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Studien tdber das Tonsystem und die Musik der Japaner

yvon

Otto Abraham und Erich M. von Hornbostel.

{Aus dem psychologischen Institut der Universitiit Berlin.)

I. Material und Litteratur.

Das Berliner Gastepiel der Japanischen 'J,'lu-uu-nrul»l)(- des Herrn K aw a-
kami im Herbst 1901 regte uns an, das Tonsystem und die Musik der
Japaner eingehender zu studieren, womdglich auf experimenteller Grundlage.
Durch das freundliche Entoegenkommen der Japanischen Musiker, vor allen
der Frau Sada Yacco selbst, gelang es uns, eive grifiere Anzahl phono-
graphischer Aufnabmen zu machen. die wir, in europiiische Notenschrift iiber-
tragen, im Avnhang an diese Studie wiedergeben,  Einige Floten- und Ge-
sangs-Stiicke verdanken wir zwei Herren, die sich studienhalber in Berlin auf-
hielten und sich bereit fanden, uns mehvmals (im psychologischen Institut der
Universitiit) japanische Musik vorzufithren,

Die Stimmung(-n der Koto (Harfe haben wir im Theater mehrmals mit
Hilfe eines Appunn’schen Tonmessers kontrolliert, ebenso liefen wir uns die
Tone des Shakulachi Bambus-Klarinette] der Reihe nach vorblasen, und be-
stimmten ihre Schwingungszahlen. Dazu kamen Messungen an Instrumenten
mit fester Stimmung (Floten nnd Guitarren . die wir im Museum fiir Volker-
kunde und in der Kouigl. Instrumenten-Sammlung zu Berlin, ferner im k. k.
naturhistorischen Hofmuseum und in der Sammlung der Gesellschaft der Musik-
freunde zu Wien austiihrten!).  Endlich hestimmten wir an unseren Phono-
grammen die Schwingungszahlen fiir cinzelne Tone. Die Benutzung experi-
mentell-akustischer Methoden heim Studium  exotischer Musik wurde zuerst
von A, I Ellis? mit Erfole versucht. Seine Messungen an Musik-Tnstru-
menten der meisten Vilker des Erdballs sind Muster von Genauigkeit und
Vorsicht.

Javanische Instrumente sind von I. P. N. Land 3, ein reiches Material in
deutschen Museen von R. Wallaschek4) und L. Riemann °) gepriift worden.

Der Phonograph wurde zuerst von B. I. Gilman®) beim Studium von
Indianer-Gesiingen und chinesischer Musik verwendet. Beider Methoden be-

1) s sei uns gestattet, gleich an dieser Stelle allen denen, welche durch liebens-
wiirdige Unterstiitzung unsere Arbeit gefirdert haben, vor allen dem Direktor des
psychologischen Institutes, Herrn Professor Stumpf, ansern verbindlichsten Dank
auszusprechen.

2) On the musical scales of various nations. Vergleiche auch Stumpf, Viertel-
Jjahrsschrift fiir Musikwissenschaft IT (1886), S. 511 ff.

3) Die Tonkunst der Javanen. Ferner: Vorrede von Grroneman, De Gamelan
te Jopjakarta. 1889. ‘

4) Die Entstehung der Skala. Wien 1899,

5, Uber eigentiimliche bei Natur- und orientalischen Kultur-Vilkern vorkommende
Tonreihen. Issen 1899,

6 Zuni Melodies. und On some psychological aspects of the Clinese musical system.
Boston 1892, Vergleiche auch Stumpf, Phonographicrte Indianermelodien.
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diente sich Stumypf1) bei der Untersuchung des siamesischen Tonsystems.
Auf die Vorziige und Fehlerquellen der einzelnen Methoden kommen wir
spitter noch zuriick.

Es existiert iiber japanische Musik schon eine ziemlich umfangreiche
Literatur.  Die iltesten Mitteilungen stammen von den Missionaren Dr. Syle?)
ufid Dr. Veeder®): letzterer machte auch einige Messungen an sehr alten
Japanischen Floten mit Hilfe einer Sirene. Einer eingehenderen Arheit von
Dr. Miillerd) verdanken wir u. a. die einzigen Mitteilungen iiber die Hof-
musik (Gagaku), die ihm als Leibarzt des Mikado zugiinglich wurde. Eine
sehr ausfilnliche Darstellung hat F. T. Piggott?) gegeben; an dieselhe
schlieBen sich die Diskussionen iiber die Japanischen Tonleitern von F. Dy
Boish) und C. G. Knott 7} an.

Namentlich fiir die Instrumentenkunde wertvoll ist die Arbeit von
A. KrausS$). Beschreibungen und Abbildungen finden sich ferner in dem
Atlas von Hipking, in den .\Iuseums-]{utn]ugen von ,\Iuhi]]nn, Chouqguet,
C. Engel und andern.

Mit den einheimischen Mythen und Sagen iiber den Ursprung der Musilk
und einzelner Instrumente beschiiftigt sich eine Monographie von D. Brauns®.

Nach dem Gehir notierte Japanische Musikstiicke und TLieder haben Wik
v. Holtz, Fr. Eckert, Ziedtwitz, Westphal und in den bereits erwilinten
Arbeiten Miiller (Orchester-Partitur). Piggott und Kraus publiziert.

Besonderes Vertrauen verdient die Sammlung von Koto-Stiicken 101 sowie
eine Reihe von Volks- und Kinderliedern, die von Isawa, dem Direktor
der Musikschule zu Tokyo, zum Schulgebrauch herausgegeben worden sind:
ferner eine Anzahl Lieder mit Shamisen-Begleitung, die K. ] oshimoto. cin
auch in europiiischer Musik gebildeter Japaner, anfoezeichnet hat,

Fiir wissenschaftliche Zwecke durchauns unbrauchbar sind dagegen Arrange-

ments fiiv Klavier oder Harmonisierungen von Gesiingen, wie solche von
Siebold, Bevan, Diettrich und andern versucht worden sind.

Soweit das Gastspiel der Japanischen Truppe dazu Gelegenheit bot, halen
wir auch den Zusammenhane der Musik mit dem Theater aus cigner An-

schavung kennen gelernt.  Reiseberichte muflten hier zur Ergiinzung heran-
gezogen werden '), Mindlichen Mitteilungen einiger in Berlin ansiissiger

Japanischer Herren verdanken wir teils Bestiiticungen und Berichtigungen,
teils wertvolle Ergiinzungen der in der Literatur enthaltenen Schilderunoen
ostasiatischer Musikpfiege.

Wie ihre ganze Kultur, kam auch die Tonkunst der Japaner wrspriinelich

aus China.  Neben zablreichen Mythen, die ihren antochthonen Ursprung
1) Tonsystem und Musik der Siamesen. 1901.
20 On priveitice Music, especially that of Japan. 1877,
31 Japanese Musical Interrals. 1877 und 1879,
4 Binige Notizen iiber die japanische Musik. 1874— 1876.
D) The Music of the Japanese. 1891—1893.
6) The gellein Musical Seales. 1891,
1) Remarks on Japanese isical Seales. 1891,
S La musique aw Japon. 1878,

) Traditions Japonaises sur la chanson. la musique et la danse. 1890.

100 Collection of Japanese Koto-Music, 1888 und Lange. 1900,

11) Namentlich A. Fischer, Japanisches Theater, 1901: A Lequeux, Le théitre
Japonais, 1889; E. Guimet et F. Regamey, Le thiatre au Jayon, 1886,

§. . LM V. 20
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beweisen sollen, erziilhlen andere deutlich von jener Wanderung). Es schien
daher geboten, auch iiber das Verhiltnis beider Musiksysteme Aufkliru ng zu
snchen, zumal noch heute manche in Japan viel gebrauchte Instrumente, wie
die Gellins (Guitarren), nicht nur chinesischen Orxgmalen naclmeblldet sondel 1
auch direkt aus China importiert werden. Das »made in Chinae gllt sogar
als Vorzug. Wir haben demnach unsere Messungen auch auf chmealsche
Instrumente ausgedehnt.  Oft mag sich in den Museen ein chinesisches In-
strument in die Jjapanische -\htcxlun,_r verirren und zu Verwechselungen An-
laB gebenl). 5

Phonographische Aufnahmen chinesischer Musikstiicke sowie genaue Mes-
sungen der verwendeten Téne wurden von B. I. Gilman mit theoretischen
Erérterungen zu der obenerwithnten Studie vereinigt. Das komplizierte Ge-
biiude chinesischer Musiktheorie hat infolge seiner zahlreichen auffallenden
Analogien mit dem ])\tlmumvhdwl System schon frithzeitig das Interesse der
Gelehrten erregt.  Abbé Roussier hatte in seinem W erk?) (1770) bereits alt-
griechische und chinesische Anschanungen in Parallele gestellt. Die umfang-
reiche Darstellung des P. Amiot?) (1780) ist neuerdings von A. Dechevrens?)
i einer kritischen Studie ubmq(‘hllnh zusammengezogen worden. Die Zu-
sammenhiinge der Musik-Theorie mit der Philosophie der Chinesen beleuchtet

Wagener®. Wertvolle Details enthiilt ferner die Arbeit von J. A. van
Aalstf.  Nach dem Gehor notierte chinesische Melodien finden sich auler
in den genannten Werken bei Barrow, Du Halde, Dalberg u. a.

Die Eroebnisse dieser Forschungen werden wir bei der Untersuchung. des
japanischen Tonsystems, in die wir jetzt eintreten wollen, gelegentlich mit-
zuberiicksichtigen haben.  Vorher aber erscheint es geboten, einige allgemeine
Prinzipien-Fragen zu losen, welche die Auswertung des Materials betreffen,
das uns bei einer derartigen Untersuchung zu Gebote steht.

Methodologische Vorbemerkungen.

Wir pflegen nur dort von Musik zu reden, wo uns feste diskrete Ton-
stufen gegeniibertreten.  Die erste grundlegende Frage bei der Betrachtung
eines Tonsystems ist daber die nach den Tonstufen beziehungsweise den
Leitern, wenn wir unter Tonleiter ganz allgemein eine nach der Tonhohe
geordnete Reihe von Tonen verstehen.

Wir kimnen drei wesentlich verschiedene Arten von Leitern unterscheiden
und genetisch definieren:

1. Gebrauchs-Leitern, die wir erhalten, wenn wir die Tine eines
Musikstiickes der Tonhihe nach ordnen;

2. Material-Leitern, die wir erhalten, wenn wir die Tine einer grofien
Anzahl verschiedener Musikstiicke der Tonhthe nach ordnen:

3. Instrumental-Leitern, die wir erhalten, wenn wir die an Instru-

1 Aulfer den Geldans hat auch die 7-saitige chinesische Harfe, Kin. Eingang in
Japan gefunden,  Die angeblich japanischen s Kinno-Kotos< gleichen den chinesischen
auf ein Haar. Auch die Pipa (Laute) ist beiden Vilkern gemeinsam.

20 Mémodre sur la Musique des Ancions. 1770,

3 Mémaoires concernant les Chinois V1. 1780,

40 Etide sur le systime musical des Chinois. Sammelbinde der IMG. 1T, S. 485 ff

5 Bemerkungen iiber die Theorie der chinesischen Musik. 1877.

6 Chinese Music. 1884,
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menten mit fester Stimmung gefundenen Tone der Tonhéhe nach ordnen.
Zwischen den drei Arten von Ieitern bestehen mannigfache Bezichungen.

Die einzelnen Gebrauchs-Leitern bilden das Beobachtungs- Material, aus
dem wir induktiv ein Gesetz der Intervallen-Folge gewinnen kinnen, mdem
wir eine Anzahl &hnlicher Leitern unter Vernachliis gung kleiner Differenzen
zusammentassen; je nachdem wir eine engere oder weitere Fehler-Grenze zu-
lissig finden, gelangen wir zu einer grofleren oder kleineren Zahl von em-

pivischen Gesetzen.

Die passende Wahl der Fehler-Grenze ist Sache der wissenschaftlichen
i berlegung, und es wird nicht immer leicht sein, sich dabei vor MiBgriffen
zu bewahren. Altere Forscher, die Melodien blof nach dem Gehir auf-
zeichneten, mogen die Fehler-Grenze wohl oft zu weit ‘genommen haben; die
Gewdhnung an bestimmte Intervalle beeinflullt sehr wesentlich die Auffassung
ungewohnter Tonschritte, namentlich wenn uns diese in einem melodischen
Zusammenhange gegeben sind. Es kénnen so intendierte Feinheiten der In-
tonation leicht {ibersechen werden.

Dic neueren Untersuchungs-Methoden verfiilhren eher zu dem entgegen-
gesetzten Fehler: zur Wahl einer zu engen Feller-Grenze. Die physikalischi-
akustischen Messungen, die die Tonhiohen auf die Schwingungszahl genau zu
bestimmen gestatten, lassen uns die geringfiigigsten Schwankungen der In-
tonation erkennen. Die Vorurteilslosigkeit, ein Grunderfordernis aller wissen-
schaftlichen Forschung, zwingt uns, die musikalische Begabung eines fremden
Volkes nicht zu gering anzuschlagen. Indem wir nun die Fehler der dilteren
Musikgelehrten zu vermeiden trachten, miissen wir uns doch auch hiiten, in
das entgegengesetzte Extrem zu verfallen und alle Freihieiten und Schwankungen
der Intonation fiir Gesetzmiilligkeiten zu halten: denn blofle kritikloze Be-
schreibung wiirde uns ebensowenig weiterbringen, als unbedachte oder halt-
lose Hypothesen.

Sind wir auch nicht berechtigt, auf Grund eines ungeniigenden Materials
auf Gesetzmibigkeiten zu schliefien, so miissen wir uns doch gegenwiirtia halten,
dall vollstiindige Induktionen fast nie moglich sind.

Man pflegt das Material an - Gebrauchs-Leitern, durch deren Zusammen-
fussung eine Material-Leiter gebildet werden soll, geooraphisch und historisch
zu umgrenzen. Ks hat z B. einen guten Sinun. chinesische und siamesische,
alt-griechische und neu-griechische Leitern einander cegeniiberzustellen.

Den Material-Leitern kommt nur eine theoretische Bedeutung zu.  Sie
knnen zwar gelegentlich auf Instrumenten verkirpert erscheinen, wie unsere
temperierte chromatische Leiter anf dem Klavier und der Orgel.  Uber das
Wesen von Tonreihen, die wir auf Instrumenten finden, kimnen wir aber von
amte in einem

vornherein gar nichts aussagen: sie kinnen eben so out das g
Musiksystem verwendete Tonmaterial, wie einen griBieren oder geringeren
Bruchteil desselben enthalten.

Wir haben bisher die Leitern als Zusammenfascungen und, so zu sagen,
thre Eutstehung im Gehirn des Musiktheoretikers betrachtet.  Wir wenden
uns nun zur Frage nach ihrer Entstehuung im praktizchen Musikleben, und
zwar zuniichst zur Frage nach dem Ursprung des Toumaterials. Wir miissen
uns hier darauf beschriinken, eine Ubersicht iiber die Entstehungs-Miglich-
keiten zu geben, da eine eingehendere Evdrterung des Problems des Ursprungs
der Musik auws dem Rabmen dieser Untersuchung herausfallen wiirde.  Das

20*
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Prinzip, dem feste Tonstufen ihre Entstehung verdanken, kann ein musika-
lisches oder ein anfer-musikalisches sein.

