme F =16 und F = 32, wo wiederum die Grenze
besteht; im letzten System namlich, dessen Darstellungszahl 2°-3%ist, sind in den
einzelnen Oktaven bereits alle einfachen Tone vorhanden, und daher gibt es kein
komplexeres System.

§.23. Daher bestehen im Ganzen 16 Systeme des ersten Modus, dessen
Darstellungszahl 2"3% ist.
Der zweite Modus aber, dessen Darstellungszahl 2"-3%5 ist, hat 33 Systeme.
Weiters ist 30 die Anzahl der Systeme des dritten Modus, dessen Darstellungszahl
2"-3-5% st.

Leonhard Euler: Tentamen novae theoriae musicae (Ubersetzung © Thenius 2025) — Kapitel XIl — 162



Diesem folgt der vierte Modus, dessen Darstellungszahl 2"-3%5 ist und der von den
heutigen Musikern am meisten verwendet wird, in ihm haben 36 verschiedene
Systeme Platz.

Im fliinften Modus, der in gleicher Weise sehr haufig verwendet zu werden pflegt
und die Darstellungszahl 2"-3%-5% hat, sind 48 Systeme.

Der komplexe und bei den heutigen Musikern haufigste sechste Modus schlieflich
enthélt 66 verschiedene Systeme.

Deshalb umfassen alle diese sechs Modi zusammen 229 verschiedene Systeme.

§.24. Wer die Formen aller dieser Systeme aufmerksamer betrachtet, wird
beobachten dass in jedem von ihnen die Oktavintervalle auf verschiedene Weise
mit Tonen ausgestattet sind (ausgenommen die letzten Systeme jedes Modus,
deren einzelne Oktaven alle einfachen Tone des Modus enthalten und mit der
gleichen Anzahl an Ténen ausgefiillt sind).

Die einen Systeme sind aber in der untersten Oktav, andere in den mittleren,
andere in der obersten mehr mit Tonen ausgefiillt, woraus man das geeignetste
System flir einen gegebenen Zusammenklang wahlen kénnen wird.

Wer namlich dem Bass die Hauptteile in der Modulation zuteilen will, braucht ein
System, in dessen untersten Oktaven Tone am haufigsten auftreten.

Hingegen wird ein System heranziehen, in dem die obersten Oktaven am meisten
mit Tonen ausgestattet sind, wer im Diskant die groRte Vielfalt platzieren will.
Wer schlieBlich in den mittleren Stimmen die grofSte Bedeutung festgesetzt hat,
wird in gleicher Weise fir die Aufgabe passende Systeme finden.

Diesen sehr groRen Unterschied in den Modi aber scheinen die heutigen Musiker
schon irgendwie bemerkt zu haben, durch die Erfahrung eher als durch die Theorie
gefuhrt; daher wird diese unsere Aufzdahlung gerade ihnen nicht wenig an
Unterstlitzung bringen, aus der sie genau erkennen werden, was sie zuvor nur
verschwommen erahnt haben.
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Dreizehntes Kapitel

Verfahren der Komposition in einem gegebenen Modus
und einem gegebenen System

§.1. Die Darstellungszahl eines ganzen Musikstiicks ist fir gewohnlich so
komplex, dass sie im Ganzen nur wahrgenommen werden kann wenn sie
stufenweise bestimmt wird. Deshalb ist ein derartiges Musikstlick in mehrere Teile
aufzuteilen, deren einzelne einfachere und in der Wahrnehmung leichtere
Darstellungszahlen besitzen.

Um also ein ganzes Musikstlick zu komponieren ist es notwendig, zuvor die
Komposition der Teile darzulegen durch deren Verbindung das gesamte Werk
gebaut wird. Die Darstellungszahl eines derartigen Teils ist aber nichts anderes als
der modus musicus; deswegen ist bei der musikalischen Komposition zuerst die
Methode der Komposition in einem gegebenen Modus darzulegen, bevor man zum
Komponieren eines gesamten Werks tGibergehen kann. Wenn man das namlich
erlernt hat, wird hierauf erst zu erklaren sein auf welche Weise mehrere derartige
Teile untereinander verbunden werden sollen und wie aus ihnen das gesamte
Musikstiick vollendet werden muss.

§.2. Weil aber die Lehre von den Modi im vorhergehenden Kapitel nicht
nur breiter sondern auch genauer als liblich behandelt und jeder beliebige Modus
in seine Arten und Systeme geteilt wurde, ist auRer dem Modus auch ein
bestimmtes seiner Systeme zu wahlen in dem die Komposition geschehen soll.

Die Variationen der Modi werden hier freilich nicht betrachtet, weil sie nur durch
Transposition entstehen und sich in ihnen die gegenseitige Beziehung der Tone, die
in einem beliebigen System auftreten, nicht verandert.

Daher wird in allen Systemen die Basis, d.h. der durch die Eins ausgedriickte Ton,
die Taste F sein, bzw. ein anderer um einige Oktaven tieferer Ton.

§.3. Nach Wahl also eines fir die Aufgabe geeigneten Modus ist es notig
sowohl eine geeignete Art als auch ein geeignetes System zu suchen.
Auch wenn dieses vom Gutdiinken des Komponierenden abhangt, bestimmt
dennoch die Aufgabe selbst gewissermaRen das System, so wie wir das schon im
vorigen Kapitel angemerkt haben. Denn je nachdem welcher Oktav er gréReres
Gewicht zuteilen will, wird er sich einem solchen System widmen in dem genau
diese Oktav am reichsten mit Toénen ausgestattet ist. Aber die Kenntnis der oben
gegebenen Tabelle allein ist dafiir ausreichend, so dass es Uberfllissig ware das
noch mehr zu verfolgen.
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§.4. Hat man aber ein System eines gegebenen Modus und einer seiner
gegebenen Arten festgelegt, sind alle Tone in der obigen Tabelle der Systeme zur
Hand, die man bei der Komposition verwenden kann; daher kdnnen die zu diesem
System beitragenden Tone von fremden unterschieden werden.

Eine dhnliche Begrenzung wird aber auch tGberhaupt von erfahreneren Musikern
beobachtet, wenn ihre Werke nach der Regel unserer Systeme untersucht werden.
So ist es offenkundig, dass es ohne Widerspruch zu den Regeln der Harmonie
geschehen kann, dass die obere Stimme desselben Musikstiicks Dur-, die untere
aber Mollklange verwendet; denn beim Modus mit der Darstellungszahl 2335 st
die Art 2°-3%.5 fiir das System F = 32 so gestaltet, dass in den zwei tieferen Oktaven
die Tasten F und f enthalten sind, in den oberen aber fs und ?s, was Unkundigeren
ein gewaltiger Fehler scheinen kdnnte.

Auf dhnliche Art und Weise werden mehrere andere Kompositionen, die den
praktischen Musikern widerspriichlich scheinen kénnten auch wenn sie an ihrer
Annehmlichkeit nicht zweifeln kdnnen, durch diese Tabelle der Systeme anerkannt
und mit der wahren Harmonie verbunden werden.

Es kann namlich Gberhaupt nicht geschehen, dass irgendeine Modulation
annehmlich ware die nicht zugleich unseren harmonischen Prinzipien entsprache.

§.5.  Wenn man aber ein bestimmtes System angenommen hat, wird die
Komposition eine sehr grol3e Vielfalt zulassen. Weil die Komposition namlich
gemacht wird indem man mehrere Konsonanzen in eine Folge bringt, wird sowohl
die Ordnung der Konsonanzen als auch die Natur ihrer selbst die hdchste und
beinahe unbegrenzte Vielfalt hervorbringen.

Denn was die Konsonanzen selbst anbelangt, werden sie entweder alle aus
derselben Art oder aus verschiedenen Arten genommen; daraus ergibt sich
entweder eine einfache oder eine gemischte Komposition.

Eine Komposition nennen wir an dieser Stelle namlich ,,einfach”, wenn sie aus
Konsonanzen derselben Art besteht, d.h. von solchen die durch dieselbe
Darstellungszahl ausgedriickt sind; ,,gemischt” nennen wir sie aber, wenn in ihr
Konsonanzen verschiedener Arten angesiedelt sind.

§.6. Von der einfachen Komposition tritt zuerst diese Art als zu
untersuchen auf, die nur aus Einzeltonen besteht; oder, was auf dasselbe
hinauslauft, aus Konsonanzen die mit der Darstellungszahl 1 ausgedrickt sind.
Eine derartige Komposition wird ,,einstimmig” genannt, weil niemals mehr als ein
Ton zugleich erzeugt wird; und sie wird auch in komplexen Werken haufig
herangezogen, wenn wiederholt einer einzigen Stimme die gesamte Harmonie
Uberlassen wird.

Leonhard Euler: Tentamen novae theoriae musicae (Ubersetzung © Thenius 2025) — Kapitel XIll — 166



§.7. Eine solche Komposition aber, die aus reinen Einzeltdnen besteht,
bietet beinahe keine Schwierigkeit. Hat man namlich ein System nach Belieben aus
der obigen Tabelle angenommen, zeigen sich auf einen Blick alle Tone die man in
dieser Komposition verwenden darf. Diese Tone des gewahlten Systems also wird
jeder nach Gutdiinken untereinander mischen und aus ihnen eine passende
Melodie formen kénnen; und in dieser Aufgabe ist nichts anderes zu beachten als
dass allzu harte Folgen von Tonen vermieden werden — wenn freilich der exponens
des gewdhlten Systems sehr komplex ist, denn in einfacheren Systemen sind solche
Tone, deren Folge allzu unangenehm ware, gar nicht vorhanden.

§.8. Hat man also ein System gewahlt, wird es glinstig sein, sogleich
diejenigen Folgen von Tonen zu vermerken die in der Wahrnehmung schwieriger
sind, und sie entweder niemals zu verwenden oder nur dann wenn ein trauriger
Affekt hervorgerufen werden soll. Weiters wird auch zur Harmonie nicht wenig an
Anmut dazukommen, wenn diejenigen Tone, die dem vorliegenden System eigen
sind und in den vorhergehenden einfacheren noch nicht enthalten waren,
sparsamer herangezogen werden, wenn hingegen diejenigen ofter auftreten, die
dem vorliegenden System mit den einfacheren gemein sind.

§.9.  Wenn aber im gegebenen System eine Reihe von Konsonanzen — sei
es derselben sei es verschiedener Arten — zusammenzufiligen ist, dann muss man
zuvor darlegen, wie und mit welchen Ténen jede beliebige Konsonanz in diesem
System auszudricken sei. Die Konsonanzen werden fiir uns freilich in Beziehung zu
den anderen durch Darstellungszahlen und Indizes bezeichnet, mit denen die sie
bildenden Tone bekannt werden; und fiir ein gegebenes System ist auRerdem zu
beachten, mit welcher Zahl die Taste F ausgedriickt wird. Um eine vorliegende
Konsonanz mit den n6tigen Tonen darzustellen ist es daher notwendig, aufier der
Darstellungszahl und dem Index auch die Potenz der Zwei zu beachten, mit der die
Taste F im angenommenen System bezeichnet werde.

§.10. Zu diesem Zweck habe ich eine Tabelle angefiigt, aus der sogleich
klar wird mit welchen Tonen jede beliebige Konsonanz fiir einen gegebenen Wert
der Taste F auszudriicken ist. In der ersten Spalte namlich muss man die
Darstellungszahl der Konsonanz mit dem Index suchen; in der zweiten aber den
Wert von F selbst flir das angenommene System, wonach diese zweite Spalte die
Form der auszudriickenden Konsonanz zeigen wird.