‘ Musikalisch konnen Intervalle nach der auf \'erschme]znn‘)crulmndun
Konsonanz oder nach der Distanz der beiden Téne festoelegt werden.
Ausschlieflich nach letzterem Prinzip denken wir uns die simﬁesit;che Leiter
entstanden.  Auf Konsonanz [\'crscllmclmlng) allein ist wohl nur die Ent-
stehung weniger Intervalle zuriickzufiihren ; meist wird man auch noch Distanz-
Urteile zu Hilfe nebmen miissen.

Von auBler-musikalischen Prinzipien wiire zuniichst die mathematische
Berechnung zu nennen, der z. B. die bei uns gebriiuchliche temperierte Skala
ihre Entstehung verdankt. Ferner mag, namentlich in primitiveren Kulturen,
die Technik des Instrumentenbaus von Einflul sein. Neuerdines hat
Ch. K. Wead!) auf ein optisch-iisthetisches Prinzip hingv\\'iuse{i. das
!n'illiitiY(:.]nst1‘1nnl'm(:nlvnm-r celeitet haben kinnte. Namentlich j)l‘ii]listnx"is('lxc
Phonpfeifen aus Mexiko, Peru, Costarica legen den Gedanken nahe, dal} die
GroBe und Anzahl der Licher dureh Riicksicht auf die Bequemlichkeit des
Spielers, ihre Anordnung durch Symmetrie und andere ornamentale Gesichts-
punkte bedingt ist. Mag dieses Prinzip hier und in einigen anderen Fiillen
auch zutreffen, so wird man es doch keinesfalls als cinziges und alloemeines
annchmen  diirfen. '

Die Entstehung fester Tonstufen durch Fléten- oder Saiten-Teilung Lilit
sich auf ein musikalisches (Konsonanz) oder ein auBer-musikalisches Prinzip
(mathematische Spekulation) zuriickfithren, je nachdem man die Obertone be-
zichungsweise Flageolets) zur Erklirung mit heranzieht oder nicht. Vielleicht
kommt die Annahme der Wahrheit am niichsten, dafl Gehor und Berech-
nung sich wechselseitig unterstiitzt haben. ]"'hcrh:mpt wird es sic,
wie d{iberall, auch hier empfehlen, die wissenschaftliche Okonomie nicht zn
itbertreiben.  Treten uns in der Musikpraxis eines Volkes verschiedenartive
Leitern entgecen, so ist es von vornherein sehr fraglich, ob sie sich auf ein
einheitliches Prinzip zuriickfilhven lassen. Ob freilich feinere Unterschiede
zwischen  gleichnamigen Intervallen verschiedenen Ursprungs auch in der
Musikpraxis beriicksichtigt werden, das ist wieder eine andere Frase. die
sich nur auf Grund besonderer Untersuchungen losen lassen wird. :

Im Allgemeinen sind der Erweiterung des Tonmaterials nach aulen wie
nach innen bestimmte Grenzen gesetzt. Der Umfang wird einerseits durch
die menschliche Stimme bestimmt, andrerseits zwingen die menschlichen
GliedmaBen die Instrumental-Teitern in gewisse Schranken. Eine Klaviatur
von mehr als 7 Oktaven verméchten unsere Arme kaum zu beherrschien. Frst
df’r modernen Mechanik verdanken wir handliche Instrumente, die uns an
'dl.(‘, ‘(h'cn"/,en dcs physiologischen Tonreichs filhren. Bis in diese Hihen und
Tiefen wird sich der Musiker zwar niemals wagen; der geringe Umfang aber,
in dem sich exotische Musik oftmals bewegt, ist vielleicht ebenso sehr der
unvollkommenen Technik des Instrumentenbaus, wie dem Gesehmack des

Musikers zuzurechnen. Vermutlich entwickeln sich beide parallel: auch aunt

13 . -y . 2 ‘o 1 AT 3 » > a0 "y y N : 1
Lf}mf'l(ns.nln,m Gebiete stehen Nachfrage und Angebot in funktionaler Ab-
hiingigkeit.

Die Vermehrung des Tonmaterials nach innen durch Verkleinernng der
q " - A S e 5. 3 5 by
Stufen ist physiologisch beschriinkt durch die Ebenmerklichkeit der akustischen

L Contributions to the History of Musical Seales. 1902
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Reiz-Unterschiede, durch die Beweglichkeit des Kehlkopfs und der Finger-
Muskulatur, endlich wieder durch die Technik des Instrumentenbaus. Die
wirklichen Grenzen fallen jedoch nicht genau mit den Grenzen der physiolo-
gischen Leistungsfiihigkeit zusammmen; weder werden kleinste ebenmerkliche
noch grofite technisch-mogliche Tonschritte verwendet. Die Annehmlich-
keit und Bequemlichkeit, welche allerdings in Beziehung zu der physiolo-
gischen Leistungsfihigkeit stehen, entscheiden hier, mag sie auf musikalischen
oder auBermusikalischen Prinzipien heruhen.

Material-Leitern, die wir durch Vercinigung einer grifieren Anzahl
verschiedener Intervalle erhalten, gestatten noch keinen SchluB auf die
kleinsten Stufen, die ein Volk verwendet.  Denn es ist immerhin denlkbar,
dall wir z B. kleine, neutrale und grofie Sexten nebeneinander im Gebrauch
finden, ohne daB die Viertelton-Stufen, welche diese Intervalle unterscheiden,
auch praktisch als besondere Tonschritte angewendet werden.

Ebensowenig kann aus einer Material-Leiter auf die gviBten verwendeten
Tonschritte geschlossen werden, da dieselben nur eine Summe von kleineren
davstellen konnten.

Diese Bemerkungen scheinen deshallh nicht @iberfliissig, da sie auch fiir
Material-Leitern gelten, die auf Instrumenten verwirklicht sind.  Man kaun
[nstrumental-Leitern nicht ohne weiteres als Gebrauchs-Leitern betrachten,
wie L. Riemann und R. Wallascheck es thun. indem sie aus den Ténen
von Museums-Instrumenten allein auf die verwendeten Intervalle weitgehende
Schliisse ziehen.

Man muf} sich auch hiiten, die tonale Auffassung, die unsere enropiiische
Musiktheorie belherrseht, ohne weiteres auf exotische Leitern zu iibertragen.
Wir sind gewohnt. den ftiefsten Ton einer Leiter als Grundton anzuschen,
auf den wir alle anderen Tonstufen beziehen, von dem aus wir alle Inter-
valle messen.  Vom Grundton auscehend teilen wir den ganzen Umfang der
Leiter in Oktaven, innerhalb welcher sich das Leiterngesetz erschipfend dar-
stellt.  Alle diese Verhiiltnisse miissen nicht notwendigerweise bei allen
Leitern zutreffen. Nicht alle Leitern lassen sich nach Oktaven gliedern.
Dies ist z. B. streng genommen nicht moglich, wenn das Bildungzgesetz der
pythagoreische Quintenzirkel ist. Gelecentlich kann die Struktur klarer hervor-
treten, wenn wir statt der Oktaven. oder neben ihnen ein anderes Intervall
zur Einteilung wiihlen (z. B. Quarten. wie bei den orviechischen Tetrachorden).
Die Gefaln des Trrtums liegt besonders nahe bei Instrumental-Leitern, wenn
wir den tiefsten Ton des Instruments als Grundton einer Gebrauchs-Leiter be-
trachten, alle anderen Téne auf ihn bezichen und den so bereclineten Inter-
vallen praktische Geltung zuschreiben.  Aber auch die aus Melodien ge-
wonnenen (Gebrauchs-Leitern driicken zuniichst nur das alleemeine Gesetz der
Intervallen-Folge aus. Um verschiedene derartice (esetze zu vergleichen,
wird es allerdings notwendig sein, cinen Grundton zu wiihlen. BEs ist jedoch
nicht nitig, dafl dieser Grundton wmit der Tonica (d. h. dem melodischen
Schwerpunkt) oder dem Anfangs- resp. SehluBton des Stiicks zusammenfillt.

3. Tonleitern.
A. Gebrauchs-Leitern.

Nach den allgemeinen methodologischen Betrachtungen erscheint es zweck-
miilig, zunichst die japanische Gebrauchs-Leiter festzustellen. Erst wenn
g, 32
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wir einigermalen dariiber orientiert sind, was fiir Intervalle von den Musi-
kern in der Praxis intendiert werden, konnen wir das Leitern-Material, das
uns an Instrumenten mit fester Abstimmung  gegeben ist, kritisch sichten
und fruchtbringend verwerten,

Wir vereinigen zur Gebrauchs-Leiter die Werte, die wir an 1 nstrumenten
ohne feste Abstimmung, mit denen, die wir an Phonogrammen
haben.

Zn ersteren gehbren die populiiren Instrumente dey Japaner: Koto, Sha-
msere, Kol und Shakuhachi 1),

Die Avio ist eine dreizehnsaitige, liegende Harfe, deren Saiten gleich-
miibig schlaff gespannt sind und durch untergeschobene bewegliche Stege
gestimmt werden?).  Der Spicler zupft und reillt die Saiten mit 3 Fingern
der rechten Hand, die mit Elfenbein-Niigeln verschen sind, wiilrend die
Linke gelegentlich durch Druck auf die Saite unterhallh des Steges die
Saiten-Spannung und damit die Tonhihe erhiht, Die Koto ist chinesischen
Ursprungs und hat der Form, Grofie und Saitenzahl nach mannigfache Ver-
inderungen erfahren.

Das Shamisen, eine dreisaitige Guitarre, wird mit einem grofien Plektron
geschlagen.

gemessen

Das KNolyu ist eine kleine Geige, deren vier Saiten mit einem ganz
schlafl’ gespannten Bogen gestrichen werden. Der Spieler streicht immer in
derselben Ebene und bringt den Bogen dadurch mit den verschiedenen Saiten
in Berithrung, dafl er das Instrument, das er auf die Kniee stiitzt, um seine
Achse dreht.

Die drei genannten Instrumente vereinigen sich hiiufig zu einem Trio.
Die im Anhang mitgeteilte Partitur »Der Kranich und die Schildkrite «
gibt ein Beispiel eines derartiven Kammermusik- Stiickes. (Rubrik IV der
Tabelle 1 gibt die Werte finr die Koto, Rubrik V die fiir das Shamisen.

Eine Art Bambus-Klavinette ist das Shakuhashi. Das einfache Rohr be-
sitzt 6 Fingerlocher (das oberste hinten, die iibrigen vorne), und an der
Blas-Offnung, die durch die Unterlippe vollstindig gedeckt wird, eine zuge-
schiivfte Kante.  Durch die Art des Anblasens, sowie durch Hualb- oder
Vierteldeckung der Licher vermag der Spieler die Tonhéhe zu nuancievei,
(Die Werte Tabelle I und II Rubrik VII stellen die Intervalle von Tou-
leitern dar, die uns der Spieler zum Zweck der Messung besonders vorspielte;
die Werte Tabelle IT Rubrik VIII und IX wurden nach den Phonogrammen
der im Anhang mitgeteilten Stiicke gemessen),

Die meisten Messungen sind mit Hilfe eines Appunn’schen Ton-
messers ausgefiibrt. Derselbe besteht aus einer Reihe von Zungen, die
zwischen 400 und 480 Schwingungen von 2 zu 2, zwischen 480 und 600

1, Wir kinnen uns hier auf eine ganz kurze Skizzierung der in Betracht kommen-
den Instrumente beschriinken, da in den erwiihnten Arbeiten P. Amiot und van Aalst
die chinesische, Miiller, Piggott und Kraus die Jjapanische Tustrumentenkunde
austiihrlich behandelt haben,

2) Auf die verschiedenen Arten der Stimmung und deren theoretische Bedentung
kommen wir spiter ausfiilnlich zuvii Zum Verstindnis der Tabellen se1 nur he-
merkt, dats die Koto-Stimmungen Hirajoshi und Kumoi sich nur durch die Wahl des
Ausgangstones, nicht durch das Gesetz der Intervallenfolge unterscheiden, ganz wie
die mittelalterlichen Kirchentine, Um beide Stimmungen vergleichbar zu machen,
liaben wir die Werte fiir die Kumoi-Leiter derart umgerechnet. daB sie sich als /fiya-
Joshe davstellt. 'Das Nihere vergleiche S. 324.)

-

e —————————
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von 3 zu 3, zwischen 600 und 800 von 5 zu 5 Schwing.ungen abgestimimt
sind und durch einen gemeinsamen Windkasten gleichmiilhg'angeblasen wer-
den kénnenl).  Zu einigen- Messungen (il) }\"ien) wurc?e ein Movn'oclfen;d
von R. Kénig in Paris, das vom physikalischen Institut d.er J'm\'('lfltdi
freundlichst zur Verfiigung gestellt worden war, henut.zt.. Die Saite dieses
vorziiglichen Apparates wurde mit Hilfo einer Normalstnuu.)gabel auf ('l.n:]'n
Kammerton (435 Schwingungen) gestimmt. Die )lessu.ngen sind (:tw:ls '.m}t].f-
samer, als mit dem Appunn’schen Tonmesser, lassen jedoch an Genauigkeit
nichits zu wiinschen iibrig. Ei

Wir haben die Verhiiltnisse der gefundenen Sch\vingung.,.s_izu.h]en in ()?nl‘s
d. 1. Hundertstel des temperierten Hn]hmns:. lnnggrtxc]}nut. ) Diese \_'_Tnn .]j:lllis
zuerst eingefithrte Methode empfiehlt sich ihrer Einfachheit un(l”l bersic {.1-
lichkeit w;:gen fitr alle musikalischen l'ntcrsnchuugen, und. es \\'u}‘el SOM]),:"I
witnschen, dall sie von der Wissenschaft uﬂge‘mvm :lcce].)tu-rf \\'ur(‘oi. “i
Unirechnung  wird durch die Benutzung bHstelliger L()f_":ll'lﬂllllt‘ll-Tilf'c n ”1“(
der von Ellis mitaceteilten Tabelle noch erleichtert.  Indem man  einen n-—v
stimmten Ton als Ausgangspunkt wiihlt, vou dem aus man .dle. bun'mu)n der
Intervalle berechnet, erhilt man die Leiter in einer .I*‘pl'}n, die sie mit :nn‘]clx:n
bequem vergleichbar macht.  An der temperierten Lclt:-r,' dvl'cu: Inh—n'\.u'!l«
sich der Voraussetzung nach als die Hunderter der 11:1?\11'11(‘.1101.1 _/;a]’]"[.'.f]“" ui
davstellen, hat man einen stets bereiten .\Iu.l‘..\-tuh. lll.l(] 1)‘01 ffl]xlf,in ;nng
wird man auch die Zahlen fiir die reine Stimniung im ‘()(.,"duclllfnb haben.
Die Genauigkeit dieser Darstellungsweise ist mebr als lllpl.;nlnf_:'llcll: In der
eingestrichenen Oktave entspricht ein Cent ungefiihr 0,2—0.3 h(‘ll\\'ll‘)}_"llllgl;'ll.