Wenn so die Konsonanz 2%:3-5(3%) im System, in dem F durch 32 bezeichnet wird,
auszudriicken ware, wird die Tabelle zeigen dass sie aus folgenden Tonen
D:G:H:d:g:h:&:?s:E:F:ﬁ:?s:ﬁ besteht, aus denen diejenigen gewahlt werden kénnen,
die fir die Aufgabe geeignet sind.
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Konsonanzen 2"

Variation 2"(1) Formen
Arten wennF=1
1(1) F
2(1) F:f
2%1) F:f:f B
2°1) F:f:f:f

Variation 2"(3) Formen
Arten wennF=1
1(3) c
2(3) c:c

wenn F=2
1(3) c
2(3) cc
2%(3) ccc
wenn F=4
1(3) C
2(3) C:c
2’(3) C:c:c
2%(3) C:c:cic

Variation 2"(5) Formen
Arten wennF=1
1(5) a
2(5) aa

wenn F=2
1(5) a
2(5) aaa
2%(5) a:a:a
wenn F=4
1(5) A
2(5) A:a
2%(5) Aaa
2%(5) A:a:aa
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Variation 2"(3?) Formen
Arten wennF=1
1(3’) g

wenn F=2
13" g_
2(3?) g8

wenn F=4
1(3% g _
2(3%) 88 _
2’3 ggg

wenn F=8
1(3) G
2(3?) Gg
2%(3?) Ggg
2%(3) G:g:g:g

Variation 2"(3-5) Formen
Arten wenn F=2
1(3:5) e

wenn F=4
1(3-5) e
2(3-5) ee

wennF=8
1(3-5) e
2(3-5) ee
2%(3-5) eee

wenn F =16
1(3-5) E
2(3-5) E:e
2%(3.5) E:e:e
2’(3.5) E:ee:e

Variation 2"(5%) Formen
Arten wenn F=4
1(5?) cs

wenn F=8
1(52) cs
2(5?) cs:cs

wenn F =16
1(5?) cs
2(s%) cs:cs
2’(5?) cs:cs:cs

wenn F =32
1(5%) Cs
2(s%) Cs:cs
245} Cs:cs:Cs B
25 Cs:cs:cs:cs

Leonhard Euler: Tentamen novae theoriae musicae (Ubersetzung © Thenius 2025) — Kapitel XIll — 169



Variation 2"(3%) Formen
Arten wenn F=4
1(3%) d

wennF=8
13 d_
23} d:d

wenn F=16
1(3%) d
2(3’) d:d
2(3%) d:d:d

wenn F =32
133 D
2(3’) D:d
2(3%) D:d:d
23(33) D:d:d:d

Variation 2"(3%5) Formen
Arten wenn F=4
1(3%5) h

wenn F=8
1(3%5) h
2(3%5) h:h

wenn F=16
1(3%5) h
2(3%5) h:h
2%(3%5) h:h:h

wenn F =32
1(3%5) H
2(3%5) H:h
2%(3%.5) H:h:h
23(3%.5) H:h:h:h

Variation 2"(3-5%) Formen
Arten B wennF=8
1(3-5%) gs

wenn F=16
1(3-5?) gs
2(3-5%) gs:gs

wenn F =32
1(3-5%) gs
2(3:57) gs:gs
2%3-5%) gs:gs:gs

wenn F = 64
1(35%) Gs
2(3-5%) Gs:gs
2%43.5%) Gs:gs:gs
23(3.5%) Gs:gs:gs:gs
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Variation 2"(3%5) Formen
Arten wenn F=16
1(3%5) fs

wenn F =32
1(3>s5) fs
2(3%5) fs:fs

wenn F =64
1(3*5) fs
2(3%5) fs:fs
2(3%5) fs:fs:fs

wenn F =128
1(3%5) Fs
2(3%5) Fs:fs
2%(33.5) Fs:fs:fs
23(3%.5) Fs:fs:fs:fs

Variation 2"(3%5%) Formen
Arten wenn F =32
1(3%5?) ds

wenn F = 64
1(3%5?) ds
2(3%5?) ds:ds

wenn F =128
1(3%5?) ds
2(3%.5%) ds:ds
2%(3%5%) ds:ds:ds

wenn F = 256
1(3%5%) Ds
2(3%5?) Ds:ds
2%(3%5%) Ds:ds:ds
23(3%.57) Ds:ds:ds:ds

Variation 2"(3*5?) Formen
Arten B wenn F = 64
1(3*5%) b

wenn F =128
1(3%5?) b
2(3%5?) b:b

wenn F = 256
1(3%5%) b
2(3%5?) b:b
2(3*5) b:b:b

wenn F =512
1(3%5%) B
2(3%5%) B:b
243%.5%) B:b:b
23(3%52) B:b:b:b
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Konsonanzen 2"-3

Variation 2"-3(1) Formen
Arten wennF=1
3(1) F:c
2:3(1) F:f:c:c
22.3(1) F:f:E:f:§:§7
2%.3(1) F:f:c:f.c:f:€

wenn F=2
2-3(1) F:c:c
223(1) F:c:f:cic
23-3(1) F:c:f:c:f:c:€
2%3(1) F:c:f:c:fcfie
wenn F=4
2%.3(1) C:F:c:c B
233(1) C:F:c:f:cic
2%3(1) C:F:c:fic:fic:é
2°-3(1) C:F:cfcfcfé

Variation 2"3(3) Formen
Arten _ wennF=1
36) g _

2:3(3) ccg
22.3(3) ccg:e
wenn F=2
3(3) cg
2-3(3) ccgg
2%.3(3) ccgceg
2%.3(3) ccgegé
wenn F=4
3(1) Cg a
2:3(1) Ccgg
2%.3(1) Ccgicgg
2%.3(1) Ccgcgceg
2%3(1) Ccgicgicg:é
wennF=8
2:3(1) C:G:g
2%.3(1) C:G:icgg B
2%.3(1) CGicgicgg
2%3(1) C:G:c:g:E:E:E:g B
2°-3(1) C:G:c.gcgicg:é
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Variation 2"-3(5) Formen
Arten wenn F=2
3(5) ae
2-3(5) a:ae
2%.3(s) a:ae

wenn F=4

3(5) Ae

2:3(5) A:ae:e

2%.3(5) A:a:e:ae

2%.3(5) A:a:e:ae:a

wenn F=8

2-3(5) Ae:e

2%.3(s) A:e:a:e:e

2%.3(5) A:e:a:e:a:e

2%3(5) Ae:a:e:ae:a

wenn F =16

2%.3(s) E:A:e:e

2%.3(5) E:A:e:a:e:e

2%.3(s) E:A:e:a:e:aie

2°-3(5) E:A:e:a:e:a:e:a

Variation 2"-3(3% Formen
Arten wenn F=4
3(3)
2:3(3%)
2%.3(3%)
wenn F=8
3(3%)
2:3(3%)
2%.3(3%)
2%-3(3%)
wenn F =16
2:3(3%)
2%.3(3?)
2%.3(37)
2%3(3?)
wenn F =32
2%.3(3?)
23.3(32)
2%.3(3?)
2°-3(3%)
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Variation 2"-3(3-5) Formen
Arten wenn F=4
3(3-5) eh
2-3(3:5) e:eh

wennF=8
3(3-5) eh B
2-3(3-5) e:e:h:h
2%.3(3:5) e:e:h:e:h
wenn F=16
3(3-5) E:h
2-3(3-5) E:e:h:h B
2%.3(3:5) E:ech:ethth
2%.3(3:5) E:e:h:e:h:e:h
wenn F =32
2-3(3:5) E:H:h
2%.3(3:5) E:H:e:h:h
2%.3(3:5) E:H:e:h:E:E:E B
2°-3(3.5) E:H:e:h:e:h-e:h

Variation 2"-3(5%) Formen
Arten B wennF=8
3(5%) Es:gs B
2:3(5%) Cs:Cs:gs

wenn F=16
3(5) cs:és_ B
2:3(5% €s:CS:g5:gs
2%.3(5?) CS:CS:gS:CS:gS
wenn F =32
3(5%) Cs:igs
2:3(5%) Cs:cs:gs:gs
2%.3(5%) Csicsigsicsigsigs
2%.3(5%) Cs:CS5:g5:C5:85:CS:gS
wenn F =64
2-3(5%) Cs:Gs:gs
2%.3(5?) Cs:Gs:cs:gs:gs
2%.3(57) Cs:Gs:Cs:g5:C5:85:8S
2°3(5%) Cs:Gs:Cs:85:€5:85:CS:8S
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Variation 2"-3(3%5) Formen
Arten wenn F=16
3(3%5) h:fs
2-3(3%5) h:h:fs
2%.3(3%5) h:h:fs:h

wenn F=32
3(3%5) Hifs
2:3(3%5) H:h:fs:fs
2%.3(3%5) H:h:fs:h:fs
2%.3(3%5) H:h:fs:h:fs:h
wenn F =64
2-3(3%5) H:fs:fs
2%.3(3%5) H:fs:h:fs:fs
2%.3(3%5) H:fs:h:fs:h:fs
2%3(3%5) H:fs:h:fs:h:fs:h
wenn F =128
22.3(3%5) Fs:H:fs:fs
2%.3(3%5) Fs:H:fs:h:fs:fs
2%3(3%5) Fs:H:fs:h:fsthifs
2°-3(3%5) Fs:H:fs:h:fs:h:fs:h

Variation 2™3(3-5%) Formen
Arten wenn F=32
3(3-5%) gs:ds
2:3(3-59) gs:gs:ds
2%.3(3.57) gs:gs:ds:gs

wenn F =64
3(3-5%) Gsids
2:3(3-59) Gs:gs:ds:ds
2%.3(3.57) Gs:gs:ds:gs:gs
2%.3(3.57) Gs:gs:ds:gs:ds:gs

wenn F =128
2:3(3-59) Gsidsids
2%.3(3.57) Gs:ds:gs:ds:ds B
2%.3(3.57) Gs:ds:gs:ds:gs:ds
2%3(3.57) Gs:ds:gs:ds:gs:ds:gs

wenn F =256
2%.3(3.57) Ds:Gs:ds:ds B
2%.3(3.57) Ds:Gs:ds:gs:ds:ds B
2%3(3.57) Ds:Gs:ds:gs:ds:gs:ds
2°-3(3.5%) Ds:Gs:ds:gs:ds:gs:ds:gs
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Variation 2"3(3%52) Formen
Arten wenn F =64
3(3%5?) ds:b
2:3(3%5%) ds:ds:b

wenn F =128
3(3%5%) dssb
2:3(3%57) ds:ds:b:b
22.3(3%57) ds:ds:b:ds:b

wenn F =256
3(3%5%) Ds:b
2:3(3*5%) Ds:idstbb
2%.3(3%5?) Ds:ds:b:dstb:b
2%.3(3%5%) Ds:ds:b:ds:b:ds:b

wenn F =512
2:3(3%5%) Ds:B:b
2%.3(3%5%) Ds:B:ds:b:b
2%.3(3%5?) Ds:B:ds:b:dstbb
2°.3(3%57) Ds:B:ds:b:ds:b:ds:b

Konsonanzen 2"-5
Variation 2"-5(1) Formen

Arten wennF=1
5(1) Fa
2-5(1) F:f:a:a
2%.5(1) Ff:fa:a
2%.5(1) Ff:f:a:fa

wenn F=2
2-5(1) Fa:a B
2%.5(1) F:f:a:a:a
23.5(1) F:f:a:f:a:a
2%5(1) Ff:a:f:a:fa

wenn F=4
22.5(1) FAaa
2%.5(1) F:A:f:a:a:a
2%.5(1) F:A:f:a:fa:a
2°-5(1) F:A:f:afa:fa
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Variation 2"-5(3) Formen
Arten wenn F=2
5(3) ce
2-5(3) cce
22.5(3) ccce

wenn F=4
5(3) Ce
2-5(3) C:ce:e
22.5(3) Cccee
2%.5(3) C:c:cece
wenn F=8
2:5(3) Cee B
2%2.5(3) Cceee
23.5(3) C:ce:cee
2°5(3) C:ce:ce:ce
wenn F =16
2%.5(3) C:E:ee B
2%.5(3) CEceee
2%.5(3) C:E:c:e:E:E:Ei
2°-5(3) C:E:ce:ce:cce

Variation 2"-5(5) Formen
Arten wenn F=4
5(5) A:cs
2-5(5) A:a:cs
2%.5(5) A:a:a gs 3
2%.5(s) A:a:a:cs:a

wenn F=8

2:5(5) A:cs:cs
2%.5(s) A:a:cs:cs
2%.5(s) A:a:cs:a:cs
2%5(s) A:a:cs:a:cs:a

B wenn F =16
22.5(s) A:cs:Es:Esﬁ
23.5(s) A:cs:a:cs:cs
2°5(s) A:cs:a:cs:a:cs
2°:5(s) A:cs:a:cs:a:cs:a

B wenn F =32

2%.5(s) Cs:Acsicsics
2%.5(s) Cs:A:cs:a:cs:cs
2°:5(s) Cs:A:cs:a:cs:a:cs
25-5(s) Cs:A:cs:a:cs:a:cs:a

Leonhard Euler: Tentamen novae theoriae musicae (Ubersetzung © Thenius 2025) — Kapitel XIll — 177