Wir benutzen in Tabelle 1T (Rubvik 1L —VI1I) .dic A\Ii_i.t.cl\\'vl;tv Je zweier
Einzelveihen, die in Tabelle I zusammengestellt sind. .I.hc lwn_'(:h.tlf_v'nn;_'.
die Intervalle auBer auf einen Gruudton auch noch fmi dessen Qm}m: Zu
en, ergibt sich aus der hiufigen

beziechen und beide Reithen zosamment: s
Modulation in die Dominant-Tonart, auf die wir noch zu spl'uu]xcnqummun- :
sowie aus der auifallenden Ubereinstimmung der so l)urcuhl‘lctcu A\ .erte. .\.I:m
kann sich (an einem Beispiel) leicht iiberzengen, dall zwei um eine Qnm.lc
differievende Tone, aber auch nur diese zwei Tone, als Grundtone ange-
nommen, zu iibercinstimmenden Werten - fiihren. S :

Da die Koto zuniichst nach Quarten gestimmt wird. haben wir in ,I\.uln'x.k
T und 11 die Werte zusammengefafit, die man urhii]tl wenn man gis, cis, /n
beziehungsweise £, /. ¢ einerseits, «, d beziehungsweise des, ges {l]](:‘(‘l'('l'SL‘,ltb.
der Reihe nach zuwm Grundton macht.  Wir haben (l'ndm')ch simtliche 'uui
dem  gestimmten Instrumente mielichen Iutervalle in wdm““g.g‘;"lﬂg.tf).
withrend wir uns bei der Verwertung der an ,l,lll)II()g‘I‘?lllll.ll(,‘ll ausgefithrten
Messungen aut die henutzten Intervalle beschriinken duritcn.'

DieL Werte Tabelle T Rubrik TIT und VII sind iibcr(lif*s ]\‘llttulwer“fc Z\Al‘l.'\.'
mehreren Einzelmessungen, die wir hehufs griferer Genanigkeit und Selbst-

kontrole ausfiihrten.

1 Die Ungenauickeiten der Stimmune wurden nach einer Tabelle korrigiert, 111.:
- 5y & y A 5 . ", @ 3 e ] . Q 1 a
Dr. K. L. Schiifer und cand. Pfungst aunf Grund sehr smgﬂ\ltlgei Z\Ies;\mg(n 1‘111
ey \{ : ; % . e op a-
Hilfe einer geaichten Normalstimmeabel und durch Auszihlen der Schwebungen b
nachbarter Zungen aufgestellt haben.
2" Vergleiche S. 327.
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Gebrauchs-Leitern. Einzelwerte,

Tabelle 1.

| If Il
Koto-Stimmungen | Koto-Solo I Sham-Solo | Shaku-
|r hachi
[ 1 i1 11 v v \
Hirajoshi Kumoi Todeslied Kranich || Kranich = Ohsazuma Shakuhnghl
| (Koto) | (Sham) ‘
[Cisfisg y qa veg|des | ¢ | ¢ g |ell g | ¢ a ‘ a || Stimmung
Lt ) gis_ | Lge; ‘ B ! S5ty i sy ¥ e T 1 [
Grundton 0 0 00 0 0 o0 o o o o o 0‘[‘ 0 o0
Kleine Sekunde | 103, — 1 o8 —| g8l arl — | 0 T _F_f WL [ =
GroBe Sekunde | 227 1‘)(| — | 205 194 181 206, 198 175 205 189| 190/ 224
Kleine Terz Mn' 338 iy 206/ 801 306 306 322 517 308 —
GroBle Terz — | 383 | 385 — | — — | 410| — 4021 — [ — |l — [ 879
Quarte 486 495 ')01\ — | 492| 481/ 499| — | 477 — | — | 8)| — | 488
Tritonus 597, 602 595 ()04 569 578 — | — || — [ — | — | — | 582 —
Quinte 713 704 ()98 721| 687 705 702 — | 724! 717 ()F\‘). — | 687
Kleine Sexte 816 — | 823 — 802 — 803 — |l — - 1 802 805 806 807
GroBe Sexte — 870 — | 861 915 — 909 883 879 923/ 922 922 [ —
Kleine Septime | 972/ — 1002) — | — | 979¢ — | 998 — | — 1014 = ‘Jhl‘ =
Grofle Septime | — 1096, — 1082 — 1051 — 11030, — 1041 — |
Oktave 10‘)‘1]9‘) 1199 1199 1202 1202 1 ’()1 1’01 1201 1201 11‘)‘) 1199 11‘1‘3 1 1')‘)

In Tabelle 11 sind zuniichst die Mittel finr die einzeluen Instrumenten-
Gattungen gezogen: Rubrik X (Mittel aus T-—IV) gibt die praktische Leiter
fir die Aofo, Rubrik XTI (Mittel aus V—-VI) (ho]vnu-u fiir das Shamison,
Rubrik XI1 (Mittel aus VII—IX) diejenige fiir das Shakuhachi. — I\ulml\
NIIT endlich gibt das Generalmittel.

Bemerkt sei noch, daB bei der Berechnune von Mittelwerten stets das
Gewicht der einzeluen Faktoren, mit welchem sie in das Resultat einzu-
treten haben, beriicksichtigt wurde. Es ist dies ein unerlifliches Erfordernis
iiberall, wo es sich um die Zusammenfassung von Reihen handelt. die zum
Teil durch Ausfall einzelner Glieder unvollstindig sind, oder Reihen, die
selbst schon Mittelwerte enthalten.

Gebrauchs-Leitern. Mittelwerte.

Tabelle 11.

Oktave

11 ; m|w|v|wn [ vie v | x| x | xt | xu| xm [fxiv | xv |xvi

2 la [ B S | : o g5l 2

E|S3| 2| 2 (583 MEHEFE

) | = ?;!,,sis S8 g . il e
Grundton o 0 o | 0 of of o o of o o o
Kleine Sekunde | 103] 92! 87 et R [ ‘ 94/ 112 100| 114
Grofe Sekunde | 227| 197, 199 193; 187 197/ 207 222 221] 201 192/ 214) 202 204 200/ 204
Kleine Terz 329| 338 — ’ 00/ 306 320/ 308/ 293 — | 317 313 300 312 316 300| 318
GroBe Terz 383 385 — | 410/ 402 — | 379 — | — | 389 402 379 390 386 400, 408
Quarte 4891 501| 487 499 477 482) 488 471 499| 492 480/ 486 45()‘ 498 500| 522
Tritonus | 599 599) 571| — i: — | — [ 582 — | — | 590/ — | 582! 58 ” 590 600/ 612
Quinte 710/ 698 704 70‘-3]‘ 724 703| 697| 710 727| 704 710| 705 4()6” 702 700! 702
Rleine Sexte | 816/ 823 802 803 — | 803) 806| 792 812| 814 803/ 804| 809 | 814 800| 816
GroBe Sexte | 870/ 861/ 915 896, 901 922/ — | 871 — | 888 911 b71! 895 884/ 900 906
Kleine Septime | 972/1002) 974 998 — 11014/ 961/ — | 973| 986 1014] 967) 985 996 10001020
Grofle Septime 109610821051, 11030 1041 — 108110361 — '1068‘]108811()0 1110

H]]‘)‘) 1199 12()7’1‘701 1200 11‘)‘)11199 1900 190() 1200 1200 1200’ 1200

1200 1200 1200

Cder Reilie fort und bringen die erwiihnten Abnormitiiten hervor.
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Bevor wir an die kritische Beurteilung der Gebrauchs-Leitern aehen,
wollen wir noch das Material sichten, das uns die Instrumenten- '\Ie»mwen
celiefert haben,

B. Instrumental-Leitern.

Tabelle TIT gibt eine Ubersicht iber die Leitern, die wir an Instru-
menten mit fester Abstimmung gefunden haben.

Die Pipa!) ist cine 4saitige Laute mit 12-—15 holzernen Griffstegen,
die griftenteils auf dem Hals, teilweise auch noch auf dem Korper des In-
strumentes festgeleimt sind.  Die Mittelwerte der Intervall- Messungen (aus
neun Einzelreihen) zeigen eine auffallende Anniilerung an die temperierte
Leiter. Nur der Tritonus ist harmonisch, d. h. im Verhiiltnis 5:7 gestimmt.
Sehr bemerkenswert ist die Tatsache, daB man nur dann zu verniinftigen,
d. h. in innerver lhmuustnnmuna bcfmdhchen Reihen gelangt, wenn man
nicht voun der leeren Saite, sondern vom obehtcn Bund ausgeht. Tegt man
der Berechnung die lunlm]xe der leeren Saite zu Grunde, so erhiilt man
ganz absurde Lem'nl, in denen oft Quarte und Quinte fehlen, dafiic Inter-
valle auftreten, die sich sonst nirgends wiederfinden und iiberdies fiir jedes
Das erste Intervall dieser Leitern (188 €. im
(182 C), ist aber

Instrument anders aussehen.
Mittel| entspricht ungefiihr einer reinen kleinen Sekunde
aulicrordentlich  schwankend (zwischen 175 und 221 (. Die Febler der
crsten Glieder schleppen sich bei der Smnmen- B«n(]nmnu durch alle Glieder
Die schwan-
kende Tutonation dieses Intervalles wird erklivlich, wenn man die leere Saite
als Septime des Grundtons auffaBt (1012 C. im \thI‘, denn dieses Inter-
vail kommt sowohl in chinesischen als in japanischen Melodien nur sehr
selten vor.  Man kionnte geneigt sein, den eigentiimlichen Bau des Instru-
mentes durch die Annahme zu erkliven, daf die Ausfiihrung von Melodien,
die zu dem unterhalh des Grundtones liegenden Leitton hinabsteigen, ermig-
licht wird.  Wir besitzen in Europa Instrumente, deren Konstruktion einem
ihulichen Bediirfnis geniigen soll. Diese An: ll()j'l(‘ wird aber hinfillie, wenn
man weill, dall die ostasiatische Melodik etwas Derartices, wie einen auf-
steigenden Leitton nicht kennt. Dagegen bietet sich uns eine andere Ver-
mutung dar, die mit den bekannten Tatsachen besser iibereinstimmt.  Sie
spricht dafiiv, dafl die Melodie nur auf der 4. Saite gespielt wird, wiihrend
die ersten drei leer zur Begleitung dienen. Diese Spielweise entspricht der-
jenigen der Biwa, einer japanischen Abart der Pipa, wie sie Piggott?) be-
schreibt.  Walnscheinlich wird auch die  Gekkin (siehe unten) ihnlich ge-
handhabt, da einzelne Biinde derselben nur bis unter die zweite Saite reichen.
Nimmt man ferner an, dafl die 4 Saiten der Pipa nach Quarten gestimmt

1 Kraus, a.a. 0., 8. 70 beschreibt ein dihnliches japanisches Instrument mit nur
& Biinden unter dem Namen Geklin. Da es unmiglich war, den Ursprung der unter-
suchten Instrumente festzustellen, fassen wir sie unter dem chinesischen Namen zu-
sammen.

2 The Music of the Japanese.
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werden, eine Stimmung, die auf dem Shamisen unter dem Namen Sansagari
sehr gebriiuchlich ist und auch auf der Biwa vorkommt !), so erscheint es
tatsiichlich geboten, den ersten Bund zum Grundton der Leiter zu machen.
Denn wiire die Stimmung der leeren Saiten beispielsweise CFR es, so ist die
Tonhdhe des ersten Bundes der 4. Saite /. und die drei leeren Saiten geben
die Oktave, Dominante und Subdominante des Grundtons. TImmerhin geben
wir diese Hypothese mit aller Reserve, und es bleibt abzuwarten, dall wir
iiber die Stimm- und Spielweise der Pipa genauer unterrichtet werden2).

Eine Abart der Pipa ist die japanische Biwa. eine grofle 4saitige Tiaute
mit blos 4 Biinden. Wir haben zwei Exemplare untersucht, dieselhen
stimmten aber in der Konstruktion weder untereinander mnoch mit den in
der Literatur beschriebenen iiberein.

Die chinesische Y#e-Ain und ihve japanische Abart, die Gelkin sind
4saitige Guitarren mit kreisrundem Schallkérper und 7, 10 (chin.) oder 8
(jap.) festen Biinden. Die chinesische Shuwang-Kin unterscheidet sich von
ihnen durch einen oktogonalen Kiorper und einen viel lingeren Hals, der
12 Biinde triigt. Diese Instrumente geben neben natinlichen Intervallen
(Ganzton, Quarte, Quinte), neutrale Terzen und Sexten. Dieselben sind
miglicherweise identisch mit dem um einen 3/, Ton (11:12, 151 C.) er-
weiterten reinen groflen Ganzton (8:9, 204 C.) und dessen Umkehrung

8 28 48 B I B 0 Vo 297 9000 2 QR L& )
1.4 = 33 151 4 204 = 354 ( == F.5=%h 1200 .31)4_6-%GC'.,.
Dall  diese Intervalle von der reinen Stimmung  ausgehen, wiirde mit der
sonstigen Konstruktion des Instrumentes stimmen. Doch da es nicht er-

sichtlich, wie man zum 3 ; Ton gelangt, vehen wir diese Hypothese mit der
grofiten Vorsicht. Die Septime scheint zu grof und stimmt mit der (kleinen
pythagoreischen Septime (1020 C.) iiberein. Statt der neutralen Sexte erscheint
auf einigen Instrumenten die grofe natinliche. Zehn Exemplare, wovon 6
aus China und 4 avs Japan stammen  diieften, ergaben die Mittelwerte der
Rubrik V Tabelle 1i1; dagegen stand uns nur ein Exemplar der Shuang-
Kin zur Verfigung?) (Tabelle 111, Rubrik VI).

Das Kiin, ein chinesisches Instrument, wurde frither auch in Japan unter
dem Namen Shilenkin oder Kinio-Koto!), jedoch ausschlieBlich von Vor-
nehmen benutzt. Es ist cine 7saitige liegende Harfe, ihnlich dem Koto,
aber kleiner, und wird cleich diesem mit Zupfniigeln gespielt.  Die Saiten
laufen an beiden Enden iiber feste Stege. Die Teilung der letzten Saite,
auf der allein wohl die Melodie ausgefiihrt wird, ist durch eine Reile von
ecingelegten Perlmutter- oder Elfenbeinmarken vorgezeichnet. Die Messung
zeigt, dal dieselben von dem Halbierungspunkt der Saite ausoehend nach
beiden Seiten in symmetrischen Abstinden angeordnet sind. Die eine Hilfte
der Tabulatur zeigt also das genane Spiegelbild der anderen.

1) Ellis, a.a. O, S. 525.

2) Ein von Ellis gemessenes Exemplar einer Pipa. das nach einem anderen
Prinzip gebaut ist, als dic unsrigen. wird in einem spiiteren Zusammenhang bespro-
chen. (Siehe S. 314, Anmerkung 4.)

3) Im Besitze des Wiener K. K. Hofmuseums.

4) Vgl. Kraus, a.a. 0., 8. 64. Pigeott beschreibt dasselbe Instrument als Sii-
chigenkin.
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Tabelle ITT. Instrumental-Leitern.