Variation 2"-5(3%) Formen
Arten wenn F=4
5(3%) gh
2:5(3%) ggh
2%.5(3%) g:g:ig:h

wennF=8
5(3%) Gh
2:5(3%) G:g:h:h
2%.5(3%) G:g:g:h:h
2%.5(3?) G:g:g:hgh
wenn F=16
2:5(3%) G:h:h
2%.5(3%) G:g:h:h:h
2%.5(3%) G:g:h:g:h:h
2%.5(3%) G:g:h:g:h:g:h
wenn F=32
2%.5(3%) G:H:hch
2%.5(3%) G:H:g:h:h:h
2%.5(3%) G:H:g:h:;g:h:h
2°-5(3%) G:H:g:h:g:h:g:h

Variation 2"-5(3-5) Formen
Arten wennF=8
5(3-5) e:gs
2-5(3:5) e E:Es
2%.5(3.5) eee:gs

wenn F=16
5(3-5) Egs
2:5(3-5) E:e:gs:gs
2%.5(3.5) E:e:e:gs:gs
2%.5(3.5) E:e:e:gs:e:gs
wenn F=32
2:5(3-5) E:gs:Es _
2%.5(3.5) E:e:gs:gs:gs
2%.5(3.5) E:e:gs:e:gs:gs
2%.5(3.5) E:e:gs:e:gs:e:gs
wenn F =64
2%.5(3.5) E:Gs:gs:gs B
2%.5(3.5) E:Gs:e:gs:gsigs
2%.5(3.5) E:Gs:e:gs:E:Es:gsi
2°.5(3.5) E:Gs:e:gs;e:gs:e:gs
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Variation 2"-5(3%) Formen
Arten wenn F=16
5(3%) d:fs
2:5(3% d:d:fs
2%.5(3%) d:d:d:fs

wenn F =32
5(3%) D:fs
2:5(3%) D:d:fs:fs
2%.5(3%) D:d:d:fs:fs
2%.5(3% D:d:d:fs:d:fs
wenn F =64
2:5(3%) D:ifs:fs
2%.5(3%) D:d:fs:fs:fs
23.5(3%) D:d:fs:d:fs:fs
2%.5(3%) D:d:fs:d:fs:d:fs
wenn F =128
2%.5(3%) D:Fs:fsifs
2%.5(3%) D:Fs:d:fs:fs:fs
2%.5(3%) D:Fs:d:fs:a:i’s:ﬁii
2°-5(3%) D:Fs:d:fs:d-fs:d:fs

Variation 2"-5(3%5) Formen
Arten wenn F =64
5(3%5) fs:b
2:5(3%:5) fs:fs:b
2%.5(3%5) fs:fs:fs:b

wenn F =128
5(3%5) Fsb
2-5(3%5) Fs:fs:b:b
2%.5(3%5) Fs:fs:fs:b:b
2%.5(3%5) Fs:fs:fs:b:fs:b
wenn F =256
2:5(3%5) Fs:bb
22.5(3%5) Fs:fs:b:b:b
2%.5(3%5) Fs:fs:b:fs:b:b
2%.5(3%5) Fs:fs:b:fs:b:fs:b
wenn F =512
22.5(3%5) Fs:B:bb
2%.5(3%5) Fs:B:fs:b:bb
2%.5(3%5) Fs:B:fs:b:fs:E:E 7
2°.5(3%.5) Fs:B:fs:b:fs:b:fs:b
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Konsonanzen 2"-3?

Variation 2"-3%(1) Formen
Arten wennF=1
3’(1) Fic:g
2:3%(1) F:f:c:cg
22.3%(1) F:f:E:f:§:§E7
23.3%(1) F:f:c:f:c:fig:é

wenn F=2
2:3%(1) Fccgg
2%3%(1) F:c:f:cgicg
2%.3%(1) F:c:f:c:f:g:c:g:€
2%3%(1) F:c:f:c:f:g:c:fg:€

~ wennF=4

22.3%(1) C:Fcgicgg
2%.3%(1) CFcfgcgceg
2°-37(1) C:F:c:f:.g:c:fgicg:é
2°-3%(1) CF:.c:f.g:cfgcfgé

wennF=8
23.3%(1) C:F:G:c:g:E:E:Eii
2%3%(1) C:F:G:c:f:gicgicg
2°-3%(1) CF:G:c:f:g:c:fgicg:é
25371) CF.G:.cfgcfgcfgé

Variation 2"-3%(3) Formen
Arten wenn F=4
3’(3) Cgd
2:3%3) Ccggd
22.3%(3) Ccgegdg
2%.3%(3) C:cgcgicd:g

wenn F=8

2:3%3) C:G:g:d:d
2%.3%(3) C:G:c:g:d:g:d
23.3%(3) CGicigicd:gidig
2%37%(3) C:G:c:g:c:d:g:cd:g

B wenn F =16
2%.3%(3) C:G:d:g:d:d
2%.3%(3) C:G:c:d:g:digd
2°.3%(3) C:G:c:d:g:c:d:g:d:g
2°.3%(3) C:G:c:d:g:cdigicd:g

_ wennF=32

2%.3%(3) CD:Gid:igdd
2%3%(3) C:D:G:c:d:g:d:g:d
2°.3%(3) C:D:G:c:d:g:c:d:g:d:g
2°3%(3) C:D:G:c:d:g:c:d:g:c:d:g
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Variation 2"-3%(s) Formen
Arten wenn F=4
3%(5) A:e:h
2:375) A:a:e:eh
2%.3%(5) A:ae:aeh
2%.3%(5) A:a:e:ae:ach

wennF=8
2-3%(5) A:e:e:h:h
2%.3%(5) A:e:a:e:h:ech
2%.3%(5) A:e:a:e:ah:ech
2%.3%(5) A:e:ae:ah:e:ath

wenn F=16
2%.3%(5) E:A:e:h:e:h:h
2%.3%(5) E:A:e:a:h:e:h:e:h
2%3%(5) E:A:e:a:h:e:azh:e:h
2°-3%(5) E:A:e:a:h:e:azh:e:a:h

_wenn F=32

23.3(5) E:A:H:e:h:e:h:h
2°.3%(5) E:A:H:e:a:h:e:h:e:h
2°.3%(5) E:A:H:e:a:h:e:a:h:e:h
2°-37(5) E:A:H:e:a:h:e:a:h:e:a:h

Variation 2"-3%(3-5) Formen
Arten wenn F=16
3%(3-5) E:h:fs
2:3%3.5) E:e:h:h:fs
2%.3%(3.5) E:e:h:e:h:fs:h
2%.3%(3.5) E:e:h:e:h:e:fs:h

wenn F =32
2:34(3.5) E:H:h:fs:fs
2%.3%(3.5) E:H:e:h:fs:h:fs
2%.3%(3.5) E:H:e:herfsthifsth
2%.3%(3.5) E:H:e:h:e:fs:h:e:fs:h
wenn F =64
22.3%(3.5) E:H:fs:h:fs:fs
23.3%(3.5) E:H:e:fs:h:fs:h:fs
2%.3%(3.5) E:H:e fs:h:e:fs h:fs:h
2°.3%(3.5) E:H:e:fs:h:e:fs:h:e:fs:h
wenn F =128
2%.3%(3.5) E:Fs:H:fs:h:fs:fs
2%.3%(3.5) E:Fs:H:e:fs:h:fs:h:fs
2°-3%(3.5) E:Fs:H:e:fs:h:e:fs:h:fs:h
2°-3%(3.5) E:Fs:H:e:fs:h:e:fs:h:e:fs:h
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Variation 2"-3%(5%) Formen
Arten wenn F =32
3%(57) Cs:gs:ds
2:3%(5%) Cs:cs:gs: gs ds
2%2.3%(5?) Cs:cs:gs:cs: gs ds:gs
23.3%(5?) Cs:cs:gs:cs:gs:cs:ds:gs

wenn F =64
2-3%(5?) Cs:Gs:gs:ds:ds
2%.3%(5?) Cs:Gs:cs:gs:ds:gs:ds
2%.3%(5?) Cs:Gs:cs:gs:cs:ds:gs:ds:gs
2%.3%(5?) Cs:Gs:cs:gs:cs:ds:gs:cs:ds:gs
~wenn F=128
22.3%5}) Cs:Gs:ds:gs:ds:ds
23.3%(5?) Cs:Gs:cs:ds:gs:ds:gs:ds
2°-3%(5?) Cs:Gs:cs:ds:gs:cs:ds:gs:ds:gs
2°-3%(5?) Cs:Gs:cs:ds:gs:cs:ds:gs:cs:ds:gs
wenn F = 256
23.3%(5}) Cs:Ds:Gs:ds:gs:ds:ds
2°-3%(5?) Cs:Ds:Gs:cs:ds:gs:ds:gs:ds
2°-3%(5?) Cs:Ds:Gs:cs:ds:gs:cs:ds:gs:ds:gs
25-3%(5%) Cs:Ds:Gs:cs:ds:gs:cs:ds:gs:cs:ds:gs
Variation 2"-3%(3-5% Formen
Arten wenn F =64
3%(35%) Gs:ds:b
2:3%(3-5%) Gs:gs:ds: dsE
2%.3%(3.5%) Gs:gs:ds:gs:ds:b
2%.3%(3.57) Gs:gs:ds:gs:ds:gs:b
wenn F =128
2:3%(3-5%) Gs:ds:ds:b:b
2%.3%(3.57) Gs:ds:gs:ds:b:ds:b
2%.3%(3.57) Gs:ds:gs:ds:gs:b:dsb
2%.3%(3.57) Gs:ds:gs:ds:gs:b:ds:gs:b
wenn F =256
2%.3%(3.57) Ds:Gs:ds:b:ds:b:b
2%.3%(3.57) Ds:Gs:ds:gs:b:ds: B ds:b
2%3(3.5%) Ds:Gs:ds:gs:b:ds:gs:b:ds:b
2°-3%(3-59) Ds:Gs:ds:gs:b:ds:gs:b:ds:gs:b
wenn F =512
2%.3%(3.57) Ds:Gs:B:ds:b:ds:b:b 7
2%-3%(3.57) Ds:Gs:B:ds:gs:b:ds: b ds:b
2°-3%(3.57) Ds:Gs:B:ds:gs:b:ds:gs:b:ds:b
2°-3%(3.57) Ds:Gs:B:ds:gs:b:ds:gs:b:ds:gs:b
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Konsonanzen 2"-3-5

Variation 2"-3-5(1) Formen
Arten wennF=1
3-5(1)
2:3-5(1)
22.3.5(1)
2%.3.5(1)

B wenn F=2
3-5(1) cae
2-3-5(1) F:c:a:c:ae
2%.3-5(1) F:c:facacea
2%.3.5(1) F:c:f:a:c:face:a:é
2%.3.5(1)
wenn F=4
3-5(1) CAe
2-3-5(1) CAc:aee
2%.3-5(1) C:F:A:cace:ae
2%.3.5(1) C:F:A:c:face:a:ce:a
2%3-5(1) C:F:A:c:fa:ce:face:a:é
2°-3-5(1) C:F:A:c:f:a:ce:f:ace:fa:é
wennF=8
2:3-5(1) CAee
2%.3-5(1) C:Ace:aeie
2%.3.5(1) C:F:A:c:e:a:E:E:E:?i e
2%3-5(1) CFAcefaceacea
2°-3-5(1) C:F:A:ce:f:a:cce:f:a:ce:a:é
wenn F=16
2%.3:5(1) CE:Aee
2%.3-5(1) C:E:A:cce:aee
2%3-5(1) C:E:F:A:c:e:a:E:E:&Zi o
2°-3-5(1) C:E:F:A:cef:a:ce:ace:a
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Variation 2"-3-5(3) Formen
Arten wenn F=2
3-5(3) c:é:z
2-3-5(3) ccgesg
2%.3.5(3) ccgccesg

B wenn F=4
3-5(3) C:g:eh
2-3-5(3) C:c:g:E:E:z:ﬁ
2%.3.5(3) C:c:g:ceigiegh
2%.3.5(3) C:cg:ceigice:g:h
wennF=8
3-5(3) G:e:h B
2:3:5(3) C:G:e:g:e:h:h
2%.3:5(3) C:G:ce:ge:g:h:ech
2%.3.5(3) C:G:c:e:g:ce:g:h:e:g:h
2%.3:5(3) C:G:c:e:g:ce:g:h:ce:g:h
wenn F=16
2-3-5(3) E:G:e:h:h B
2%.3-5(3) C:E:G:e:g:h:e:h:h
2%.3:5(3) C:E:G:ce:g:h:e:g:h:e:h
2%.3.5(3) C:E:G:c:e:g:h:E:E:E:FE:E:ﬁ
2°.3:5(3) C:E:G:c:e:g:h:E:E:é:F:z:Z:E:ﬁ
wenn F=32
2%.3.5(3) E:G:H:e:h:h B
2%.3.5(3) C:E:G:H:e:g:h:e:h:h
2%.3:5(3) C:E:G:H:c:e:g:h:e:g:h:e:h
2°-3-5(3) C:E:G:H:c:e:g:h:c:e:g:h:e:gh
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Variation 2"-3-5(5) Formen
Arten wenn F=4
3-5(5) A:e:cs
2-3-5(5) A:ae:cs:e
2%.3.5(s) A:ae 5:§s:§ 3
2%.3.5(s) A:a:e:aics:e:a
wennF=8
3-5(5) e:cs: gs
2-3-5(5) A:e:cs:e:cs:g :gs
2%.3-5(5) A:e:a:cs:e:cs:e:gs
2%.3.5(s) A:e:a:cs:e:a: gs E gs 3
2%.3.5(5) A:e:a:cs:e:a:cs:e:gs:a
wenn F=16
3-5(5) E:cs: gs
2-3-5(5) E:cs:e:cs: gs gs
2%.3-5(5) E:A:cs:e:cs:e:g5:Cs:gs
2%.3.5(5) E:A:cs:e:a:cs:e:gs:cs:e: gsi
2%.3.5(5) E:A:cs:e:a: Es E Es 5 :cs:e:gs
2°-3-5(5) E:A:cs:e:a:cs:e:gs:a:cs:e:gs:a
wenn F =32
2-3-5(5) Cs:E:cs:gs: gs
2%.3:5(5) Cs:E:cs:e:gs:cs: és gs
2%.3.5(5) Cs:E:A:cs:e:gs:cs:e:gs: :cs:g .85
2%.3.5(5) Cs:E:A:cs:e:gs:a:Cs:e:gs:Cs:e:gs
2%-3:5(5) Cs:E:A:cs:e:gs:a:cs:e:gs:a:cs:e:gs
wenn F =64
2%.3:5(5) Cs:E:Gs:cs:gs: gs
2%.3.5(5) Cs:E:Gs:cs:e:gs:cs: és :gs
2%.3:5(5) Cs:E:Gs:A:cs:e:gs: cs:e:gs: Esﬁ L
2°-3-5(5) Cs:E:Gs:A:cs:e:g5:a:C5:e.85:C5:€:g5
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Variation 2"-3-5(3%) Formen
Arten wennF=4
3-5(3%) g:d:h
2:3-5(3%) g:g:d:h
22.3.5(3) ggdgh

wennF=8
3-5(3%) G:d:h
2:3:5(3%) G:g:d:h:d:h
2%.3-5(3%) G:g:d:g:h:d:h
2%.3.5(3%) G:g:d:g:h:d:g:h
~ wenn F=16
3-5(3%) d:h:fs
2:3-5(3%) G:d:h:d:h:fs
2%.3-5(3%) G:d:g:h:d:h:d:fs:h
2%.3.5(3%) G:d:g:h:azézﬁza:fs h
2%.3:5(3%) G:d:g:h:d:g:h:d:fs:;g:h
wenn F=32
3-5(3%) D:H:fs
2:3:5(3}) D:H:d:h:fs:fs
2%.3-5(3%) D:G:H:d:h:d:fs:h:fs
2%.3.5(3%) D:G:H:d:g:h:d:fs:h:d:fs:h
2%3.5(3%) D:G:H:d:g:h:d:fs:g:h:d:fs:h
2°.3.5(3%) D:G:H:d:g:h:d:fs:g:h:d:fs:g:h
wenn F =64
2:3:5(3%) D:H:fs:fs
2%.3-5(3?) D:H:d:fs:h:fs:fs
23.3.5(3?) D:G:H:d:fs:h:d:fs:h:fs
2%3-5(3?) D:G:H:d:fs:g:h:d:fs:h:d:fs:h
2°.3.5(3%) D:G:H:d:fs:g:h:d:fs:g:h:d:fs:h
wenn F =128
2%.3-5(3%) D:Fs:H:fs:fs
2%.3-5(3%) D:Fs:H:d:fs:h:fs:fs
2%3-5(3?) D:Fs:G:H:d:fs:h:d:fs:h:fs
2°-3-5(3) D:Fs:G:H:d:fs:g:h:d:fs:h:d:fs:h
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Variation 2"-3:5(3-5) Formen
Arten wennF=8
3-5(3:5) e:F:Es
2-3-5(3.5) e:ech:gs:th
2%.3.5(3.5) e:ech:e:;gs:h
wenn F=16
3-5(35) E:h:Es
2-3-5(3-5) E:e:h:és:ﬁ:gs
2%.3-5(3.5) E:e:h:e:gs:h:gs:h
2%.3-5(3.5) E:e:h:e:gs:h:e:gs:h
B wenn F=32
3-5(3-5) Higs:ids
2:3:5(3.5) E:H:gs:h:és:as o
2%.3-5(3.5) E:H:e:gs:h:gs FH :gs
2%.3-5(3.5) E:H:e:gs:h:e:gs:h:ds:gs:h
2%.3-5(3.5) E:H:e:gs:h:e:gs:h:ds:e:gs:h
~ wennF=64
2:3-5(3.5) Gs:H:gs:ds:ds
2%.3-5(3.5) E:Gs:H:gs:h:ds: gs ds o
2%.3-5(3.5) E:Gs:H:e:gs:h:ds:gs:h:ds:gs
2%3-5(3.5) E:Gs:H:e:gs:h:ds:e:gs:h:ds:gs:h
2°.3-5(3.5) E:Gs:H:e:gs:h:ds:e:gs:h:ds:e:gs:h
__wenn F=128
2%.3-5(3.5) Gs:H:ds:igs:ds:ds
2%.3-5(3.5) E:Gs:H:ds:gs:h:ds: Es ds o
2%:3-5(3.5) E:Gs:H:ds:e:gs:h:ds: gs:h h:ds:gs
2°.3-5(3.5) E:Gs:H:ds:e:gs:h:ds:e:gs:h:ds:gs:h
wenn F =256
2%.3.5(3.5) Ds:Gs:H:ds:gs:ds:ds
2%.3-5(3.5) Ds:E:Gs:H:ds:gs:h:ds: gs ds o
2°-3:5(3.5) Ds:E:Gs:H:ds:e:gs:h:ds:gs:h:ds:gs

Leonhard Euler: Tentamen novae theoriae musicae (Ubersetzung © Thenius 2025) — Kapitel XIIl — 187



Variation 2"3-5(3%5) Formen
Arten wenn F =32
3-5(3%5) H:fs:ds
2:3-5(3%5) H:h:fs:ds:fs
2%.3.5(3%5) H:h:fs:hds:fs
2%.3.5(32%5) H:h:fs:h:ds:fs:h
wenn F =64
3-5(3%5) fs:ds:b
2:3-5(3-5) H:fs:ds:fs:ds:b
2%.3-5(3%5) H:fs:h:ds:fs:ds:fs:b
2%.3.5(32%5) H:fs:h:ds:fs:h:ds:fs:b
2%.3-5(3%5) H:fs:h:ds:fs:h:ds:fs:b:h
wenn F =128
3-5(3%5) Fs:ds:b
2:3-5(3%5) Fs:ds:fs:ds:b:b
2%.3-5(3%.5) Fs:H:ds:fs:ds:fs:b:ds:b
2%.3.5(3%5) Fs:H:ds:fs:h:ds:fs:b:ds:fs:b
2%.3-5(3%5) Fs:H:ds:fs:h:ds:fs:b:h:ds:fs:b
2°-3-5(3%5) Fs:H:ds:fs:h:ds:fs:b:h:ds:fs:b:h
wenn F =256
2:3-5(3%5) Ds:Fs:ds:b:b
2%.3-5(3%.5) Ds:Fs:ds:fs:b:ds:b:b
2%.3.5(3%5) Ds:Fs:H:ds:fs:b:ds:fs:b:dsth
2%.3-5(3%5) Ds:Fs:H:ds:fs:b:h:ds:fs:b:ds:fs:b
2°-3-5(3%5) Ds:Fs:H:ds:fs:b:h:ds:fs:b:h:ds:fs:b
wenn F =512
2%.3-5(3%.5) Ds:Fs:B:ds:b:b
2%.3-5(3%.5) Ds:Fs:B:ds:fs:b:ds:b:b
2%.3.5(3%5) Ds:Fs:B:H:ds:fs:b:ds:fs:b:ds:tb
2°-3-5(3%5) | Ds:Fs:B:H:ds:fs:b:h:ds:fs:b:ds:fs:b
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Konsonanzen 2"-5?

Variation 2"-5%(1) Formen
Arten wenn F=4
2%.5%(1) F:A:a:a:cs
2%.5%(1) F:A:f:a:a:cs:a

B wennF=8
23.5%(1) F:A:a:cs:a:cs

Variation 2"-5%(3) Formen
Arten _ wennF=8
2:5%(3) Ceegs
2%.52(3) C:ce:e:e:gs
2%.57(3) C:ce:c:e:e:gs

wenn F=16
2%.5%(3) C:E:e:e:gs:gs
23.5%(3) C:E:ce:e:gs:e:gs
~ wennF=32
23.5%(3) C:E:e:gs:e:gs:gs

Variation 2"-5%(3%) Formen
Arten wenn F=32
22.5%3}) GH:hhds
23.5%(3}) G:H:g:h:h:ds:h

wenn F =64
2%.5%(3%) G:H:h:h:ds:h

Variation 2"-5%(3%) Formen

Arten wenn F =64
2:5%3% D:fs:fs:b
2%.5%(3%) D:d:fs:fs:fs:b
23.5%(3%) D:d:fs:d:fs:fs:b

wenn F =128
2%.5%(3%) D:Fs:fs:fs:b:b
2%.5%(3%) D:Fs:d:fs:fs:b:fs:b

wenn F =256
23.57(3%) D:Fs:fs:b:fs:b:b
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Konsonanzen 2"-33

Variation 2"-3%(1) Formen
Arten wenn F=4
2%3%1)

2%.3%1)

2%3%1)

2°-3%1)

2%.3%1)

24.33(1) CFGCfngg

2°.3%(1) CF:G:c:f:g:c:d:fg:

2%3%1) C:F:G:c:d:gic:d:g:

2°-3%1) CFchngagcdg
wenn F =32

2°-3%1) C:D:F:G:c:d:g:c:d:g:d:g

Variation 2"-3%(s) Formen

Arten wenn F=16

22.3%(5) E:A:e:h:e:h:fs:h

23.3%(5) E:A:e:a:h:e:h:e:fs:h

2°.3%(5) E:A:e:a:h:e:a:h:e:fs:h

2°-3%5) E:A:e:a:h:e:azh:e:fs:ah
wenn F=32

2%.3%5) E:AH:eh:efshfsh

2%.3%(5) E:A:H:e:a:h:e:fs:h:e:fs:h

2°.3%(5) E:A:H:e:a:h:e:fs:a:h:e:fs:h
wenn F =64

2%3%5) E:A:H:e:fs:h:e:fs:h:fs:h

2°-3%5) E:A:H:e:fs:a:h:e:fs:h:e:fs:h
wenn F =128

2°-3%(5) E:Fs:A:H:e:fs:h:e:fs:h:fs:h

Leonhard Euler: Tentamen novae theoriae musicae (Ubersetzung © Thenius 2025) —

Kapitel XIIl — 190



Variation 2"-3%(5%) Formen

Arten wenn F =64

2:3%5%) Cs:Gs:gs:ds:ds:b

2%.3%5%) Cs:Gs:cs:gs:ds:gs:ds:b

2%.3%5) Cs:Gs:cs:gsics:dsigs:ds:gs:b

2%3%5) Cs:Gs:cs:gs:cs:ds:gs:cs:ds:gs:b
wenn F =128

2%.3%(52) Cs:Gs:ds:gs:ds:b:ds:b

2%.3%5%) Cs:Gs:cs:ds:gs:ds:gs:b:ds:b

2%.3%(5%) Cs:Gs:cs:ds:gs:cs:ds:gs:b:ds:gs:b

2°.3%5) Cs:Gs:cs:ds:gs:cs:ds:gs:b:cs:ds:gs:b
wenn F = 256

23.3%5%) Cs:Ds:Gs:ds:gs:b:ds:b:ds:b

2°.3%(52) Cs:Ds:Gs:cs:ds:gs:b:ds:gs:b:ds:b

2°.3%(52) Cs:Ds:Gs:cs:ds:gs:b:cs:ds:gs:b:cs:ds:gs:b
wenn F =512

2%3%5) Cs:Ds:Gs:B:ds:gs:b:ds:b:ds:tb

2°-3%(5%) Cs:Ds:Gs:B:cs:ds:gs:b:ds:gs:b:ds:b

Konsonanzen 2"-3%:5

Variation 2"-3%-5(1) Formen
Arten _ wennF=1
3%.5(1) F:E:5:§
2:3%5(1) F:f.ca:cga
2%.3%.5(1) F:f:c:fa:c:ga:é
2%.3%.5(1) F:f:c:f.a:c:fgia:é