] 1 111 l v v S ' viI
+ Pipa Temperiert|  Kin Rein || Gekkin Shuang Pythag.
i Chin Tl 2
Grundton 0 0 | 0 | o | 0 0 0
Kleine Sekunde | 97 00 [t e 1 s e — 90
GroBe Sekunde | 197 | 200 | 230 | ;l,sf | 189 | 182 | 180
Kleine Terz | 308 | 300 | 314 | ‘a6 | — . - 204
neutrale Terz e — ‘ = — | 339 345 —
Grofle Terz | 400 387 386 ! - ’ — -
Quarte | 497 500 ! 496 498 | 502 500 498
Tritonus | 584 600 | — 533 — — 588
Quinte | 700 700 | 701 702 697 | 681 678
Kleine Sexte g0 | 80 | = | @ 20| = 02
neutrale Sexte o — = I — "= I 851 ’ 847 -
Gro@e Sexte R, 900 | 879 g8 | 876 | — 882
Kleine Septime | 999 | 1000 | — 996 || 1018 | 1021 | 996
Oktave 1194 | 1200 | 1203 | 1200 | 1200 | 1200 | 1200

Die untenfolgende Tabelle IV A gibt in der ersten Reihe die Distanzen des
cinzelnen Tastkndpfe vom Saiten-Ende, umgercchnet auf die einfachsten Zahlon.
In der zweiten Reihe sind die Zwischenriume von Knopf zu Knopf gegeben,
in der dritten die Verhiltnisse der Knopf=Distanzen zur ganzen Saitenliinge,
gleich den reciproken Verhiiltnissen der Schwingungszahlen, in der vierten
endlich die Intervalle in Cents, die leere Saite uls Grundton angenommen.
Es ergeben sich die Intervalle der matiirlichen Stimmung mit auBerordent-
licher Genauigkeit, wie aus der Ubereinstimmune der Rubrik 111 Tabelle 4t
welche die Mittel der an 5 verschiedenen Instrumenten gefundenen Werte
enthilt, mit Rubrik IV ersichtlich ist. Die Tabulatur umfalit 3 Oktaven,
vou denen die beiden oberen nur die orofie Terz und die Quinte enthalten.
Die Teilung der tiefsten Oktave, welche das Spiegelbild der beiden anderen
davstellt, ergibt auller den beiden Terzen und der orofien Sexte, der Quarte
und Quinte noch das Intervall 7:8, eine Art ibermifBigen Ganztons
(231 Cents; temperierter Ganzton = 200 C.). Das Vorhandensein dicses
sonst ganz ungebriiuchlichen Intervalls weist darauf hin, dafll die Einteilung
der beiden oberen Oktaven derjenicen der unteren vorausging, und letztiere
nur durch die Symmetrie der Anorduung der Tastknipfe bedingt ist. Wunder-
licher Weise erscheint in den oberen Oktaven die groBe Terz an Stelle der
Quart, die man wegen ihres hoheren Konsonanz-Grades cher erwarten sollte,
Vermutlich sind aber bei der Konstruktion des Kin musika-
lische Prinzipien @berhaupt nur in zweiter Linie angewendet
worden. Denn siimtliche MaBe, die auf allen Exemplaren genau eingehalten
erscheinen, sollen eine symbolische Bedeutung haben.  So soll die Linge
von 3 FuB, 6 Zoll und 6 Linien die (36G6) Tage des Jahres, die Breite von
G Zoll die Weltrichtungen (N, S, O, W, Zenith. Nadir), die Verengerung des
Resonanz-Bodens in der Mitte auf 4 Zoll die Jahreszeiten andeuten wu. s. w.! A

Das grifite Interesse verdient ein sechstes Exemplar des Kin?2). welches,

— )
1) Vergleiche Kraus, a. a. 0., S. 64 und Winckler. Babylon. Kultur.
2/ Im Besitze der Gesellschaft der Musikfrennde in Wien,
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iiuflerlich den d anderen vollkommen gleich, durch die Distanzen seiner
Tastknopfe wesentlich von ihnen abweicht. Dieselben sind ebenfalls von
einem mittleren Knopf, welcher die Saite halbiert, ausgehend nach beiden
Seiten symmetrisch dnﬂeol(lnct’) Die Belecl)mlnfr der Intervalle aus den
'\Icsxunﬁun filrt zu einem erstaunlichen Resultat. Der -ll])ellndBth Ganzton,
die reine groBle Terz und die Quarte (innerhalh der ersten Ol\m\e; sind
beiden Typen gemeinsam. Dagegen erscheint an Stelle der reinen groBen
Nexte in der ersten Oktave die reine kleine Sexte und kehrt in den beiden
oberen Oktaven an Stelle der Quinte wieder. Die zweite Oktave enthiilt an
Stelle der grollen Terz die Quarte. Endlich erscheinen in der ersten Oktave
an Stelle der reinen kleinen Terz und der Quinte (1) zwei giinzlich neue
Intervalle, niimlich eine pythagoreische kleine Terz und ein Inter-
vall, das die Mitte hilt zwischen Tritonus und Quinte. Wie er-
klirt sich diese sonderbare Tonleiter?

Teilen wir eine Saite durch fortgesetztes Halbicren in 32 (= 27 aleiche
Teile, <o erhalten wir (in der ersten Oktave) die in Tabelle IV Rubvik 1111
dargestellte Leiter.  Markiert man, vom Halbierungspunkte ausgehend. sym-
metrisch nach beiden Seiten die Teilstriche 4 4= 2 -+ 2 4 2 + 1 + 1 -+ 4
(vgl. Tabelle IV C.), <o ergibt die Berechnung der Intervalle die Leiter
des Kin (MTabelle iV Rubrik IV) mit grofler Annitherung und einer cinzigen
Ausnahme: an Stelle der groBen Terz steht in der ersten Oktave eine neu-
trale (359 C.), und, infolge der symmetrischen Konstruktion, an Stelle der
croffen Terz in der dritten Oktave die Quarte. Die beiden grofien Terzen,
welche aus dem Konstruktions-Prinzip dieses Instrumentes heraustallen, sind
vielleicht in Anlehnung an den anderen Typus entstanden. Ks kinnte die
Vermutung auftauchen, daB das ganze lnstrument als ungeschickte Nach-
ahmung eines miBverstandenen Modells anzusehen sei und als vereinzeltes
minderwertives Exemplar nicht mit in die Diskussion aufgenommen werden
diivfe. Dem widerspricht die auffallende Ubereinstimmung  der gefundenen
mit den berechneten Werten, sowie die bedeutsame Tatsache, dall diese
Intervalle sich keineswees allein auf dem Kin finden. Eine Serie von 12
Japanischen) Stimmpfeifen, Shoshi®), kleinen, einseitig offenen Bambusrihren?),
gab die Tabelle TV Rubrik 'V mitgeteilte Leiter. Die Intervalle stimmen
aullerordentlich genau mit denen iiberein, die man durch Teilung einer Saite
in 32 resp. 64 gleiche Teile erhiilt. Nur die kleine Terz niihert sich mehr
der reinen, und neben den beiden \vphmun scheint noch die harmonische
Sept (4: ; 969 C.) intendiert zu sein (vgl. Tabelle IV Rubrik VI - V11I).
Die merkwiirdige svertiefte« Quinte (649 C.), die in dieser Reihe I'r-hlt,
erscheint auf 8 verschiedenen (5 chinesischen und 3 japanischen) Fliten
mit grofler Genauigkeit wieder (650 C. im Mittel; aréfte Abweichung 10 C.).
Sie findet sich auch auf einer von Ellis gemessenen Pipa!) neben cinem
37y Ton, eciner neutralen Terz und einer (reinen?) grofien Sexte.

Der Perser Zalzal (+ 800 n. Chr.) erhielt auf seiner Laute die vertiefte

A
Quinte auf ganz anderem Wege. Die Biinde entsprachen urspriinglich den

e

1 Vergleiche die beifolgende Tafel. Das Schema ist dem vorhergehenden gleich.

2) Vergleiche Kraus, a. a. 0., S. 47.

3" Berliner Museum fiir Vilkerkunde, Nr. I D. 6066.

4) A. a. O., Seite 519. l)iv Reihe lautet. (in Cents : 0, 145, 351, 647, S74. 1195.
Vermutlich ist intendiert: 0. 151, 359, 355, 649, 884. 1200. Eliis sagt: » This scale s
like nothing I have yet uml withs.

A
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pythagoreischen Tntervallen: 0, 204, 294, 408 u.s. w. Spiter wurde die
kleine Terz veriindert, indem man den 2. Bund genau in der Mitte des 1.
und 3. anbrachte; man erhielt 303 C.  Zalzal halbierte nun die Distanz
zwischen dem 2. und 3. Bund nochmals und erhielt so die neutrale Terz
(355 C.) in der ersten Oktave, den 3/, Ton (355 — 204 = 151 C.) und die
vertiefte Quinte (151 + 498 —= 649 C.) in der 2. Oktave!). Vielleicht erkliirt
sich die erwiihnte Pipa-Leiter auf iihnliche Weise, Die grofle Sexte fillt
aus beiden Reihen heraus.

Das Vorkommen von Intervallen, die mechanischer Saitenteilung, also
einem aufermusikalischen Prinzip, ihre Entstehung verdanken; aunf ost-
asiatischen Instrumenten scheint demmnach auller Zweifel gestellt.  Daly sie
auch anf Stimmpfeifen ibertragen werden, heweist, daB ihnen nicht nur
eine nebensiichliche Bedeutung, nicht nur cine occasionelle Verwendung zu-
kommt, sondern, dafi der Versuch gemacht wurde, spekulativ gewonnene
Intervalle in die Praxis einzufithren. Ubrigens steht, nach Dennys, das
Kin san der Spitze des chinesischen Orchesters, nimmt also, nach ostasiati-
schen Begriffen, eine analoge Stellung ein, wie hei uns die Primgeige« 2).

Tabelle 1V.

1 bRt (1 v b vl Vil
Intervall \’uhkltun Cents || Kin DI:’:"" Cents Intervalle
Viertelton ‘ 3: 32 a5 || ‘ |
Halbton [ $16 112 | 118 112 115:16 | reiner Halbton
Kleiner Ganzton W s [
GroBer Ganzton | 231 231 } 249
<= o€ _
i i 2N 508 | 315! 816 | 5:6 | reine Kleins Ters
A R Y - |
neutrale Terz ‘ 559 382 386 | 4:5 reine groBe Terz
GroBe Terz | 2582 427 | 436
* (Quart 3:4 | 4981 499 |
Kleiner Triton. | 23:32 I 572 | 561 ] '
GroBer Triton. U:16 | 619 | 647 608 610 |45:64 | Triton
Quint 21:32 | 729 | | 729
* Kleine Sex 5:8 8 815 | orty = ;
Kleine Sext. Wb I’ 814 815 | 837 858 39:64  neutr. Sext.
o e Saw Q.99 a0
Grofe Sext. 19:32 | 902 | 963 969 | 4:7 ‘| harm. Sept.
* Klei S 2 9:16 | 996 | £ = = py '
Rlsiae Bapt 2116 4 | 1053 1045 35:64 Kleine Sept.
irole Sept. 7:32 1 1095 ' . i i
she Sent b B 1142 1146 33:64  GroBe Sept.
Oktave i 1200 1201 [ 1206 1200 1:2  Oktave

“* reine Intervalle.)

Tabelle IVA. Konstruktion des Kin. Typus A.
I. Saitenliingen 0 15 20 24 30 40 48 60 72 80 90 96 100 105 120

II. Difierenzen 15 4 4 6 10 8 12|12 8 10 6 4 i) 15

ITI. Verhiltnisse Ys Yo Ya Mg Yy 25 s 3y 2fa 3 45 B Gy

IV. Cents 12()0 702 386 1200 41)’ 386 1200 884 702 498 SGh 316 231.
X3 X ‘3

1) Vergleiche Ellis, a. a. 0., S. 493f.
2} Bllis, a. a.0,; 8. 520
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Tabelle IVB. Typus B.
I. Saitenlingen 0 20 25 32 40 50 60 80 100 110 120 128 135 140 160
5 8 7 5

II. Differenzen 20 5 7 8 10 10 2020 10 10 5 920

I1I. Verhiiltnisse s Sfsa s Uy Bl 3g Yo 5fs 1fyq 3, 45 2/, g

IV. Cents 1200 814 386 1200 814 4981200 814 649 498 386 204 231
X3 X2

Tabelle IVC. MutmaBlicher Ursprung des Typus B.
1 Saitenlingen 0 4 & 6 8 10 12 16 20 2 2 % ¥ 8 5
1L, Differenzen AN T s S o | 4 2 IRl T | bl

ITI. Verhiltnisse Us Sz 34 1/, i Bl Y 8 M 3lg 1Bl 270 TYx
IV. Cents 1200 814 498 1200 814 498 1200 814 649 498 359 294 231
X3 2

Eine grofle Anzahl von ]nstr'umentcn, die wir noch auBer den beschrie-
benen gemessen haben, konnte nicht in Betracht gezogen werden, da ihre
Leitern weder unter einander noch mit den soust gefundenen Tonreihen iiher-
cinstimmten.  Namentlich die Fléten widersetzten sich hartniickig  allen
Versuchen einer Zusammenfassung.  Bs wurden im Ganzen 24 japanische
und chinesische Floten verschiedener Konstruktion (Titze, Shinobuye . s. w.)
untersucht. Die Art des Anblasens ist zwar von groflem EinfluB auf die
Tonhshe. Um aber die hierdumrch entstehenden Fehler. zn vermeiden, haben
wir uns gelegentlich der Mithiilfe eines Be):ufs—l"lijtisten 1) ]wdicnt, der der
gleichmiiBigen Stellune der Lippen zur Blas-Offnung w. s. w. die grofite Auf-
merksamkeit zuwandte. Da es sich nur um die ]ntervul]um’o]gc, nicht um
die absolute Tonhéhe handelte, mufiten wir die auf den Instrumenten inten-
dierten Tonrcihen erhalten haben, falls nicht etwa die ostasiatischen Musiker
die einzelnen Tine ungleichartiz anzublasen pllegen. Die dennoch mangelnde
Ubereinstimmung erkliirt sich wohl aus den Schwierigkeiten, mit denen der
Flstenbauer zu kiimpfen hat. Nicht nur Linge und Querschnitt des Rohres,
sowie GroBe und Distanz der Licher miisson beriicksichtigt werden: auch
die Art der Bohrung ist von wesentlichem Einflul. Fast bei allen ostasia-
tischen Floten ist ein natiirliches Bambusrohr ohne viel weitere Bearbeitung
benutzt. Vielleicht wiihlt man einfach Rohre von gewisser Liinge und be-
stimmter Anzahl und Distanz der Knoten und bohrt dann die Licher un-
gefiihr in die Mitte der Internodien. Es ist einleuchtend, daBl hei dieser
Art der Fabrikation héchstens eine gewi

» Amniiherung an eine intendierte
Leiter erzielt werden kénute. Die Verwendung der Floten im Ziusammenspiel
mit andern Instrumenten, die, nach verschiedenen Prinzipien gebaut oder
gestimmt, verschiedene Tonreihen erzeugen, mag geeignet sein, das Chuaos
noch zu vergréBern, zumal in einem Lande, wo Theorie und Praxis meist
neben einander hergehen, ohne sich wechselseitio zu bestimmen.