B wenn F=2
3%5(1) cage
2:3%:5(1) F:c:a:E:E:;:E:g
2%.3%.5(1) F:c:f:acgiace:ga
2%.3%.5(1) F:c:facfigace:ga:é
wennF=4
3%5(1) C:Agge:h o
2:3%5(1) CAcgaegeh
2%.3%.5(1) CF:A:cga:cegaegh
2%.3%.5(1) C:F:A:c:f:g:a:E:E:E:E:E:E:E:g:ﬁ
wennF=8
2:3%5(1) C:G:A:e:ig:ech:h
2%.3%5(1) C:G:A:c:e:g:a:e:g:h:e:h o
2%.3%.5(1) C:F:G:A:c:e:gia:ce:g:azhie:gh
wenn F =16
2%.3%.5(1) C:E:G:A:e:ig:h:e:gch:ech
2%.3%.5(1) C:E:G:A:ce:g:ach:e:g:h:ech
wenn F =32
23.3%:5(1) C:E:G:A:H:e:g:h:e:h:h

Leonhard Euler: Tentamen novae theoriae musicae (Ubersetzung © Thenius 2025) — Kapitel XIll — 191



Variation 2"-32:5(3) Formen
Arten wenn F=4
3%5(3) Cgedh
2:3%5(3) Cc:g:e:gid:ech
22.3%.5(3) C:c:g:E:E:E:ﬁE:E:Ei
2%.3%.5(3) C:c:g:ceigic:de:gh

wennF=8
32.5(3) G:e:d:h
2:3%5(3) C:G:e:;g:d:ech:d:h
2%.3%.5(3) C:G:ce:g:d:e:g:h:d:e:h
2%.3%.5(3) C:G:c:e:g:c:d:e:g:h:d:e:g:h
~ wenn F=16
3%.5(3) E:d:h:fs
2:3%5(3) E:G:d:e:h:d:h:fs
2%.3%.5(3) C:E:G:d:e:g:h:d:e:h:d:fs:h
2%.3%.5(3) C:E:G:c:d:e:g:h:d:e:g:h:d:e:fs:h
~ wennF=32
2:3%5(3) D:E:H:d:h:fs:fs .
2%.3%.5(3) D:E:G:H:d:e:h:d:fs:h:fs
2%.3%.5(3) C:D:E:G:H:d:e:g:h:E:E:fszﬁ:ﬁzis:ﬁ
wenn F =64
2%.3%.5(3) D:E:H:d:fs:h:fs:fs
2%.3%.5(3) D:E:G:H:d:e:fs:h:d:fs:h:fs
wenn F =128
2%.3%.5(3) D:E:Fs:H:d:fs:h:fs:fs

Konsonanzen 2"-3-5°

Variation 2"-3-5%(1) Formen
Arten wenn F=4
3-57(1) C:A:eics
2:3-5%(1) C:A:c:ae:csie

wennF=8
2-3-57(1) C:A:e:cs:e:cs:gs

Variation 2"-3-5%(3) Formen
Arten wennF=8
3-5%3) G:e:ﬁ:Es_ o
2:3-5%(3) C:G:e:g:e:h:gs:h

wenn F =16
2:3-5%(3) E:G:e:h:gs:h:gs

Variation 2"-3-5%(3%) Formen
Arten wenn F =32
3-5%(3%) D:H:fs:ds
2:3-5%(3%) D:H:d:h:fs:ds:fs

wenn F =64
2:3-5%(3%) D:H:fs:ds:fs:ds:h
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Konsonanzen 2"-33.5

Variation 2"-33:5(1) Formen
Arten o wenn F=4
3%.5(1) C:A:ig:e:d:h
2:3%5(1) C:A:c:gace:gid:eh

wennF=8
2:3%5(1) C:G:A:e:g:d:e:h:d:h

Variation 2"-3*5(5) Formen
Arten wenn F=16
3%.5(5) E:cs:h:gs:fs
2:3%5(5) E:cs:e:h:cs:gs:h:fs:gs

wenn F=32
3%.5(5) Cs:H:gs:fs:ds o
2:3%5(5) Cs:E:H:cs:gs:h:fs:gs:ds:fs

wenn F =64
2:3%5(5) Cs:Gs:H:fs:gs:ds:fs:ds

§.11. Auf diese Weise werden aus dieser Tabelle alle Konsonanzen, die den
zwolften Grad der Annehmlichkeit nicht iberschreiten, in einem gegebenen System
ausgedriickt werden kdnnen.

Die komplexeren Konsonanzen aber habe ich ausgelassen, einerseits weil sie auch
bei den Musikern seltener auftreten, andererseits weil die Harmonie durch sie eher
getriibt als vollendet wird. AuBerdem ist in den in dieser Tabelle dargestellten
Konsonanzen eine so grole Vielfalt enthalten und auch so viele Arten von
»,Dissonanzen”, wie sie von den Musikern genannt werden, dass es nicht nur
Uberflussig sondern auch der Harmonie schadlich ware noch andere komplexere
Konsonanzen hinzuzuziehen.

§.12. AuBerdem aber konnte die Tabelle aus diesem Kapitel unvollstandig
scheinen, weil mit den Darstellungszahlen der Konsonanzen keine anderen Indizes
als ungerade verbunden sind; aber das steht dem nicht entgegen, dass auch solche
Konsonanzen mit Hilfe dieser Tabelle ausgedriickt werden kdnnen, die gerade
Indizes besitzen.

Sei namlich die Konsonanz E(2i) flir das System F = 2" auszudriicken, wo E die
Darstellungszahl (exponens), i aber eine ungerade Zahl bezeichne; dann suche man
die Form der Konsonanz E(i) fiir das System F = 2", und alle Téne sollen um eine
Oktav héher genommen werden; oder, was das gleiche ist, man nehme die Form
der Konsonanz E(i) fir das System F = 2",

§.13. Auf dhnliche Weise nehme man, wenn die Konsonanz E(4i) und F = 2"

auszudriicken ist, aus der Tabelle entweder die Konsonanz E(i) fir F = 2" und lege
die einzelnen Tone zwei Oktaven hoher, oder fir das Gesuchte wird es auch
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reichen, die Konsonanz E(i) fir F = 2"2 zu nehmen.

In gleicher Weise wird auch die Konsonanz E(2™i) flr den Fall F = 2" mit Hilfe der
Tabelle dargestellt werden kénnen, indem man aus der Tabelle die Konsonanz E(i)
fir den Fall F = 2™ nimmt; oder wenn dieser Fall F = 2"™ nicht in der Tabelle
gefunden wird, dann nehme man die Konsonanz E(i) fiir das System F = 2" und lege
die einzelnen Tone um m Oktaven hoher.

§.14. Wann immer also eine auszudriickende Konsonanz auftritt deren
Index eine gerade Zahl ist, dann ist der Index durch eine so groRRe Potenz der Zwei
zu dividieren dass sie ungerade wird, darauf ist der Wert von F selbst im
angenommenen System durch dieselbe Potenz der Zwei zu dividieren.
Wenn so fiir das System, in dem F = 32, die Konsonanz 23-3-5(12) gesucht wird,
dividiere man 12 und 32 durch 4 und setze die Ergebnisse 3 und 8 an ihre Stelle, so
dass die gesuchte Konsonanz hervorgehen wird, wenn man unter dem Wert F=8

die Konsonanz 2%-3-5(3) sucht, die nach der Tabelle C:G:c:e:g:c:e:g:e:g:h sein wird.

§.15. Wenn aber der Darstellungszahl der Konsonanz mit dem Index in der
Tabelle kein so groRer Wert von F entspricht wie er sich im System befindet in dem
die Komposition unternommen wird, dann kann diese Konsonanz aufgrund der zu
tiefen Tone, die auf Instrumenten nicht vorhanden sind, gar nicht ausgedrickt
werden.

Damit aber wenigstens eine dhnliche Konsonanz dennoch ausgedriickt werden
kann, ist es notwendig den Index entweder mit 2 oder mit einer anderen Potenz der
Zwei zu multiplizieren, bis der Wert von F aus dem angenommenen System dividiert
durch jene Potenz der Zwei in der Tabelle gefunden wird.

Wenn so F = 64, kann die Konsonanz 23-3-5(1) nicht mit den gewohnten Ténen
ausgedriickt werden, deswegen wird sie durch die Konsonanz 23-3-5(4) ersetzt
werden kénnen, die mit der Konsonanz 23-3-5(1) im System F = 16 Gbereinstimmt,
und die C:E:A:c:e:a:e:e sein wird.

§.16. Nachdem dies liber die Bildung der Konsonanzen erklart ist, wollen
wir zur konkreten Methode des Komponierens in einem gegebenen System
weitergehen. Wie aber die Darstellungszahl des Systems alle einfachen Tone
bestimmt die in diesem System Platz finden, so bestimmt jene Darstellungszahl
selbst auch alle Konsonanzen die zum System beitragen. Denn andere Konsonanzen
konnen nicht auftreten, als die deren Darstellungszahlen multipliziert mit ihren
Indizes in der Darstellungszahl des Systems enthalten sind, d.h. die Teiler dieser
Darstellungszahl des Systems sind; so wird es einfach sein, alle Konsonanzen zu
bezeichnen, die im gegebenen System Platz haben.
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§.17. Vor allem anderen aber ist zu bestimmen, ob es passt eine einzelne
Gattung oder verschiedene zu verwenden, damit alle in einem vorgelegten System
befindlichen Konsonanzen leichter aufgezahlt werden kénnen. Es gibt aber die
folgenden zehn Gattungen von Konsonanzen:

l. 2" VL. 2".5?
. 2"3 v, 2"3®
. 2"5 vii.  2"3*5
\TA 2".3? IX. 2".3.5?
V. 2"-3-5 X. 2"3%5

Denn es werden die zwei restlichen Gattungen ausgeschlossen, ndmlich 2™32.5% und
2"-33.52 weil sie keine Konsonanzen bieten die den zwélften Grad nicht
Uberschreiten.

§.18. Wenn man eine oder mehrere dieser Gattungen gewahlt hat, ist zu
untersuchen wie viele Arten und wie viele Variationen in der Darstellungszahl des
Systems enthalten sind. Die Arten jedes Systems aber werden bestimmt wenn man
eine definierte Potenz an der Stelle der unbestimmten 2" einsetzt; die Variationen
aber werden durch die mit den Darstellungszahlen verbundenen Indizes bestimmt.
Die Aufzahlung wird daher so unternommen werden, dass erstens die
Darstellungszahl des Systems durch die Darstellungszahlen der einzelnen Arten von
Konsonanzen dividiert wird und von den Ergebnissen alle Teiler gesucht werden;
darauf werden diese Teiler nacheinander statt der Indizes eingesetzt.

§.19. Fir gewohnlich verwenden die Musiker aber bei Zusammenklangen
mehrerer Stimmen die flinfte Gattung (V), deren Darstellungszahl 2":3:5 ist, weil in
dieser nicht nur alle harmonischen Dreikldange sondern auch mehrere sogenannte
Dissonanzen enthalten sind.

AuRer diesen Dissonanzen nehmen sie aber sehr haufig Konsonanzen aus den
Gattungen IV, VIl und X gleichsam als Dissonanzen, kaum jemals aber ziehen sie
die Gattungen VI, VIl und IX hinzu.

Nur in zwei- oder dreistimmigen Kompositionen gebrauchen sie aber die
einfacheren Gattungen, namlich I, Il und lll, weil sich die tbrigen fir diese Falle
meistens als ungeeignet erweisen wegen der zu groRen Zahl an Tonen, die
notwendigerweise in die Konsonanzen einfliellen.
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§.20. Um die Sache durch ein Beispiel anschaulich zu machen, sei uns das
System vorgelegt, dessen Darstellungszahl 2°-335 ist und F = 8: daher sind in dieser
Darstellungszahl folgende Arten und Variationen von Konsonanzen der filinften

Gattung enthalten:

3:5(1)
3:5(2)
3-5(2%)
3:5(2%)
3-5(2%
3:5(2°)
2-3-5(1)
2:3:5(2)
2:3-5(2%)
2:3-5(2°)
2:3-5(2%
2%.3-5(1)
22.3:5(2)
22.3-5(2%)
2%.3:5(2%)
2%.3-5(1)
23.3:5(2)
2%.3-5(2%)
2%3.5(1)
2%3-5(2)
2°.3-5(1)

3:5(3)
3-5(2:3)
3-5(223)
3:5(2%3)
3-5(2"3)
3:5(2°-3)
2:3:5(3)
2:3-5(2:3)
2:3:5(22.3)
2:3:5(2°.3)
2-3-5(2*3)
2%.3-5(3)
2%.3-5(2.3)
2%.3-5(22.3)
2%.3:5(2°.3)
2%.3-5(3)
2%-3:5(2.3)
2%.3:-5(22.3)
2%3-5(3)
2%3.5(2:3)
2°.3:5(3)

3:5(3%)
3:5(2:3%)
3.5(223%
3:5(2%3%)
3:5(2"3%)
3.5(2°3%
2:3-5(3%)
2:3-5(2:3%)
2:3-5(2%3%)
2:3-5(2°3%)
2:3-5(2*3%)
2%.3-5(3%)
2%.3-5(2.3%)
22.3.5(2%.3%)
2%.3:5(2°.3%)
2%-3-5(3%)
2%-3-5(2:3%)
2%.3:-5(22.3%)
2%3.5(3?)
2%3.5(2:3%)
2%.3.5(3%)

§.21. Aus der vierten Gattung aber erhalt man in diesem System die
folgenden Konsonanzen, die von den Musikern gleichsam als Dissonanzen
verwendet werden kénnen:

3%(1)
3%(2)
3%(2)
3%(2%)
3429
342%)
2:3%(1)
2:3%2)
2:3%(2%)
2:3%(2%
2:3%2%)
2%.3%1)
22.3%(2)
22342}
22.32(2%
23-3(1)
23.3%2)
23342}
2%3%(1)
2%3%2)
2°-3(1)

3%(3)
3%(23)
3%(2%3)
3%2%.3)
3%(2"3)
3%(2°3)
2:3%(3)
2:3%(23)
2:32(2%.3)
2:32(2%3)
2:3%2%3)
2%.3%3)
22.3%(2:3)
22.3%(2%3)
22.32(2%3)
23.3(3)
23.3%(2:3)
2%.3%(2%3)
2437(3)
2%.3%(23)
2°-3(3)

3%(s)
3%(2:5)
3%(2%5)
3%2%.5)
3%2"5)
3%(2°5)
2:3%(5)
2:3%(2:5)
2:32(2%5)
2:3%(2%5)
2:3%(2%5)
2%3%(5)
2%2.3%(2.5)
2%.3%(2%5)
22.32(2%5)
2%.3%(5)
2%.3%(2.5)
2%.3%(2%5)
2%3%(5)
2%.3%(2.5)
2°-3%(5)

3%3-5)
3%(2:3:5)
3%(2%3.5)
3%2%3.5)
3%(2".3.5)
3%(2°.3.5)
2:3%(3.5)
2:32(2:3-5)
2:3%(2%3.5)
2:3%(2%3.5)
2-3%(2*3.5)
2%.3%(3.5)
2%.3%(2.3:5)
2%.32(22.3-5)
2%.342%.3.5)
2%.3%(3.5)
2%.3%(2:3.5)
23.3%(2%.3.5)
2%3%(3.5)
2%3%(2.3:5)
2°-3%(3.5)
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§.22. Weiters erhalt man aus den Gattungen VII, VIII und X folgende

Konsonanzen:

3%1) 3%s) 3%5(1) 3%5(3) 3%5(1)
3%2) 3%(2:5) 3%5(2) 3%5(2:3) 3%.5(2)
3%2}) 3%(2%5) 3%5(2%) 3%5(2%3) 3%.5(2%)
3%2%) 3%2%5) 3%5(2% 3%5(2°.3) 3%.5(2%
3%2%) 3%2*5) 3%5(2% 3%5(2*3) 3%5(2%
3%2°) 3%(2°-5) 3%5(2°) 3%5(2°.3) 3%.5(2%
2:3%(1) 2:3%(5) 2:3%:5(1) 2:32:5(3) 2:3%.5(1)
2:3%2) 2:3%2:5) 2:3%5(2) 2:3%5(23) 2:3%5(2)
2:3%2%) 2:3%2%5) 2:3%5(2%) 2:3%5(2%3) 2:3%5(2%)
2:3%(2%) 2:3%(2%5) 2:32.5(2%) 2:32.5(2%.3) 2:3%:5(2%)
2:3%2%) 2:3%2%5) 2:3%5(2%) 2:3%5(2%3) 2:3%5(2%)
2%3%(1) 22-3%(5) 2%.32.5(1) 2%.3%.5(3)

223%(2) 22-33(2:5) 2%.3%.5(2) 2%.32.5(2.3)

22.3%2}) 2%.3%(2%5) 2%.3%5(2%) 2%.3%5(2%3)

2%3%2% 2%.3%2%5) 2%.3%5(2%) 2%.3%5(2%.3)

2%3%1) 2%3%(5)

2%3%2) 2%3%(2:5)

2°-3%(1) 2°-3%(5)

§.23. Nimmt man nun diese Konsonanzen, soweit sie freilich ausgedrtickt
werden kénnen, fir den Wert F = 8 aus obiger Tabelle der Konsonanzen, wird der
folgende Vorrat sowohl an Konsonanzen als auch an Dissonanzen hervorgehen:

3:5(2) CAe

3-5(2%) cae

3:5(2% F:c:a

3512 f:ca

2:3-5(1) C:Ae:e B

2:3:5(2) C:A:c:a:e@

2:3:5(2%) F:c:a:E:g:E

2:3:5(2% F:f:c:a:ca

2:3:5(2%) f:f:c:a:€

2%.3-5(1) C:Ace:aeie

22.3:5(2) C:FA:caceae
2%.3-5(2%) Fcfacacea

2%.3.5(2%) F:f:c:f:a:c:a:é

2%.3-5(1) C:F:A:ce:a:ce:ace
2.3:5(2) CFAccfaccea:cea
23.3-5(27) F:c:f:a:c:f:aicce:a:é
2%.3:5(1) CFA:cefaceace:a
2".3:5(2) CFAcfaccefaceaé
2°.3-5(1) CF:A:cefa:cefacea:é
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3-5(3) Geth
3-5(2:3) C:g:eh
3-5(2%3) cge

2-3-5(3) C:G:e:g:e:hch
2:3-5(2:3) C.c:ge:igiech
2:3-5(2%3) ccgccesg

2%.3-5(3) C:G:c:_e:_g:_e:g@:j:ﬁ

22.3.5(2_3) CE_gEEgEéh
22-3-5(22.3) ccge:g
2%-3-5(3) C:G:ce:g:cie:g:h:e:gth

23.3.5(2-3) C:c:g:cce:gicce:gh

2°.3.5(3) C:G:ce:;g:c:e:g:h:cce:g:h

3:5(3%)
3-5(2:3%)
2:3-5(3%)
2:3-5(2:3%)
2%.3.5(3)
2%.3-5(2.37)
2°-3-5(3%)

3’2}
2:3%(2%)
2:342%
22.3%(2)
22.3%2%)
22.3%2})
2%.3%(1)
2%.3%(2)
23.3%2}) Fic:fcfigicgé
2%3%(1) CF:G:c:f:gicgicg
2%3%(2)
2°-3%(1)

3%(2:3)
2:3%3)
2:3%(2:3)
2%2.3%(3)
2%.3%(23)
2%.3%(3)
2%.3%(2.3)
2°-3%(3)

3%(2:5)
2:3%(s5)
2:3%(2:5)
2%.3%(5)
2%.3%(2:5)
2%.3%(5)
2%.3%(2.5)
2°-3%(5)
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22.3%2)

23.3%1)

23.3%2)

2%3%1)

2%3%2)

2°-3°(1)

3%5(2)

3%5(2%)

3%5(2%

2:3%5(1) C:G:A:e:g:e:h:h
2:3%5(2) C:Ac:ig:ae:geh
2:3%5(2) F:ca:c:gae:g

2:3%5(2%) F:f:cacga e
2%.3%.5(1) C:G:A:c:e:g:a:e:g;h:eh
2%.3%.5(2) CFA:ccga:cegaegh
2%.3%.5(2%) F:c:f:acgiace:ga
2%.3%.5(2%) Ff:.c:facgae
2%.3%.5(1) C:F:G:A:c:e:g:a:E:E:Ef:Eﬁ:EZﬁ:Ef;ﬁ
2%.3%.5(2) CFAccfgacega:cegah
23.32.5(2%) F:c:f:a:c:f:g:a:ce:g:a:é
3%.5(3) G:e:d:h

3%.5(23) Cgedh

2:3%5(3) C:G:e:g:&:}:ﬁ:ﬁ:ﬁ
2:3%5(2:3) Ccgegdeh
2%.3%.5(3) C:G:ce:gidie:geh:d:eth
2%.32.5(2.3) Ccgceigdie:gh
2%.3%.5(3) C:G:c:e:g:E:a:E:g:FE:z:E:ﬁ
2%-3%.5(2.3) Ccg:ce:gicde:gh
3%.5(2) C:Age:dh L
2:3%5(1) C:G:Ae:g:d:ech:d:h
2:3%-5(2) CA:c:g:aegd:eh

§.24. Siehe also die ungeheure Menge sowohl an Konsonanzen als auch an
Dissonanzen — soweit sie die Musiker gewohnlich als solche bezeichnen — die man
allein in diesem System verwenden kann; die Zahl der Konsonanzen wird aber noch
um vieles groBer, wenn auch noch die Konsonanzen der drei vorigen Gattungen
herangezogen werden, die wir in dieser Beschreibung libergangen haben.

Daraus erkennt man also genligend klar die tibergrof3e Vielfalt an Kompositionen,
die in einem einzigen System gebildet werden kénnen; eine noch gréRere Vielfalt
aber hat in den komplexeren Systemen Platz, die freilich komplexere
Darstellungszahlen besitzen, so wie es, wenn man die lbrigen Systeme nach
derselben Weise ausrollt, leicht klar wird.
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§.25. Nach einer solchen Aufzahlung von Konsonanzen und Dissonanzen in
einem gegebenen System wird aber es nicht schwierig sein, eine Komposition in
diesem System durchzufiihren indem man Konsonanzen und Dissonanzen nach
Belieben miteinander mischt.

Der Annehmlichkeit jedoch wird es am meisten dienen, wenn allzu harte Folgen von
Konsonanzen vermieden werden, deren Darstellungszahlen namlich nur wenig
einfacher sind als die Darstellungszahl des Systems selbst. Das soll man vor allem in
den Systemen so halten, deren Darstellungszahlen sehr komplex sind.

§.26. Weil sich aber die Musik an der Abwechslung am meisten erfreut,
wird es sich als glinstig erweisen die Konsonanzen oft zu wechseln und nicht
mehrere ahnliche nacheinander zu positionieren; solcherart sind jene, deren
Darstellungszahlen und Indizes sich nur durch Potenzen der Zwei voneinander
unterscheiden. Das wird aber erreicht werden, wenn nirgends drei oder mehr
Konsonanzen nacheinander gesetzt werden, deren exponens successionis viel von
der Darstellungszahl des Systems abweicht.

Das erfordert auch gerade die Natur des Systems; wenn namlich in jedem
beliebigen Teil der Komposition die Darstellungszahl des gesamten Systems nicht
enthalten ware, kdnnte es leicht scheinen, dass die Komposition in ein einfacheres
System abgeglitten ware.

§.27. Was aber hier bei allen Teilen der Komposition eingemahnt wurde,
ist beim ersten Teil am meisten zu beachten, damit der Horer sofort und im ersten
Teil den exponens des Systems erkennt. Sogleich also sind am Anfang solche
Konsonanzen zu setzen, deren gemeinsame Darstellungszahl die Darstellungszahl
des Systems selbst ausschopft.

Und dieselbe Regel ist auch besonders beim letzten Teil der Komposition zu
befolgen, damit gerade aus dem Ende erfasst wird, aus welchem System die
Komposition gemacht worden ist.