Ebenfalls als unbrauchbar erwiesen sich Instrumente mit Zngenpfeifen :
zwei japanische Stimmpfeifen- Reihen (Shashibuyes), sowie mehrere chinesische
Shengs und japanische Sha's.  Diese Mundorgeln bestehen aus einer Reile
vou Zungenpfeifen, die in einen gemeinsamen Windkasten eingesetzt sind.
Durch Herausziehen einzelner Pfeifen kann man sich iiberzeugen, daff die
Stimmung  durch kleine, auf die Metallzungen  aufoeklebte Wachskiigelchen

1) Mitglied des Wiener Hof-Opern-Orchesters.
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reguliert wird.  Verstimmungen durch Abfallen des Stimm—\Vachses,'so-wxe
durch Rosten des Metalls sind bei Museums-Instrumente.n un\'c‘n.neullxcl'x.
Wir fanden kein einziges intaktes Exemplar unfi d.le wenigen Pfeifen, die
des Vertrauens wert schienen, ergaben Leitern, die jeden Erklirungsversuch
ausschlieflen. _ 3 4

Bei zwei chinesischen Instrumenten endlich, einer Papug_eno.-Flote, ‘.Sz.ao,
und einem Glockenspiel, Yiin (o, hat offenbar schonvfler Veriertl.lgev auf eine
genaue Abstimmung verzichtet. Vielleicht war das Siao zum Kinderspielzeug
i_)estimmt: das Yiinlo wird vorzugsweise bel Leichenziigen als Liirm-TInstru-
ment benutzt.

C. Kritische Zusammenfassung.

Der Direktor des Musikinstitutes in Tokio, Herr Shuji Is:'n\"n, ]l.z’!t'll]lf(:l‘
Mithilfe zweier europiiischer Musiker') und durch L'n{fr:tgcll bei emln-nmsuho.n
Musikern die japanischen Gebrauchsleitern zu bestimmen \’ersucht‘ und dl(k
Resultate seiner Bemiihungen in cinem Bericht 2) niedergelegt. Dieser ].%o-
vicht wurde 1885 zuwr »Invention Exhibition« nach London g(.esandt.,'l‘xeglem:f
von anehreren Rethen Stimmgabeln, uri;inul—_]':lpauis.chen Stumnpi“m‘ten _und
Tabellen; Ellis priifte dieses Material ;mi's.sm'gfﬁiltlgste und \r'c":roﬁeutlmhtvc:
esd) als »the most authentic account of the micu{zmml wivd practical :/«%mur.\/.
seale, that we possess<. Das Ergebnis i.\(,.(]:ll)) die von der T]w('n".(? \(:1 i;:x]}_{(@
und intendierte pythagoreische Stimmung in fh'l' Praxis durch eine .—\11‘ em-
peratur ersetzt wird, die dem Gehir des Spielers iiberlassen und daher ‘m).t-
wendig unvollkommen Dbleibt.  Ellis meinte, alles was den J:l])llll.c]'l] fehle,
sei eine Serie genau temperiert gestinnnter (i:tbcln,. und szu'\ch eine s‘ulche
nach Tokio, die dem dortigen Musikinstitut kiinftig als ‘St:uulnrd dienen
sollte.  Leider geht aus den Mitteilungen weder hervor, wie Herr J<m\'_a zZu
seinen Stimmgabel-Reihen gelancgte, noch, warum er die p‘\'tlm;_r.urexsche
Stimmung als intendiert betrachtet.  Eine Aufklirung hieriiber wiire in mehr
als einer Hinsicht interessant. Die Stimmpfeifen schllc‘livn ‘su']\“ vngl(l(i{n
pythagoreischen C-Modus an mittlere .;\1)\\‘1-|chuug': 52 (cnfs),. \\ulnclli( H(le
Gabeln, die die 12 Stufen der Japanischen cln‘onmtlS(:]N-n Lom-r (lu!.\t(c: (;}1
sollen, dem pythagoreischen /~Modus zu unls]n‘ech.r}n s;chclng:n_ (m. A. 1“..'34 './‘])..

Ziwel weitere Gabel-Serien repriisenticven  die I\otn—h.tnnmnng Iqu_;r.).\ )
nach dem salten und neuen Styl<. Von diesen .\\'i'n'da die erstere ':‘xlluni:lllii
dem pythagoreischen ['-Modus (. \ 9,1 C.), die letztere dem l{,\_ ((.);u
ebensogut dem Dis-, Fis-, (iis-, lis- oder /1—4.\1(.{(1115 (m. A. ~4.'r.( ) nahe-
kommen. Ellis identifiziert dic neue Hir:n,joshi—Stiunmmg f}lf.\':l(‘llllt‘ll ‘m.xt
einer derartigen Leiter.  Mit der alten Hirajoshi-Stimmung ist nach Ellis

1) Mr. L. W. Mason aus Boston und der dentsche Kapellmeister Eckert. :

2, Report on the Result of the Incestigations concerning Music wundertalken by Order
of the Departent of Educalion. Tolio. Japan

3) A. a. O., Anhang S. 1108 -1111. . ) j oy

4, Wir bezeichnen der Einfachheit halber die ;_[(‘\\‘ll]ll']]ll'll(f. durch den .m!shx]g(n—
den Quintenzirkel erhaltene, pythagoreische Leiter als » C-Moduse« und.m-nnvn lilll.l-
entsprechend die Leitern. die sich ergeben, wenn man den Hulln‘un. lll.(‘ (\g[ualxtt. (ll“
Quinte u. s. w. dieser Leiter zum Grundton wiilidt, » Cis-,« resp. »I-¢, »G-«Modus. Ls
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die reine Leiter intendiert (m. A. 5,7 C.). (Die mittleren Abweichungen aller
dieser Reihen findet man im 3. -\lN‘hmtt der Tabelle V 7ummmen~re=te]1t

Um diese Resultate kritisch betrachten und mit den unsrigen \'erqlelchen
zu konnen, scheint es angezeigt, sich erst die Abwvuhun"on zZu vergegen-
wiirtigen die zwischen der reinen, temperierten und den in B«,tmcht kom-
menden pythagoreischen Leitern bestehen. (Vergleiche Tabelle V, erster Ab-
schnitt.) Siimtliche Intervalle des pythagoreischen C-Modus sind von denen
des F-Modus um cin Komma verschieden, wihrend der C- und -Modus
sich blof durch die Quarte unterscheiden (522, respective 498 C.}, die wieder
dem G- und F-Modus gemeinsam ist. Der reinen Stimmung niithert sich der
IModus bedeutend mehr, als die beiden andern pythagoreischen Leitern, ja
sogar mehr, als unsere Temperatur.  Von der Temperatur entfernt sich die
reine Stimmung am wenigsten, der (“Modus am meisten, doch sind die Unter-
schiede der einzelnen Abweichungen nicht hedeutend.  TIst der pythagoreische
F-Modus intendiert, so sind Abweichungen gegen die reine Stimmung leich-
11.1, als gegen die h*mpun'lt( Vom = (und G-DModus ist die Moglichkeit
einer Abweichung gegen reine und temperierte Stimmung ziemlich gleich,
mit geringer Begiinstigung der Temperatur.  Alle diese Beziehungen gelten
natiirlich auch in entgegengesetzter Richtung. Was fiir den praktischen Mu-
siker Abweichungs-Maglichkeiten, das sind fiir den Horver und Beobachter
Verwechslungs-Moglichkeiten,

Tabelle \

Mittlere Abweichungen der einzelnen Stimmungen (Cents).

; Rein Temp. Pyth. C. Pyth. F. Pyth. G.
Rein . 0 9.6 129 | 68 10.7
Lemperiert | s 9.6 0 12.0 thiys 10.2
Pythag. C (5| 129 120 | 0 24.0 29
Pythae. F (2| 66 11.1 24.0 0 21.3
Pythag. G ) 1 R (1 10.2 2.2 21.3 0
Pipa 73 3.6 16.4 6.4 134
Gekkin 6.0 7.5 13.0 9.5 6.0
Gebrauchsl. 56 . 7.6 12.4 12.5 10.1
Ellis 11.8 14.6 a8 10.3 —
Gilman 6.2 5.0 114 9.0 74
Ritsu-Gabeln 13.2 1889 T Ll 103 | ~—
Stimm-Pfeifen 13.2 139 | 32 —_ ‘ -
Hirajoshi alt | 5.7 S S I (6 L 9.1 6.7

i [ | {Pyth. Cis)
Hirajoshi neu 11.5 8.0 195 | 100 4.0
Rein . 0 G576 170 | 1.0
Temperiert ) o1 25 0 | 138 105 | 8.5
Pythag. C (< | 7.0 13.5 0 24.0 6.0
]’\lhm. ) 5 = | 170 10.5 240 | 0 18.0
Pythag. G ) &1 1.0 8.5 60 | 180 ! 0

sei bemerkt, dafl der F-Modus identisch ist mit der Leiter, die man durch den auf-
steigenden Quarten- resp. den absteigenden Quinten-Cirkel erhiilt.
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Tabelle VI. Mittlere Reinheits-Breite.

Rein i Temper. Pyth. C. I Pyth. F. Pyth. G

Halbton 176 8.0 196 | 80 \ 196
Ganzton 13.3 133 133. | 23.0 13.3
Kleine Terz 125 14.1 13.1 18.1 r 13.1
GroBe Terz 154 16.0 19.0 167 19.0
Q,uarte 10.2 10.6 329 | 402 10.2

Triton 9.3 12.9 18.0 9.7 18.0

Juinte 11k 11.8 g | ‘)84 11.1
Kleine Sexte 12.0 10.2 13.3 15.56 13.3
Grolle Sexte 22.7 21.7 20.0 22.9 20.0
Kleine Sept. 14.5 14.5 260 | 144 26.0
GroBe Sept. l‘ 1% 4.7 10.3 13.7 ' 10.3
Mittel | 180 | 185 | 181 | 181 | 151

Diese Verhiiltnisse iindern sich wesentlich, wenn wir statt der 12-stufigen
die H-stufigen Leitern vergleichen (Grundton, Halbton, Quarte, Quinte, kleine
Sexte).  Es ist dies notwendig, weil wir dadurch erst den richtigen Malstal)
fir die Hirajoshi-Stimmungen erhalten (vergleiche Tabelle V, Abschnitt 4).
Aus dem vorhin Gesagten ergibt sich von selbst, daB auch in der H-stufigen
Leiter die mittlere Abweichung des pythagoreischen C- und F-Modus gleich
einem Komma sein muf}; diejenige des C- und Z-Modus muBl entsprechend
grofier wel‘den, als in der 12-stufigen Leiter, da sich die Abweichung der
Quarte auf eine geringere Anzahl von Gliedern verteilt; eben darum fiillt
auch die Ibmvmxtnmnun'r der Quarte im (/- und F- ‘\lndu\ mehr ins Ge-
wicht und bedingt eine kleinere mittlere Abweichung. Quarte und Quinte
des (i-Modus sind rein, Sekunde und kleine Sexte nur um je 2 (. von der
reinen verschieden. Man kanu daher geradezu sagen, dafl in der Penta-
tonik der pythagoreische G-Modus mit der reinen Stimmung zusammenfiillt,
Der [F-Modus entfernt sich am weitesten, der C-Modus und die Temperatur
bedeutend weniger von der reinen Stimmung. Die Rangordnung der mitt-
leren Abweichungen von der Temperatur bleibt dieselbe, wie bei der 12-stu-
figen Leiter. T Allgemeinen erscheint das Verhiltnis der Abweichungs-
Méglichkeiten von einer intendierten pythagoreischen Stimmung in der Rich-
tung der reinen oder temperierten gerade umgekehrt, wie bei der 12-stufigen
Leiter.

Kehren wir nun zu den aus den lsawa-Ellis’schen Tabellen berech-
neten Werten zuriick.

Die sehr geringe Abweichung der Ritsu-Gabeln und Stimm-Pfeifen von
der pythagoreischen Stimmung (F- beziehungsweise C-Modus) fiillt eher zu
Gunsten der reinen als der temperierten Stimmung auns. Da, wie wir ge-
sehen haben, der I-Modus sich mehr der reinen, der C-Modus mehr der
temperierten Stimmung zuneigt, so erscheint das Verhalten der Ritsu-Gabeln
wohl erklirlich, das der Stimm-Pfeifen dagegen auffallend.  Andrerseits
werden wir der grifleren Annitherung an die reine Stimmung bei den G-
beln weniger bei den Pfeifen umsomehr Gewicht beizulegen haben.

Fiir dle .11teru Hirajoshi-Stimmung kiénnen wir ebensogut den pythago-
reischen G-Modus wie die reine Leiter als intendiert annehmen. Es zeigt
sich jedenfalls eine, wenn auch sehr geringe Abweichung im Sinne der Tem-

S 4. L M, IV 21
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peratur. Der Hinneigung zur Temperatur, die die neuere Hirajoshi-Stim-
mung zeigt, darf man nicht allzuviel Gewicht beilegen, mag man mit Ellis
den Cis-Modus, oder den [/-Modus als intendiert betrachten. Beide lassen
Abweichungen gegen die Temperatur bedeutend leichter zu, als gegen die
reine Stimmung. Fiir den Cis-Modus betriigt die mittlere Abweichung von
der Temperatur 5,5 C., von der reinen Stimmung 11,0 C.

Es ergibt sich also im Allgemeinen, dal man die Abweichungen der von
Ellis untersuchten Leitern von der pythagoreischen Theorie nicht notwendiger-
weise als Anniiherungen an die gleichschwebend temperierte Stimmung be-
trachten muB, sondern mindestens mit dem gleichen Rechte als Anniiherungen
an die reine Stimmung auffassen kann.

Dieses Resultat wird bestiitigt durch die von uns gefundene Gebrauchs-
leiter (vergleiche Tabelle V, Abschnitt 2). Wir bemerken hier den engsten
Anschlull an die reine Stimmung, die Abweichung von der Temperatur ist
etwas groBer; dies Verhiiltnis erhiilt groferes Gewicht, wenn wir die pytha-
goreische Stimmung als intendiert anseben, da der G-Modus, der hier in
Betracht kommt, die Anniherung an die Temperatur erleichtern wiirde (in
der 12-stufigen Leiter). Die Intervalle der Gekkin-Leiter (von den neutralen
Terzen und Sexten abgesehen) zeigen dieselbe Rangordnung der mittleren
Abweichungen, wie die der Gebrauchs-Leiter. Die gréoBere Anniherung an
die Temperatur, die wir bei den Pipa-Leitern finden, wird durch die gleich-
zeitige Annitherung an den pythagoreischen /-Modus noch besonders betont,
da dieser eine Abweichung im Sinne der reinen Leiter begiinstigen wiirde.
Dennoch michten wir dieser scheinbaren Bestiitigung der Ellis’schen Hypo-
these nicht allzu grofie Bedeutung beimessen, da ihr eine Reihe gewichtigerer
Tatsachen entgegenstehen.  Die Konstruktion des Kin vom Typus A, das
Auftreten der reinen grofien Terz in der Kin-Leiter des B-Typus!) lassen
keinen Zweifel dariiber, da reine Intervalle in der ostasiatischen Musik nicht
nur zufillic vorkommen.

Wir haben vergleichsweise auch die mittleren Abweichungen der von
B. I. Gilman? publizierten chinesischen Gebrauchs-Leitern berechnet. Auch
hier verliert die Anniiherung an die Temperatur, die um ein Geringes grofier
ist, als die an die reine Stimmung, dadurch an Bedeutung, dafl sie von dem
moglicherweise intendierten pythagoreischen G-Modus begiinstiet wird. Wir
haben bisher die Abweichungen der Mittelwerte (Tabelle 1T, Rubrik 13, Ta-
belle TIT, Rubrik 1 und 5) von den wahrscheinlich intendierten Leitern be-
trachtet. In den Mittelwerten erscheinen aber Abweichungen in entgegen-
gesetzten Richtungen kompensiert: die >mittleren Abweichungen« fallen da-
her verhiltnismiiflig klein aus. Um ein Maf3 fiir den Spielraum zu gewinnen,
in welchem die Intonation in der Praxis sich bewegt, ist es notwendig, aus
allen Abweichungen das Mittel zu nehmen®,. Wir haben diese umstiindliche

Berechnung der »mittleren Reinheits-Breite« fiir unsere Gebrauchs-Leiter, auf

die es uns hauptsichlich ankommt, durchgefiihrt (Tabelle VI). Das bereits
gewonnene Resultat erfihrt hier seine Bestiiticung: die reine Stimmung
schliefit sich der Gebrauchs-Leiter enger an, als die temperierte; von den pytha-
goreischen Leitern kann nur der (-Modus als intendiert angesehen werden.