§.28. Diese Regel befolgen die heutigen Musiker auch in ihren Werken
Uberall sorgfiltig, indem sie ihre Schlusswendungen so bestimmen, dass aus ihnen
die Darstellungszahl des gesamten Systems erfasst werden kann, das sie wenigstens
im letzten Teil verwendeten.

=

Um das deutlicher zu zeigen, wird es helfen, eine

gl
L
\
\

nach eingeblrgerter Art gestaltete —'5
Schlusswendung in dem oben beschriebenen
System mit der Darstellungszahl 2°-3%.5 und F = 8

NS

zu betrachten, das sich freilich auf den Modus o)

’
TTRY &=uw

C-Dur der Musiker bezieht.
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Es ist aber offensichtlich, dass die Darstellungszahlen dieser drei Konsonanzen in
Folge 2°-3%(2.3) : 2%-3-5(3?) : 2*-3-5(2.3) sein wiirden — wenn in der zweiten Konsonanz
der Ton f nicht vorhanden ware, die Septim zum Bass G.

Die gemeinsame Darstellungszahl dieser drei verbunden betrachteten Konsonanzen
wire also wegen der allesamt durch 3 teilbaren Indizes 2*-3%5, was jedenfalls viel
einfacher wire als die Darstellungszahl des Systems 2°-33.5,

Deswegen wird passend zur gegebenen Regel der Ton ?dazugemischt, dessen
exponens 2° ist, damit die Darstellungszahl der gesamten Schlusswendung 2°-33.5
wird und das Gehor durch diese Schlusswendung von der gesamten Beschaffenheit
und Natur des Systems erfiillt wird.

§.29. Unterdessen kdnnte aber diese Freiheit der Musiker allzu verwegen
und den Regeln einer gefestigten Harmonie insofern entgegen scheinen, als die
Darstellungszahl allein der mittleren Konsonanz durch Hinzufligen des Tones fzu
2°-3%.5 wird und daher zum XVI. Grad fiihrt, was kaum toleriert werden kann.

Aber abgesehen davon dass die Begriindung davon schon angedeutet wurde, stiitzt
sie sich zusatzlich auf ein anderes Fundament, das fiir gewo6hnlich bei den
Dissonanzen von den Musikern beachtet wird und von uns bis jetzt noch nicht
berihrt wurde.

Bis hierher namlich haben wir die Hauptkonsonanzen jede einzeln fiir sich
behandelt, die Nebenkonsonanzen aber haben wir noch nicht berihrt.

§.30. Diese Unterscheidung aber hat ihren Ursprung vor allem in der Natur
des Taktes, deren eine Teile Hauptschldage genannt werden, die anderen
Nebenschlage, diese letzteren konnen mit Nebenkonsonanzen versehen werden.
Solche Konsonanzen kénnen also ohne irgendeine Beeintrachtigung der Harmonie
die Hauptkonsonanzen um viele Grade Ubersteigen, solange sie nur mit Vernunft
eingesetzt werden; denn in ihnen wird auch nicht so sehr der Grad der
Annehmlichkeit wie eine Verbindung von Hauptkonsonanzen gesehen.

§.31. Diese Verbindung zwischen je zwei Ténen von Hauptkonsonanzen
geschieht, indem man mittlere interpoliert; wie zwischen die Toéne E und e der
mittlere f eingefligt und mit der vorigen Konsonanz auBerdem verbunden wird, wie
es auch im beigebrachten Beispiel geschehen ist. Solche Einfligungen von Tonen,
die eigentlich nicht zu Konsonanzen fiihren, werden wegen des Ubergangs gemacht
und daher auch toleriert.

Weiters werden auch bei kleineren Notenwerten haufig nicht in Konsonanzen
enthaltene Tone verwendet, durch die die Harmonie dennoch nicht getriibt wird.
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§.32. Obwohl aber die Kenntnis dieser Klange zu einer gebundenen und
blihenden Komposition beitragt, ist es glinstig hier nebenbei zu erwahnen, dass
derartige Tone im System enthalten sein missen und an weniger gewichtigen Orten
des Taktes herangezogen werden sollen.

Soweit aber durch sie die Harmonie nicht gestort wird, ist es verniinftig, da sie jaim
System enthalten sind und durch sie die Idee des Systems dem Gehor fortwahrend
vollstandiger reprasentiert wird als es nur durch Konsonanzen geschehen wiirde.
Die Regeln selbst aber, die in dieser Aufgabe befolgt werden miissen, sind von den
Musikern zur Genige erklart worden.
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Vierzehntes Kapitel

Permutation von Modi und Systemen

§.1. Sovielfdltig aber die Buntheit ist die in einem einzigen System Platz hat, so erzeugt
dasselbe System, wenn es langer beibehalten wird, notwendigerweise eher Ermidung als
Erquickung. Weil die Musik namlich sowohl Vielfalt als auch Annehmlichkeit in Ténen und
Konsonanzen erfordert, ist das, was dem Gehor dargeboten wird, 6fter zu wechseln.

Wie also der exponens des Systems durch die im vorigen Kapitel erklarte Komposition dem Gehor
prasentiert wird, so soll, wenn er schon geniigend bekannt ist, ein Ubergang zu einem anderen
System geschehen.

§.2. Diese Veranderung kann aber auf sehr viele Arten geschehen:
Erstens ldsst ein einzelnes System verschiedene Veranderungen zu, wenn der Modus und seine Art
unverandert bleiben.
Zweitens wird eine deutlicher wahrnehmbare Veridnderung geschehen, wenn ein Ubergang in eine
andere Art des Modus oder sogar in einen anderen Modus geschieht; derartige Veranderungen
konnen aus der obigen Tabelle der Modi und Systeme reichlich entnommen werden.
AuBerdem aber lassen die Modi selbst und auch einzelne ihrer Arten und Systeme mehrere in der
gegebenen Tabelle nicht gezeigte Variationen zu, die entstehen wenn Indizes mit den
Darstellungszahlen verbunden werden; von da wird die grofSte Vielfalt in die Musik gebracht.

§.3.  Wie namlich die Beschaffenheit der verschiedenen Konsonanzen untereinander
nicht nur durch die Darstellungszahlen allein sondern auch durch die Indizes festgelegt wird, so
nimmt auch derselbe Modus durch Verbindung mit verschiedenen Indizes verschiedene Formen
an, die in der Tabelle des vorigen Kapitels nicht ausgedriickt sind wo immer die Eins den Platz der
Indizes einnimmt.

Hier aber, wo wir beabsichtigen verschiedene Modi und verschiedene Systeme untereinander zu
vergleichen und Uberginge von den einen zu den anderen zu zeigen, werden wir zur
Darstellungszahl jedes Modus und Systems den Index hinzufiigen.

§.4. Damit man aber versteht, auf welche Weise eine Komposition in einem System
geschehen soll, dessen Darstellungszahl mit einem Index verbunden ist, werden wir bei den Indizes
beginnen, die Potenzen der Zwei sind.

Daher sei E(2") die Darstellungszahl (exponens) des Systems, bei dem F = 2™; dann ist klar, dass die
Komposition fiir die Darstellungszahl E gemacht werden kann und dass sie dann n Oktaven héher
wiedergegeben werden muss.

Weil das aber mit mehreren Nachteilen verbunden ist, kann man die Komposition im System der
Darstellungszahl E fiir den Wert F = 2™" machen, was gleichermaRen zum vorgelegten System
fUhrt.

§.5. Ist aber der Index keine Potenz der Zwei sondern eine beliebige andere Zahl p, wird
die Komposition im System der Darstellungszahl E(p) fiir den Fall F = 2™ geschehen, indem man im
System der Darstellungszahl E komponiert und dann die einzelnen Téne um das Intervall 1:p
erhoht.
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Weil man aber auf diese Weise meistens zu hohe Ténen erreicht, nehme man die der Zahl p
nachste Potenz der Zwei, die 2* sei, und mache die Komposition im System E(2") wie im vorigen Fall,
wonach man die gesamte Komposition um das Intervall 2%p transponiere.

Mit dieser Methode wird daher gemal den Vorschriften des vorigen Kapitels in jedem beliebigen
System, dessen Darstellungszahl mit einem Index verbunden ist, eine musikalische Komposition
geformt werden kdnnen.

§.6.  Wenn daher ein Musikstlick aus mehreren Teilen besteht, von denen sich jeder auf
ein eigenes System bezieht, dann ist vor allem anderen die Darstellungszahl (exponens) des
gesamten musikalischen Werks zu betrachten, die das kleinste gemeinsame Vielfache aller
Darstellungszahlen der Systeme ist die verwendet werden.

Aus diesem nach Belieben angenommenen exponens werden die Systeme selbst und deren
exponentes wiederum abgeleitet werden, in gleicher Weise wie zuvor aus der Darstellungszahl des
Systems die Darstellungszahlen der einzelnen Konsonanzen gewonnen wurden.

§.7. Hat man aber nach Gutdiinken eine Darstellungszahl gewahlt, in der das gesamte zu
komponierende musikalische Werk enthalten sein soll, ist es notwendig, zugleich auch die Potenz
der Zwei zu bestimmen mit der der Ton F bezeichnet wird; und die soll in allen Systemen
unverandert bleiben.

Aber dennoch finden in einem solchen Musikstlick nicht nur diejenigen Systeme einen Platz in
denen F mit derselben Potenz der Zwei bezeichnet wird, sondern auBerdem auch alle jene, in
denen der Wert von F kleiner ist. Das geschieht aber wegen der mit den Darstellungszahlen der
Systeme verbundenen Indizes, die, wenn sie gerade sind, auf Systeme zurilickgefiihrt werden in
denen kleinere Potenzen der Zwei den Ton F ausdriicken; wie man aus der vorher erklarten
Methode des Komponierens in Systemen, deren Darstellungszahlen mit Indizes verbunden sind,
versteht.

§.8. Bevor aber die Systeme selbst definiert werden, die in der Darstellungszahl des
musikalischen Werks enthalten sind, ist es glinstig die in dieser Darstellungszahl enthaltenen Modi
aufzuzahlen.

Nicht allein die Modi selbst sind aber fiir sich zu betrachten, soweit sie durch die
Darstellungszahlen dargestellt werden, sondern auch die einzelnen Variationen desselben Modus,
die durch die Indizes bezeichnet werden.

Aus den Modi werden daraufhin die Arten gewonnen, die sogleich durch Annahme eines Werts fir
F ein System bieten; flr ein beliebiges davon ist, insofern es schon vorgeschrieben wurde, die
Komposition einzurichten.

§.9. Die Modi aber, wenn wir die einfacheren ausnehmen, sind vor allem durch die zwei
Darstellungszahlen 2™33-5 und 2"-32-5% ausgedriickt; denn jener Modus, dessen Darstellungszahl
2"-3%.5% ist, muss als aus diesen zwei zusammengesetzt bewertet werden.

Der erste dieser Modi 2"-3%-5 wird von den Musikern der ,harte” (Dur-)Modus genannt,

der zweite 2"32.5% der ,weiche” (Moll-)Modus;

und beinahe nur diese verwenden die Musiker in ihren Werken. Beide dieser Modi aber umfassen
durch Anfligen von Indizes mehrere Variationen, die von den Musikern eigene Benennungen
erhielten, die man aus der unten angefligten Tabelle sehen kann.
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Harte (Dur-)Modi

2"-3%.5(2") Modus C-Dur
2"-3%.5(2™.3) Modus G-Dur
2"-3%.5(2™.5) Modus E-Dur
2"-33.5(2™.3%) Modus D-Dur
2"-3%.5(2™.3.5) Modus H-Dur
2"33.5(2™.3%) Modus A-Dur
2"-33.5(2™.3%5) Modus Fs-Dur
2"3%.5(2m.3% Modus E-Dur
2"-33.5(2™.3%5) Modus Cs-Dur
2"-3%.5(2™.3%5) Modus Gs-Dur

Weiche (Moll-)Modi

2"-32.52(2™) Modus A-Moll
2"-32.52(2™.3) Modus E-Moll
2"32.57(2™.3%) Modus H-Moll
2"32.57(2™.3%) Modus Fs-Moll
2"-32.5%(2™.3%) Modus Cs-Moll
2".3%.5%(2™.3%) Modus Gs-Moll

§.10. Hier haben wir nur diejenigen Variationen besprochen, die in der Darstellungszahl
2"-37.5% enthalten sind, zu der das heute fiir den Gebrauch angenommene diatonisch-chromatische
Geschlecht bequem und ohne merklichen Schaden der Harmonie verwendet werden kann, wie wir
anmerkten.