1) Auch auf die grofle Sexte in der Ellis gemessenen Pipa-Leiter sei hier noch-
mals hingewiesen.

2) A. a. O.

3) Auch hierbei muf} stets das Gewicht beriicksichtigt werden.

e e e _ e
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Betrachten wir die mittlere Reinheits-Breite der einzelnen Inter-
valle, die ein relatives Mall des Intervall-BewuBtseins darstellt, so
ergibt sich Folgendes: neben der Quarte und Quinte erfreut sich der Triton
einer auffallend reinen Intonation?!). Es erklirt sich dies wohl aus der Be-
vorzugung , die der iibermilige Quartschritt in der japanischen Melodik ge-
niefit. Fiir die kleine Terz und Sexte scheint sich ein Reinheits- Gefiihl
herausgebildet zu haben, das fiw die grofle Terz und Sexte fehlt. Wir
kommen auf diese merkwiirdige Tatsache spiiter noch zuriick und konsta-
tieren hier nur noch, daB der Halbton und seine Umkehrung, die grofle
Septime, sich bemerkenswert der Temperatur nihern.

Fassen wir die Ergebnisse unserer Untersuchung nochmals zusammen, so
finden wir die reine Stimmung als die wesentliche Grundlage der
heutigen japanischen Musik. Einzelne Abweichungen, sowie die Verkidrperung
des Quinten-Zirkels auf japanischen Stimm-Pfeifen (Ellis) weisen auf die
Méglichkeit hin, daB der pythagoreischen Theorie auch in Japan eine
Bedeutung zukommt. Eine gelegentliche Hinneigung zur gleichschwe-
benden Temperatur ist unverkennbar. Der genaueren Untersuchung und
Erklivung dieser Tatsachen ist das folgende Kapitel gewidmet. Auch die
Einwirkung der neutralen und der durch mathematische Saiten-Teilung,
also nach einem auBermusikalischen Prinzip gewonnenen Intervalle auf
die praktische Musik werden wir noch in anderem Zusammenhange be-
trachten.

4. Musiktheorie.

Die japanische Musik ist ein Ableger der viel iilteren chinesisch-korea-
nischen. Nicht nur in den Instrumenten, auch im Tonsystem zeigen sich
noch heute deutliche Symptome dieses Ursprungs. Ob dagegen die sehr
kunstvolle Musiktheorie, die chinesische Gelehrte von altersher mit Vorliebe
in den Kreis ihrer Spekulationen gezogen haben, jemals im Bewufitsein des
Jjapanischen Volkes lebendig war, miissen wir bezweifeln.  Dennoch miissen
wir mit einigen kurzen Bemerkungen auf die chinesische Theorie zuriick-
greifen, da sie nns den Schliissel zum Verstiindnis mancher Eigentiimlich-
keiten des japanischen Tonsystems liefert Die chinesischen Uberlieferungen
sind schon vielfach zum Gegenstand eingehender Studien gemacht worden?2),
und die Verwandtschaft des chinesischen Musiksystems mit demjenigen des
Pythagoras ist durch so zahlreiche Analogien belegt, daBl man kaum um-
hin kann, an einen wrsiichlichen Zusammenhang beider zu denken. Es mag
dahin gestellt bleiben, ob der griechische Gelehrte von seimen Reisen nach
Agypten und dem Orient die Grundlage seiner Theorie als fertiges Geschenk
in die Heimat zuriickbrachte, oder ob wir fiiv beide Systeme eine iltere ge-
meinschaftliche  Wurzel, etwa in Indien oder Babylon®) zu suchen haben.

1) Vielleicht liBt sich die Bevorzugung des Triton in der japanischen Musik da-
mit in Zusammenhang bringen, daf3 das Intervall 5: 7 der Verschmelzung nach zwischen
den Konsonanzen und den Dissonanzen rangiert. (Vergleiche Faist. a. a. O.; Meinong
und Witasek, a. a. O.; auch Stumpf. Neueres iiber Tonverschmelzung, 8. 5ff.
Wir fanden den Triton 5:7 (583 C., auf der Pipa, die Septime 4:7 969 C. auf Stimm-
pleifen verkorpert. (Siehe Tabelle IIT und IV.)

2 Vergleiche die S.304 citierten Arbeiten von Pere Amiot, Dechevrens,
B.I. Gilman und Wagener.

3 Vergleiche Winckler, Die babylonische Kultur, S. 45.
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Wir werden jedenfalls kaum fehlgehen, wenn wir die harmonische Musik des
heutigen Europa und die harmonielose der modernen Japaner als spiite
Bliiten eines Baumes nebeneinander stellen.

Ein Hauptproblem der Theoretiker von altersher war die Frage: Wie
entsteht eine Leiter? Die alt-chinesischen Philosophen wie die Pytha-
goreer haben denselben Weg zu ihrer Lésung betreten. Jene griindéten ihre
Theorie auf die Linge von ténenden Pfeifen, diese auf die Liinge von
schwingenden Saiten, und konstruierten nach der abnehmenden geometrischen
Progression:

den bekannten »Quinten-Zirkel«. Schreitet man, von einem gegebenen An-
fangston aus, in Quinten aufwiirts, indem man die entstehenden Téne, wo
notig, durch Oktaven-Transposition in den Umfang einer Oktave verlegt!),
so gelangt man nach fiinf Fortschreitungen zu einer d-stufigen, anhemi-
tonischen (halbtonlosen) Leiter von der Form: fgacdf’ sieben Fortschrei-
tungen fiihren zu einer diatonischen Leiter von der Form: fgahecdef
zwolf Fortschreitungen zu einer chromatischen Teiter von der Form: f fis g
gis a ais h ¢ cis d dis e f'. Nun bewegt sich die chinesische Musik vorzngs-
weise in der Anhemitonik, wiihrend die beiden Téne, die die 5-stufige zur
T-stufigen Leiter ergiinzen, die sogenannten »Piense, nur in einer geringen
Anzahl von Stiicken, und in diesen seltener als die iibrigen Stufen, vorkom-
men?). Die 12-stufige Leiter, das System der sogenannten »Liise, findet sich
zwar auch auf einzelnen Instrumenten verkrpert, (namentlich auf den alten
Glockenspielen King und Tschung, ihren modernen Formen Pien-King und
Pien-Tschung 3), sowie dem zitherartigen Che), dient aber nur zur Modulation
beziehungsweise Transposition in eine andere Tonlage. Der Quinten-Zirkel
erwies sich also zur Erklirung aller in der praktischen Musik verwendeten
Leitern brauchbar.

Da man sich als ilteste, urspriingliche Tonquellen Pfeifenrohre dachte?),
so geniigte s, die Liinge eines Rohres ein fiir allemal zu normieren, um
von diesem (Huang-tschung) ausgehend, alle musikalischen Téne zu erhalten.
Der Quinten-Zirkel ward dadurch das Generations-Prinzip nicht nur der re-
lativen, sondern auch der absoluten Tonstufen. Genau nach der Er-
zeugung der zwdlf Liis hat sich das Gene rations-Prinzip erschopft: Das Ende
kebrt, da die Oktave mit dem Grundton identifiziert wirds). zum Anfang in
sich selbst zuriick, der Kreis ist geschlossen.

Was die Bedeutung dieser Theorie nach chinesischer Anschauang noch
besonders steigern mulflte, ist der Zusammenhang mit der in astronomischen
Spekulationen wurzelnden Zahlen -Mystik. Die Fiinf-, Sieben- und Zwolf-
zanl, die hier eine so groBe Rolle spielen®), stehen auch im Tonsystem an

1) Alternierende aufsteigende Quinten und absteigende Quarten fiihren zu der
gleichen Leiter.

2) Vergleiche Gilman, a.a. 0., S. 62

3) Vergleiche C. Engel, Musical Instruments. S. 39 ff.

4) Vergleiche Amiot, a.a. O., IL 1.

5) Vergleiche Gilman, a.a. 0., S.58: van Aalst. a. a: 0. S.18.

6) Vergleiche auch Winckler, a.a. O.. S. 21
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prominenter Stelle. Die drei ersten Zahlen der natiirlichen Zahlenreihe
9
;

werden im Quinten-Zirkel (1, - 5. w.] zum Ursprung der ganzen Pro-

aression.

So viele wunderbare und bedeutsame Tatsachen konnten dem Bewufit-
sein spekulativer Mystiker unméglich als eine Summe von Zufillen erscheinen,
und es ist psychologisch wohl begreiflich, dal man bei der primitiven Tech-
nik des Instrumentenbaus, bei nicht iibermiillic reiner Intonation wund bei
villigem Mangel akustisch - physikalischer Messungs-Methoden sich ganz der
Freude hingab, ein schwieriges Problem in iiberaus befriedigender "Weise
gelést, die musikalischen Tatsachen durch geliufige Vorstellungen  erklirt
und dem allgemeinen Welthilde organisch angegliedert zu haben — es ist
begreiflich, dafl man dabei die Tatsachen tiibersah, die der Theorie wider-
sprechen.

So blieb das kleine Intervall unbemerkt, um das der zwélfte, durch den
Quinten-Zirkel gewonnene Ton den Umfang der Oktave iiberschreitet (pytha-
goreisches Komma, 524 288 : 531441, 24 Cents). Wihrend Quinte, Quarte,
kleine Terz und kleine Sexte dieses Systems durch die TUbereinstimmung mit
den entsprechenden reinen Intervallen (bezichungsweise grofie Anniiherung
an dieselben) dem Konsonanz-Gefiihl gentigen, vermogen die grofle Terz und
die grofe Sexte dasselbe so wenig zu befriedigen, daf, wo immer die pytha-
goreische Theorie iiber die Praxis zur Herrschaft gelangte, eine Reaction ent-
stand, die nach einer passenden Korrektur dicser Intervalle verlangte 1),
Keinesfalls kann aber auf diesem Wewe der Ursprung einer Leiter er-
klirt werden: wir werden im Gegenteil erst wieder nach dem Ursprung
des Prinzips des Quinten-Zirkels zu fragen haben. Wollen wir uns
nicht begniigen, ihn einfach auf mathematische Spekulation zuriickzufiithren,
so ist vielleicht die Verinutung gestattet, daB das Fortschreiten in Quinten
zuniichst als praktische Technik beim Stimmen von Saiten- und Holzschlag-
Instrumenten, wie sie bei primitiven Vilkern sehr verbreitet sind 2); Anwen-
dung fand. Die Annahme, daB der auf Pfeifen durch » Uberblasen< erzeugte
zweite Oberton, die Duodecime, Quinten-Fortschreitungen nahegelegt habe,
scheint tiberaus gezwungen; zudem wiirde sie nur die Geburt der Quinte,
nicht aber die eigentiimliche Verwendung derselben im Zirkel erkliren kin-
nen.  Viel wahrscheinlicher ist es, daBl man bei dem Wunsch, die Oktave
durch Zwischenstufen auszufiillen, zuniichst dureh das Konsonanz-Gefiihl auf
die niichst niedrige Verschmelzungs-Stufe, die Quinte wefiihrt wurde?). Diese,
von den beiden durch die Oktave gegebenen Eckpunkten aus nach innen
konstruiert, ergab ein sebr verwendbares Leitern-Skelett (¢ [ g ¢'), niimlich
zwel durch einen Ganzton getrennte Quartend), und es eriibrigte, dieselben,

1) So schon im Altertum A ristoxenus (vergleiche Bellermann, Tonleitern der
Griechen, S.20) und in der Renaissance B. R. de Pareja.

2] Z. B. das Ranat der Siamesen und die fast in jedem afrikanischen Negerdorf
zu findende Marimba (vergleiche Anckermann, a. a. 0., — Auch die Japaner le-
sitzen eine Art Xylophon, das » Mo//-in«.

3) Vergleiche Stumpf, Konsonanz und Dissonanz, S. 611,

4) Diese unausgefiillten Tetrachorde entsprechen der dltesten griechischen Lyra-
Stimmung (vergleiche Helmholtz, S. 422) und sind auch fir die chinesische Pipa
und die japanische Biwa gebriuchlich.
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'
wohl nach dem Distanz-Gefiihl!'), durch noch kleinere Stufen auszufiillen.
Vielleicht benutzte man dazu eben den Ganzton, der sich in der geschilderten
Konstruktion von selber darbot. Indem man ihn vom Grundton und von
der Quinte aus auftrug, erhielt man die Ritsusen-Leiter ¢df gac. Sie be-
steht aus zwei getrennten (deelevyuévog) gleich gebauten Tetrachorden.

Die Halbtonschritte, die im chinesischen Tetrachord vermieden sind, finden
sich in der japanischen Musik besonders hiufig. Wie bereits an fritherer
Stelle erwiihnt, ist es dem Koto-Spieler miglich, durch einen Druck auf die
Saite unterhalb des Steges ihre Spannung und damit die Tonhohe zu er-
hihen. s ist sehr wahrscheinlich, dafi man aus Bequemlichkeits-Riicksichten
bestrebt war, mioglichst viele der in einem Musikstiick vorkommenden Téne
schon von vornherein durch Stimmen auf den 13 Saiten der Koto herzu-
stellen, um der Technik des Saitendrucks nur gelegentlich vorkommende
Zwischentone zu iiberlassen. Wir wollen die verschiedenen Koto-Stimmungen
im Lichte dieser Hypothese betrachten.

Die japanische Lieiter ist, analog der chinesischen, aus zwei gleichen
unverbundenen Tetrachorden aufgebaut. Jedoch erscheinen die Quarten nicht.
wie bei jener, durch Ganzténe und kleine Terzen, sondern durch Halbtone
und grolle Terzen ausgefiillt. Wir haben somit eine Leiter von der Form:
¢ des [ g as ¢'. Durch Saitendruck kann man leicht von dieser Tonfolge
zur anhemitonischen {ibergehen. Diese in der japanischen Musik sehr ge-
briuchliche Modulation ist in anderen Koto-Stimmungen schon dadurch vor-
gesehen, daB in ihnen die beiden Formen des Tetrachords vereinigt er-
scheinen: wir erhalten so zum Beispiel eine Leiter von der Form ¢ d [y asec
Aus diesen drei Hauptformen der Koto-Leitern lassen sich eine Reihe an-
derer nach demselben Prinzip ableiten, das man im griechischen Altertum und im
kirchlichen Mittelalter befolgte, um von der urspriinglichen diatonischen
Leiter zu den sogenannten Oktaven-Gattungen zu gélangen: indem wir statt
des ersten den zweiten oder vierten Ton der Koto-Leitern zum Grundton
withlen, kinnen wir die Intervallen-Folge innerhalb der Oktave veriindern.
(Wir schreiben diesmal die Leitern in etwas verdinderter Form, indem
wir die dritte Stufe der oben mitgeteilten Tonfolgen zum Ausgangspunkt
machen und mit der gebriiuchlichen absoluten Tonhohe in Ubereinstimmung
bringen.;  Wir erhalten so fiir die hiufigsten Koto-Stimmungen folgendes
Schema:

Ryosen: g ash:,dse g
ok : Jie s Bhacit Ml Pty St £ 1
Chines. Stimmungen | Bisunon. 5 1S 4e B 4 ¥y h % q
\’ Hirajoshi: g 128:bg d yesy g
Japanische ool 2 L
Haupt-Stimmungen | Iwato: &y e §%8 E18
(Kumoi: d‘,_.e;<2 gla},b2d
‘Akebonu: gqa, bg dje 13 &
Misch-Stimmungen Han Iwato a . b 9 d 1€ 10 €4 a

Han Kumoi: d 1€ 1 gq8 ; b 9 d

1) Ein gebildeter, musikkundiger Japaner, den Ellis befragte, versicherte, die
Japaner stimmen die Halbtone auf der Koto snof by comsonance but by a certain
melodical intuwitions (Ellis, a. a. 0., S. 522\

s —
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Wir haben diese Darstellungsweise benutzt, um den Zusammenhang der ein-
zelnen Stimmungen deutlich zu machen. (Die drei Gruppen unterscheiden
sich durch die in ihnen vorkommenden Intervalle, wiihrend innerhalb jeder
Gruppe nur ein Wechsel der Intervallen-Folge statt hat)!). Wir geben num
in beifolgender Tafel die Koto-Stimmungen in ihrer vollstindigen 13 stufigen
Gestalt, wie sie tatsichlich auf dem Instrument hergestellt werden. Die
ersten beiden Saiten behalten in allen Stimmungen ihre relative und absolute
Tonhdhe bei, auch wenn diese Tone in der iibrigen Leiter nicht vorkommen (s.o
d in Notenbeispiel 4, ¢ in 11). Diese eigentiimliche Konstanz, welche die
Anschaulichkeit des Leitern-Bildes oft triibt, hat in der englischen Literatur
eine ansgedehnte theoretische Diskussion heraufbeschworen 2), auf die \}'ir .‘im
doch nicht niiher eingehen wollen, da sie nichts wesentlich Neues fiir die hier
zu erirternden Fragen beibringen diirfte. Wir beschriinken uns darauf, noch-
mals zu erinnern, dafl wir es hier mit Instrumental-Leitern zu tun
haben, aus denen allein sich die Probleme der Tonalitit und Modulation
nicht erkliven lassen. Wir kinnen weder der ersten, noch der zweiten, noch
sonst einer Saite ohmne weiteres die Funktionen einer Tonika zuschreiben,
und wiihlen die Grundténe so, dall die einzelnen Stimmungen vergleichbar
und die Bezichungen ihrer Struktur anschaulich werden.

Koto-Stimmungen.

1. Ryosen (Taisiki). L e
= i = i I ) 1
— i =i e T i
1 —1——3 c— = F : Bis
iV o= = i s Z
L= —
I G
2. Ritsusen (Hyojo). L &
= — { e
T i 1 o T = : )
frany ; : Sl = z St e |
hans = g | v = = T
(-~ =t — e z
= -
3. Hirajoshi. . L e
- === e f )
y A f ok H D = I .
j /am) 1 ) ] i i — . = L 2k KL
57 e i e e A e e
=l =y

1 Man findet simtliche (5-stufigen) Stimmungen in den 7-stufigen) griechischen
und den Kirchentonleitern wieder und zwar entsprechen sich:

Kirchentine
ore > X
Alti;ﬂ?,ﬁcm nach Glarean | nach Helmholtz | Koto-Stimmungen
Lydisch Jonisch Dur-Geschlecht Ritsusen, Ryosen
Jonisch Mixolydisch Quarten-Geschlecht Ritsusen, Ryosen
Phrygisch Dorisch Septimen-Geschlecht | Akebono
Aolisch Aolisch Terzen-Geschlecht Hirajoshi, Han-
Moll) Kumot
Dorisch Phrygisch Sexten-Geschlecht Kumoi, Han-Iwato
Mixolydisch LS. Sekunden-Geschlecht| Iwato
Syntonolydisch| Lydisch Quinten-Geschlecht Ritsusen, Ryosen

(Vergleiche Helmholtz, S. 441.)
2 In den citierten Abhandlungen von Ellis, Piggott, Knott und Du Bois.
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4. Iwato. -
g H Ty o
7 - N ) = " = t S 1
@ — - = i = — fe=—t ' i
7 1 ] ] 2| b =z = = L
J z — — -
= e
5. Kumoi. b
I al .
g 5 e .
1) v 7~ el ' 1 T x o 1}
- 3. ) = > vz 8 [ | %= 6
@_,a ) 1 1 a_} 5[) ! = €
— — -
= b=
6. Akebono.
-
s - i - i o e o e e £
i i 1 i ! 7P L = I : f
a7 i 1 2] = =5 + & I 1
7 = = b 27 '
z &
7. Haun-Iwato. X
o
- e = e = s e R
: T ) £ -~ ! J
3 : = = ' o 11
@ z - L ! aj‘ = = e = ! ar
= l,’@ <
8. Han-Kumoi.
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o— e
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bk **-
9. Kata-Kumoi.
n ' -
t = =Pz St i
1~ { = —bhz T f =it
R v 3 i i i ) b = i 11
o/ = —_— —_— bé z g
— <
10. Kata-Iwato.
- | = } . bl
to— e —t——
@ 5 i = i Tl 7z = T t 1
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> ;’3
11.  Akebono (?) II.
Ial - o
¥} : 1 i v e £ 4 4 S
1] . D 5 . ¥
@ ] = i | ) 4 o e HE - f : It
v = = = = < I
— o
12. Hirajoshi (?) II.
- ! —t
f i
— — T
G— . } e e e o . Tt
I z = o S < =y :
= -
) s ool i %
13. Hirajoshi, Kin Yu. 5 B
0 2 e =
- | T, - = { a1 €
 — b —t—————
— 4 f — z i 11
@*f/‘ =+ = pz Z ¥ '
= =
14, Kumoi ?) 1L ¥
G-— i ~hm——iZ f =T
¥ oo . 3 3 e e Y B 8 E = X
1= I : : . i) I ~. Rz 2 | I ;. i
R\ A i i i b= & t Jt
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15. Sakura (Kin ku). >
ol ] =
/ i — Z o .lfl ' 3f
) " 1 ] (< £
j /an) iy i e Pl VE 2
A\u 4 ) f i I —bz = f i ' 1
J L =
% b
16.  Hirajoshi (Licenz).
LJ&L : x| f =3 1'7/‘ ~ 19 a1
?: 2— i = = I T It
= I3 1 | P . v ] | . 11
= —3i— j | o el f S at
g2 =

Ziuw den bereits besprochenen 8 Stimmungen kommen noch einige Varianten
hinzu. Wie die Oktaven der 3. Gruppe durch die Vercinigung von zwei ver-
schiedenen Tetrachorden, so sind die Leitern Kuata-Kumoi und Kala-Twato
durch zwei aneinandergereihite, verschiedene Hauptstimmungen verkorpernde
Oktaven gebildet; und zwar erscheint Kata-Kwmoi (9) als Verbindung von
Hirajoshi (3) mit Kumoi (5), Kata-Twato (10) als Verbindung von Iwato (4)
mit Kumoi (5). Die 11. Stimmung kbnnen wir als um eine Quinte nach
oben transponiertes Hirajoshi auffassen 1. Derartige Transpositionen auf die
Dominante oder Subdominante, die unseren Modulationen von einer »Ton-
art« in die andere entsprechen, kommen in der japanischen Musik auch inner-
halb eines Musikstiickes hiinfig vor. Sie beweisen dort einerseits, daf dem
Japaner weder das Gefith] fiir Tonalitit, noch fin Klangverwandtschaft
abgeht; andererseits machen sie das Bediirfnis nach einer Temperatur der
veinen Leiter erkliivlich, das sich auch in nicht-harmonischer Musik einstellen
mull, wo derartige Modulationen gebriiuchlich sind.

Die 12. Stimmung zeigt uns gewissermaBen die Umkehrung der in Ake-
bono (und den anderen Stimmungen der 3. Gruppe) konstatierten Tetrachord-
Folge: der halbtonfreie [chinesische) hat mit dem (japanischen) Halbton-
Tetrachord die Stellung vertauscht. Diese Stimmung wird (nach Piggott)
gelegentlich angewendet, wenn ein Musikstiick gerade diese Tonfolgen hiiufig
verlangt, und dann im Laufe des Stiickes durch Erniedrigung der 4. und
9. Saite (b zu b)?) in gewdhnliches Hirajoshi verwandelt. In analoger Weise
soll Akebono (8) durch Vertiefung der 6. und 11. Saite zu Hirajoshi umge-
stimmt werden.

Die iibrigen Varvianten (13.—15.) unterscheiden sich von den normalen
Stimmungen nur durch Erhohung der letzten Tone, wie sie auch im gewihn-
lichen Iwato und Han-lwato iiblich sind3). Sie diirften, wie alle Eigentiim-
lichkeiten der Koto-Stimmungen, durch melodische Bediirfnisse zu erkliren
sein.  Auch die Tendenz, den Tonumfang des Instruments zu erweitern, mag
ihnen zu Grunde liegen. Letzteres zeigt sich besonders deutlich in der Ver-
tiefung der 1. Saite um eine Oktave (16.), zu der nur gewisse vorgeschrittene
Spieler berechtigt sind4).

Simtliche Koto-Stimmungen weisen, da sie sich aus unvollstindigen
Tetrachorden aufbauen, nur fiinf Stufen innerhalb einer Oktave auf. Die
Japanische Musik bewegt sich aber ebensowenig, wie die chinesische, aus-

1) Piggott beschreibt diese Stimmung merkwiirdigerweise als » Akebonoe.
2) Durch Verschiebung der entsprechenden Stege.

3) Die alterierten Stufen sind in der Notentafel durch x bezeichnet.

4) Vergleiche S. 336.
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schliefllich in der Pentatonik!). Die Koto-Leitern enthalten nur die in einem
Musikstiick am hiufigsten vorkommenden Stufen, und es bleibt dem Spieler
iiberlassen, die Liicken durch Saitendruck auszufiillen. Ein Blick auf die
beigefiigte Notentafel zeigt uns, wie man mit Hilfe dieser Technik leicht von
einer Stimmung in die andere iibergehen kann. Erhshung der 6. (und 11.)
Saite fithrt von Hirajoshi zu Akebono; wird auch noch die 4. (und 9.) Saite
erhoht, so erhilt man Ryosen. In analoger Weise sind Uberginge von Twato
nach Han-Iwato, von Kumoi nach Han-Kumoi oder Ritsusen moglich u. . f. 2),
Wird schon hierdurch die Fiinfstufigkeit aufgegeben und die Anzahl der Téne
und Intervalle innerhalh eines Musikstiickes vermehrt, so ist es weiter auch
moglich, zu diatonischen Leitern zu gelangen, da sich die Tonhshe durch
Saitendruck nicht nur um einen halben, sondern auch wm einen ganzen Ton
hinauftreiben lif}t. )

Die Analyse einer groBen Anzahl von anderen Autoren miteeteilter
Melodien, sowie unserer cigenen Phonogramme ergab, dafll diese Erhchungen
nur innerhalh der Liicken der unvollstindigen Tetrachorde, niemals an andrer
Stelle gebraucht werden. Es folgt daraus, daB die 12-stufig (chromatische)
geteilte Oktave als Gebrauchsleiter nicht vorkommt, sondern nur als Material-
lieiter anzusprechen ist. Wenn wir, wie bisher, den unterhalb der beiden
verbundenen Sekunden-Schritte liegenden Ton als Grundton (nicht als Tonika!
annehmen ®), so finden wir, dafl in den den einzelnen Melodien (oder deren
musikalischen Teilen) zu Grunde liegenden (Gebrauchs-) Leitern dic Quarte
und kleine Septime selten (niemals Triton und groBe Septime) und als Durch-
gangston vorkommen oder ganz fehlen; die grofie und kleine Terz, die groBe
und kleine Sexte alternieren miteinander und treten in demselben Teile der
Melodie niemals gleichzeitie auf. Wir wiirden also in einem Musikstiicke,
in dessen Verlauf alle genannten Stufen auftreten, eine 9-stufige Leiter von
der Form:

g @y bk ey d es e ([

—— ——

finden.

Der melodische Schwerpunkt fiillt durchaus nicht immer mit dem hier ge-
wiithlten Grundton, sondern mindestens ebenso hiiufig mit der Sekunde oder
Quinte zusammen?). Von diesen als Grundténen ausgehend wiirden wir Quarte
und Sexte (beziehungsweise Terz und Septe) selten oder garnicht finden, und
es wiirden Halb- mit Ganzton, Triton mit Quinte, beziehungsweise Halb-
mit Ganzton, kleine mit grofler Sexte alternieren.

Es ist begreiflich, daB bei der Saitendruck-Technik die Intonation der
erhohten Stufen nicht immer ganz scharf ausfiillt. Solcher intermediiver In-
tonation verdanken wohl die neutralen Intervalle ihre Entstehung, die wir
gelegentlich auch aus japanischer Musik heraushéren, und deren Gefiihls-
Charakter uns so fremdartig berithrt. Dem von Harmonie-Gefithl freien

1) Vergleiche Gilman, a.a. O., S. 62 Anm. Auch die alt-schottischen, siamesi-
schen und javanischen (Pelog-'Melodien halten nicht streng an der Pentatonik fest
(Vergleiche Stumpf, T. u. M. der Siamesen, S. 994

2) Die Stimmungen der I. Gruppe (Ritsusen etc.) werden, soweit wir dariiber unter-
richtet sind, auf der japanischen Koto niemals von vornherein hergestellt. Sie
liegen aber zahlreichen japanischen Melodien zu Grunde und es erschien daher zweck-
miiflig, sie in einer Reihe mit den iibrigen zu besprechen.

3) Entsprechend dem Fa der diatonischen Leiter.

4) Vergleiche S. 332.
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Japaner, dessen Aufmerksamkeit nicht vorwiegend auf Terzen und Sexten
gerichtet ist, mogen dagegen diese Intonations-Schwankungen entweder ganz
entgehen, oder er empfindet sie doch nicht storend. Daf sie intendiert selen,
konnen wir nach den Resultaten unserer Messungen nicht gut annehmen.
Dagegen gehiren sie zweifellos zu den Eigentiimlichkeiten der chinesischen
Musik?) und diirften mit der Gekkin wohl nach Japan, aber nicht in das
musikalische Volks-BewuBtsein der Japaner eingedrungen sein. Eher scheint
sich noch ein gewisses Reinheits-Gefiihl fiir das merkwiirdige zwischen Triton
und Quinte gelegene Intervall ausgebildet zu haben?). Unsere Erfahrungen
iiber die praktische Musik der Japaner reichen aber nicht hin, um etwas
Bestimmtes hieritber zu vermuten.