Deswegen aber haben wir obige Namen jenen Variationen der Modi zugeteilt, weil die meisten
Systeme jedes dieser Modi genau diejenigen Tone umfassen, die nach Meinung der Musiker den
Ambitus der genannten Modi bestimmen.

Wer so die meisten Systeme des Modus 2"-3%*5(2™) in der dargestellten Tabelle betrachtet, wird
erkennen dass in ihnen der Ambitus des von den Musikern so genannten Modus C-Dur enthalten
ist; und dass in gleicher Weise der Modus 2"-3%5%(2™) mit dem Ambitus des Modus A-Moll
Ubereinstimmt.

§.11. Damit aber klar wird, von welchem Modus dieser beiden Modi Variationen in einem
beliebigen Musikstlick Platz finden konnen, wollen wir die Darstellungszahlen betrachten die
angenommen werden kénnen um gesamte musikalische Werke auszudriicken, von denen wir oben
gezeigt haben dass sie die Darstellungszahl 2"-37-5% des im erweiterten Sinn genommenen
diatonisch-chromatischen Geschlechts nicht (ibersteigen dirfen.

Daher wird 2%33-5% die einfachste Darstellungszahl sein, aus der musikalische Werke komponiert
werden konnen, in denen freilich Variationen der Modi enthalten sind.
Und daher enthalt sie folgende vier Modi in sich:

2"-33.5(2™) Modus C-Dur
2"-3%5(2™.5) Modus E-Dur
2"-32.52(2™) Modus A-Moll
2"-3%.5%(2M.3) Modus E-Moll
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Alle Arten aber dieser Modi und von deren Variationen werden hervorgehen, wenn an der Stelle
von n und m nacheinander einzelne ganze Zahlen eingesetzt werden, die zusammen als m+n
nicht mehr ergeben sollen als k.

§.12. Daher kann in Musikstlicken dieses Geschlechts bereits eine sehr grolRe Vielfalt beim
wechselseitigen Permutieren der Systeme Platz haben, sodass es kaum nétig erscheint
musikalische Werke mit komplexeren Darstellungszahlen zu suchen.

AuBer dem namlich, dass eine ausreichende Vielfalt in dieser Darstellungszahl enthalten ist, passt
das diatonisch-chromatische Geschlecht auch vorziiglich mit allen derartigen Werken ohne
irgendeine Abweichung zusammen und reicht auch in komplexeren Werken aus.

Auch von den heutigen Musikern wird die Permutation dieser Modi haufig angewendet, in ihren
Werken gibt es wiederkehrende Uberginge vom Modus E-Dur nach E-Moll, und von diesem nach
C-Dur und A-Moll und umgekehrt.

§.13. Wie dieses Geschlecht fir Musikstiicke am einfachsten zu verwenden ist, so
verdient es als das vollendetste betrachtet zu werden.
Es folgt das nichste mit der Darstellungszahl 2%-3%52, in dem alle Permutationen von Modi und
Systemen umfasst werden die jedenfalls von den Musikern meistens verwendet zu werden
pflegen; so dass in dieser Darstellungszahl fast alle Musikstilicke enthalten sind, wenn sie freilich in
erforderlicher Weise transponiert werden.
Denn wer musikalische Werke nach dieser Richtschnur untersuchen will, der muss nicht die
untereinander permutierten Modi an sich betrachten, sondern ihr gegenseitiges Verhaltnis, das
mit dem hier erklarten gegenseitigen Verhaltnis der Modi verglichen werden kann.

§.14. Diese Darstellungszahl 2%-3%5% umfasst aber die sieben folgenden Variationen der
Dur- und Moll-Modi in sich:

2"-3%.5(2™) Modus C-Dur
2"-33.5(2™.3) Modus G-Dur
2"-33.5(2™.5) Modus E-Dur
2"-33.5(2™.3.5) Modus H-Dur
2"-32.52(2™) Modus A-Moll
2"-32.52(2™.3) Modus E-Moll
2".32.52(2™.3%) Modus H-Moll

Wer nun betrachtet, welche Menge an Arten und Systemen in diesen Modi enthalten ist, wird
nicht nur die reiche Vielfalt in diesem Geschlecht bewundern sondern auch erkennen, dass andere
Permutationen von Modi von den Musikern gar nicht verwendet werden, so dass es liberflussig
ware komplexere Darstellungszahlen zu betrachten.

§.15. Nachdem wir aber verschiedene Modi und Systeme aufgezahlt haben die man beim
Komponieren eines ganzen Musikstlicks verwenden kann, soll erklart werden, welche Modi am
bequemsten untereinander permutiert werden und auf welche Weise der Ubergang von einem
Modus zu einem anderen geschehen soll. Wie man namlich bei einem Modus nicht alle ihn
bildenden Konsonanzen miteinander vermischen darf sondern nur diejenigen, die verwandt sind
und angenehme Folgen bewirken, so muss der Ubergang der verschiedenen Modi untereinander in
einer Komposition auf dhnliche Weise angenehm sein.
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§.16. Von daher versteht man, dass zwei einander folgende Modi so beschaffen sein
missen, dass sie eine oder mehrere Konsonanzen miteinander gemein haben. Wenn man also zu
einer solchen Konsonanz gelangt die beiden Modi gemeinsam ist, dann wird der erste Modus
bequem beendet, der zweite aber begonnen werden kénnen, und auf diese Weise wird weder ein
nicht vertretbarer Sprung noch eine Liicke bemerkt werden.

AuBerdem kann auch durch eine eingefligte Pause oder durch die Beendigung eines Hauptteils des
Werks ein neuer Modus begonnen werden; dann wird namlich eingeschatzt, dass die Pause den
Platz der gemeinsamen Konsonanz einnimmt.

§.17. Weil also die in der Darstellungszahl 2":3-5 enthaltenen harmonischen Dreiklange
von den Musikern am meisten dazu verwendet werden um aus ihrer Folge Musikstiicke zu bilden,
soll besehen werden welche Modi derartige gemeinsame Konsonanzen besitzen und welche
weniger, woraus man erkennt zu welchen Modi von einem gegebenen Modus aus ein Ubergang
geschehen kann.

Wir werden aber in dieser Untersuchung der Kiirze wegen die Potenzen der Zwei sowohl in den
Darstellungszahlen als auch in den Indizes vernachlassigen, weil durch sie die Arten lediglich
transponiert werden.

2"-3%-5(2™) Modus C-Dur
Harmonische Dreiklange
3-5(1) : 3-5(3) : 3-5(3)

2"-3%.5(2™.3) Modus G-Dur
Harmonische Dreiklange
3-5(3) : 3-5(3%) : 3:5(3%)

2"-33.5(2™.5) Modus E-Dur
Harmonische Dreiklange
3:5(5) : 3-5(3-5) : 3:5(3%5)

2".3%.5(2™.3.5) Modus H-Dur
Harmonische Dreiklange
3:5(3.5) : 3:5(3%5) : 3-5(3%5)

2"-32.52(2™) Modus A-Moll
Harmonische Dreiklange
3-5(1) : 3-5(3) : 3-5(5) : 3:5(3-5)

2"-32.52(2™.3) Modus E-Moll
Harmonische Dreiklange
3-5(3) : 3-5(3%) : 3-5(3-5) : 3-5(3%5)

2"-32.52(2™.3%) Modus H-Moll

Harmonische Dreiklange
3-5(3%) : 3-5(3%) : 3:5(3%5) : 3:5(3%5)
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§.18. Wenn man diese miteinander vergleicht, ist es erstens offensichtlich, dass es einfach
ist vom Modus C-Dur in den Modus G-Dur tiberzugehen und umgekehrt, weil sie zwei Dreiklange
gemeinsam haben, namlich 3-5(3) und 3-5(3%);
zweitens, dass es vom Modus C-Dur weder in den Modus E-Dur noch in den Modus H-Dur einen
Ubergang gibt und umgekehrt, weil keine gemeinsame Konsonanz vorhanden ist.

Drittens wird auch der Ubergang vom Modus C-Dur in den Modus A-Moll einfach sein, weil die
beiden Konsonanzen 3-5(1) und 3-5(3) beiden gemeinsam sind.

Viertens wird der Ubergang vom Modus C-Dur zum Modus E-Moll gleich einfach sein, weil ihnen
auch die zwei Dreiklange 3-5(3) und 3-5(3% gemeinsam sind.

Fiinftens versteht man, dass der Ubergang vom Modus C-Dur zum Modus H-Moll schwieriger ist,
weil sie nur die einzige gemeinsame Konsonanz 3-5(3%) verbindet.

§.19. In dhnlicher Weise erkennt man, was den Modus G-Dur anbelangt, dass es erstens
von ihm weder zum Modus E-Dur noch H-Dur einen Ubergang gibt, da ihnen keine Konsonanz
gemeinsam ist.

Zweitens dass der Ubergang vom Modus G-Dur zu A-Moll schwierig ist, da die einzige Konsonanz
3-5(3) beiden gemeinsam ist.

Und drittens wird der Ubergang vom Modus G-Dur nach E- und H-Moll einfach vonstatten gehen,
wegen der zwei Konsonanzen die beiden gemeinsam sind.

Der Modus E-Dur weiters hat einen einfachen Ubergang zum Modus H-Dur, in gleicher Weise auch
zu den Modi A- und E-Moll, weil tberall zwei Konsonanzen gemeinsam sind;

schwierig aber wird der Ubergang vom Modus E-Dur zum Modus H-Moll sein wegen der nur einen
einzigen gemeinsamen Konsonanz.

§.20. Vom Modus H-Dur aber ist der Ubergang zum Modus A-Moll ziemlich schwierig,
einerseits wegen der nur einen einzigen gemeinsamen Konsonanz, andererseits wegen der allzu
unterschiedlichen Systeme, deren Theorie bald ausfiihrlicher dargelegt werden wird.

Aber zu den Modi E- und H-Moll wird vom Modus H-Dur einfacher libergegangen werden, wegen
zweier gemeinsamer Konsonanzen.

Weiters ist der Ubergang vom Modus A-Moll zu E-Moll einfach, keinen aber gibt es zum Modus
H-Moll.

Einfach wird schlieRlich der Ubergang vom Modus E-Moll nach H-Moll erhalten.

Das alles aber wird auf einen Blick in folgender Tabelle dargestellt.

C-Dur G-Dur E-Dur H-Dur A-Moll E-Moll H-Moll
Cbur | einfach kein kein einfach einfach schwierig
G-Dur einfach | = - kein kein schwierig einfach einfach
E-Dur kein kein | - einfach einfach einfach schwierig
H-Dur kein kein einfach | = - schwierig einfach einfach
A-Moll einfach schwierig einfach schwierig | - einfach kein
E-Moll einfach einfach einfach einfach einfach | = - einfach
H-Moll schwierig einfach schwierig einfach kein einfach | = -

Es ist also ersichtlich, dass ein Ubergang aus dem Modus E-Moll in alle iibrigen Modi einfach ist.
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§.21. Daraus aber versteht man lediglich, wie viele Variationen von Konsonanzen
desselben Geschlechts je zwei Modi gemeinsam haben, woher freilich genligend sicher ein Urteil
tber den Ubergang von einem Modus in einen anderen gebildet werden kann.

Wenn es aber geschieht, dass zwei Modi, obwohl sie gemeinsame Gattungen von Konsonanzen
besitzen, gemeinsame Arten nicht zulassen, dann wird das obige Urteil an Aussagekraft verlieren
mussen.

Deswegen sind nicht nur die Modi im Allgemeinen, wie wir es hier getan haben, sondern auch ihre
Arten und Systeme in Betracht zu ziehen, damit klar wird ob in ihnen dieselben Konsonanzen Platz
haben.

Wenn das geschehen ist, kann man endlich schlieRen, welche Uberginge zugelassen werden und
auf welche Art.

§.22. Wer sich entschliefit, all das mit der Kompositionsmethode der heutigen Musiker
und mit ihren Werken zu vergleichen, wird umso gréRere Ubereinstimmung finden je mehr an Eifer
er fur den Vergleich aufwendet.

Deswegen zweifle ich nicht, dass diese unsere Abhandlung liber die Musik erfahrenen Kiinstlern
Gelegenheit bieten wird, diese Wissenschaft mit Hilfe einer bis jetzt nicht bekannten wahren
Theorie zu einem hdéheren Grad der Vollkommenheit zu erheben.

Ende
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