Auf die Ursachen der Bevorzugung der Pentatonik fillt von der japanischen
Musik und Musiktheorie aus kaum neues Licht: sie ist nur geeignet, die Ver-
mutungen einiger ilterer Autoren (Helmholtz, Fétis) hinfillig zu machen,
als hiitte die Tendenz, Halbtonschritte oder das unharmonische Intervall des
Tritonus (»8i contra fa<) zu vermeiden, zur Pentatonik gefiihrt?). Nicht nur,
dafi die Finfstufigkeit meist nicht streng festgehalten wird oder, wie im

Javanischen Salendro-System, mneben einem siebenstufigen System erscheint

— die japanischen Koto-Leitern4) und die belicbte Tritonus-Phrase be-
weisen zur Geniige, dafl die Pentatonik mit der Anhemitonik nichts zu tun
hat.  Auch die Frage nach der Prioritit der 5- oder 7-stufigen Leiter®)
wird durch die japanische Musik kaum gefordert, und wir miissen darauf ver-
zichten, hier auf diese Probleme niiher einzugehen.

5. Praktische Musik.

Theoretische Kenntnisse fehlen dem japanischen Musiker meist villig.
Allenfalls wissen die Koto- und Shamisen-Spieler die Stimmungen ihrver In-
strumente; eine genaue Kenntnis des Tonsystems, soweit sie nicht praktisch
erforderlich ist, ist ihnen verschlossen. Die mangelhafte musiktheoretische
Bildung erkliirt sich vielleicht z. T. aus den Eigentiimlichkeiten der Jjapanischen
Notenschrift. ‘Wihrend unsere Noten als Symbole fiir Tonhihen gelten,
gleichgiltig, von welchem Instrument sie hervorgebracht werden, beziehen sich
die japanischen Notenzeichen nur auf bestimmte Instrumente. Sie bestehen
im wesentlichen aus Zahlwortern, welche die zu spielende Koto-Saite, be-
zichungsweise das Fliten-Loch oder den Guitarren-Bund [auf der Gekkin)
bezeichnen. Beigefiigte kleinere Symbole beziehen sich auf rhythmische und
taktliche Gliederung®). Die Bedeutung und Verbreitung der Notenschrift ist
iibrigens viel geringer als bei uns; vielfach werden Kompositionen nur nach
dem Gehor diberliefert, und zwar nicht nur Volkslieder, wie bei uns, sondern
auch instrumentale Musik. Infolgedessen sind die Namen der Komponisten
oft bald in Vergessenheit geraten, withrend ihve Werke allmiihlichen Ver-
inderungen unterliegen. Jeder Spieler schmiickt das iiberlieferte Schema nach
1) Vergleiche B. I. Gilman, China-Music.

2 Vergleiche S. 314.
3, Vergleiche auch Dechevrens, a. a. 0., S. 523 Anmerkung (!,
4) Twato ist iibrigens identisch mit der alten enharmonischen Skala des Olymypos
vergleiche Helmholtz, a. a. O., S. 426).
5 Vergleiche Wallaschek, Primitive Music, S. 1531,
6 Uber das Memorieren von Musikstiicken vergleiche S. 335 f.
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Geschmack und Fertigkeit aus. Ferner darf man aus diesen Verhiiltnissen
auf ein gutes Melodie-Gediichtnis der Japaner schliefen.

Das Melodie-Gediichtnis beruht zum grofiten Teil auf dem Gedichtnis fiir
Intervalle und Rhythmus, zum viel geringeren Teil auf dem Gediichtnis
fiir absolute Tonhdhen. So finden wir das letztere auch bei den Japanern
vecht mangelhaft entwickelt. A4 priori ist es wohl denkbar, dall ein Volk
durch Ubung das absolute Ton-Gediichtnis stirker ausgebildet hat, als das
Intervall-Gedichtnis, umgekehrt als bei uns, wo alles geschieht, das Intervall-
Gediichtnis auf Kosten des absoluten Ton-Gediichtnisses zu erziehen 1); doch
ist, unseres Wissens, diese Moglichkeit bisher noch nicht verwirklicht gefunden
worden. Hin und wieder scheint es auch in Japan mit absolutem Tonbewu i
sein begabte Musiker zu geben. Bei der Schauspieler-Truppe der Sada Yaceo
war es uns aufgefallen, dall ein kleiner Knabe in der ersten Scene sein
Kindergeschrei immer mit demselben Ton disy begann. Dagegen schwankte
der Siinger, der den Chor markierte, bei seinem Einsatz in den absoluten Ton-
hdhen bis zu einer Terz. Zwar haben wir nicht gesehen, dall die Theater-
Musiker ihre Saiten nach ecinem festen Ton abstimmten: sie haben dies rein
nach dem Gediichtnis getan, aber die Stimmung ihrer Instrumerte schwankte
auch betriichtlich, an zwei auf einander folgenden Tagen um mehr als einen
Ganzton. In Japan selbst werden die Saiten-Instrumente nach den Shaluhachis,
Floten und Stimmpfeifen, welche ja feste Tone haben, abgestimmt. Die
iiberaus grofie Reinheits-Breite ihrer Intervalle 1ift auch kaum den Gedanken
aufkommen, daB der Ton sich als Individuum dem Gedichtnis der Japaner
eingepriigt hat; wir miiten denn fiir ihr Ton-Gediichtnis ganz andere Ge-
nauigkeits-Grenzen annehmen als finr das unsrige?).

Mit dem mangelhaften absoluten Ton-Gediichtnis hiingen auch die starken
Schwankungen des ostasiatischen Kammertones zusammen. Die Stimmpfeifen,
die fiir profane Musik verwendet werden, weichen von denen der heiligen
Musik (Gagaku?) oft um einen ganzen Ton ab. Nach den Angaben der
verschiedenen Autoren liegt der japanische Kammerton zwischen cisy und dy
und zwar soll er nach Piggott 550 —560 Schwingungen betragen, nach
Miiller mit unserem dy, nach Du Bois mit unserem des, iibereinstimmen.
Nach unseren eigenen Messungen schwankt derselbe zwischen 600 (Sho, Shenyg,
Shaluhachi), 609 (Flsten), 600—616 (Saiten-Instrumente), 623 —635 (Stimm-
pfeifen und Shakuhachi). Interessant ist es, damit den chinesischen Kammer-
ton (Huang-Chung) zu vergleichen. Derselbe wird von Gilman zu 603,
von van Aalst zu 601,5 Schwingungen angegebent). Nach unserer Normal-
stimmung (@; = 435} wiirde dies ein erhohies dy bedeuten (dy = 580).5;.

Da dieser Kammerton in siimtlichen Koto-Stimmungen durch zwei Saiten

1) Vergleiche O. Abraham, Das absolute TonbewuBtsein. (Sammelbinde, 111, 1.)

2) Auch die Hiufigkeit der Transposition spricht fiir ein schwaches absolutes Ton-
bewufBtsein.  Van Aalst berichtet, daB die von ihm mitgeteilte Confucius-Hymne in
jedem Monat in der fiir diesen charakteristischen Tonhihe begonnen wird.

3) Vergleiche S. 334.

4) Vergleiche auch Dechevrens, a. a. 0., S. 507.

5] Die alten Chinesen verfertigten ihre Tempel-Glockenspiele aus Steinplatten Y,
Nephrit), da dieses Material >das einzige ist, das unabhingig von Temperatur und
Feuchtigkeit stets konstante Tonhihe behiilt. withrend alle anderen Musik-Instrumente
in dieser Bezichung unverliBlich sinde. (Vergleiche Engel. Musical Instruments,
S. 40.)
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(1. und 5.) repriisentiert wird, ist ihm vor den iibrigen Ténen des Instrumentes
ein gewisses Ubergewicht verliehen, das sich auch in den Melodien bemerkbar
macht. Bs fillt ihm daher in einem gewissen Sinne die Rolle der »Tonika«
zu.  Wir verstehen unter Tonika denjenigen Ton einer Tonfolge oder Me-
lodie, auf den alle anderen Téne bezogen werden, unfl der dz}durc‘h ge\\'i'ssel'-
mallen der Schwerpunkt des ganzen Systems wird. Fétis hat dies lner.zu'cluso':ho
Verhiiltnis das Prinzip der Tonalitit genannt. Tonika und Tonalitiit su}d
also zusammengehorige Begriffe. Dadurch dal die Tonikaim BewuBtseil.m lebemh.g
bleibt, indem sie mit den einzelnen Tonen mitvorgestellt wird, erlelcht.ert sie
die Auffassung der Melodie. Sie Dbringt Einheit in die Mannigfaltigkeit.
Die Bcziehun{,; aller Tone auf einen Mit.t.{:llrunkt ist urspriinglich der Urteils-
Funktion zuzurechnen. Wenn eine Anzahl solcher Beziehungen lxii}lﬁg zu-
sammen vorkommt, so verschmelzen auch die mit ihnen verkniipften einzelnen
Gefithle (Intervall-Gefiihle) zu einem gemeinsamen Gefiithls-Charakter: dem
Tonalitiits-Gefithl.  Wir brauchen dann nicht mehr.aus dem einzelnen Bg-
ziehungs-Urteil auf die Tonalitit zu schliefen, sondern fillen das Tonali-
tits-Urteil direkt auf Grund des Tonalitiits-Gi efiihls. Ein Tonalitiits-Bewult-
sein von der eben skizzierten Art scheint auch in der 1101]101)1]01)81} und
polyphonen Musik nicht zu fehlen. Wir finden es in den psoudo-zu:istote]13011(?11
Problemen beschreiben, in der siamesischen, chinesischen und japanischen Musik
tritt es deutlich zutage; selbst bei den Bellakula-Indianern wurde es von
Stumpf!), bei den ITroquois von Baker!), von Gilman!) und }‘il]l}mre")
bei anderen Indianer-Stimmen gefunden. Die Inder besitzen fiir Tmnkzll ein
eigenes Wort (Ansa). — Wir plegen Stiicke von gleicher Tonalitit zu einer
Tonart zusammenzufassen. b
Ein melodischer Schwerpunkt ist sicher in der japanischen Musik
zu finden. Wir haben aber kein Recht, ihn olme weiteres mit dem Grund-
ton der Leiter, oder dem Anfangs-, Schlufi- oder tiefsten Ton der Melodie
zu identificieren. Fr st vielleicht den Finaltsnen der mittelalterlichen
Kirchenmusik vergleichbar. Nach Aristoteles bildet die Mese del: Schwer-
punkt und den Anfangston der altgriechischen Melodie, \\'Eiln"end der bchlgﬂton.
die Hypate, eine Quarte tiefer; also zur Mese im Verhiiltnis von Domnmnt.e
zum Grundton stand.  Im Mittelalter fiel in den authentischen Tomn't’n:nl die
Tonika mit dem tiefsten Ton, in den plagalen mit der Quinte des tiefsten
Tones zusammen. Eine auffallende Ahmlichkeit besteht zwischen europiiischer
und japanischer Musik in dem Verhiiltnis der Tonika zu :n.uh'r(,'n Tonen (.lvr
Meledie. Bei beiden besteht eine innige Verwandtschaft zwischen der T()})}kll
und ihrer hiheren und tieferen Quinte (Dominante und Subdominante). I ).n-s'e
Verwandtschaft kann rein psychologisch auf der Kl:n1f_r—\'m'\\';mdtschuft. eines
Tones mit seiner Quinte beruhen, oder man kann erst durch 11:11‘1110111&-.‘1_1'—
fithl auf dem Wege der musikalischen Modulation zur Bevorzugung der (Qun.me
gelangt sein; die'ju]mnischo Musik scheint die crstere Annahme \vzllu'scl.wm—
lich zu machen. Denn ein Harmonie-Gefiill scheint bei den Japanern bisher
kaum entwickelt zu sein, man miillite denn ein latentes Hul'munie—(vicf'i'lhl'-')
annehmen, wofiiv aber auBer dem genannten Grunde nichts spriiche?).

YA e 0. iy ;

2) Bin solches glaubt Fillmore bei den Indianern annehmen zu diirfen. Ver-
gleiche Stumpf, Konsonanz und Dissonanz, S. 64. ) > 4

3) Maglicherweise dienen dem Japaner zur Erkennung seiner Tonarten aulier dem
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Um das Tonalitits-Gefithl zu erkliven, ist es aber durchaus nicht notig,
das Harmonie-Gefiihl iiberhaupt heranzuziehen. Sicherlich wird in der har-
monischen Musik das Gefiihl fiir die Tonika viel stiirker ausgepriigt sein.
Denn an die Stelle eines einzelnen Tomnes tritt hier ein ganzer Akkord, der
tonische Dreiklang, dem simtliche Téne andrer Akkorde in ihrem Auflésungs-
Bediirfnis entgegenstreben.

Die japanische Musik ist aber keineswegs harmonisch zu nennen.
Wohl finden sich gelegentlich simultane Intervalle (hitufig Sekunden, Quarten,
Quinten, Oktaven; selten Terzen und Sexten). Wir sind aber tiberzeugt, daf
nicht die Verschmelzung noch die Annehmlichkeit der Konsonanz die Hiinfig-
keit dieser Zusammenklinge bedingt hat, sondern lediglich das Bediirfnis nach
groferer Klangfiille, ihnlich wie es Stumpf!) bei der siamesischen Musik
beschreibt. Recht beweisend fiir diese Annahme sind die in Koto-Stiicken
hiufig vorkommenden simultanen Sekunden; sie erkliiren sich leicht aus der
technischen Bequemlichkeit, benachbarte Saiten gleichzeitig anzureiBen. Den
Mangel an Harmonie-Gefiihl bestiitigen ferner einige Versuche, welche wir
mit einem japanischen Musiker am Klavier anstellten. Wir spielten ihm eins
seiner Repertoir-Stiicke mit verschiedenen Begleitungs-Formen vor: in Quarten-,
Quinten-, Terzen- und Sexten-Para]le]en, ferner in europiiischer Dur- und
Moll-Harmonisierung.  Er schien hierbei nur auf die richtige Wiedergabe
der Melodie zu achten und fand unser Spiel immer schon, wenn er dieselbe
deutlich heraushorte?).

Auch uns geht diese Fihigkeit des Dariiberweghirens nicht vollkommen
ab. Sie beruht nach Stumpf darauf, daB wir Tone, die nicht im Blick-
punkt unserer Aufmerksamkeit liegen, der Tonhihe nach denen angleichen, die
uns gerade besonders deutlich im Bewufitsein sind. Die Mixtur-Register der
Orgel und die unharmonischen Téne der Schlag-Instrumente sind uns nur
durch diese Fihigkeit ertriiglich. Die barbarischen Akkorde, die der Chinese
auf sciner Musik-Orgel, dem Tseheny, blist und auf seinem Glockenspiel, dem
Yiin-lo, schligt, sind offenbar gleichfalls hierher zu rechnen.

Nicht-harmonische Musik kann sich in ihren Kadenzen freier bewegen,
als die in Harmonien eingezwiingte. Sie braucht nicht einmal am Sechlusse
zum Grandton zuriickzukehren: wir sehen die Melodien hiufio (in der Ga-
gaku-Musik immer) in die Quinte, noch dfter in die Sekunde des Grund-
tons ausmiinden 3).

Wir finden endlich in der japanischen Musik nichts, was dem bei uns so
wichtigen Leitton vergleichbar wiive. Dies zeigt sich deutlich in einigen
melodischen Phrasen, von denen eine der hiufigsten, die auf den ab-
steigenden Tritonus aufgebaut ist (h-a-7), sozusagen wortlich mit einer Kadenz
iibereinstimmt, die sich bei den alten Griechen besonderer Bevorzugung  er-
freute!).  Hier wie dort fehlt die Auflésung nach der Unterquinte des An-
fangstones, welche wir nach unserem Leitton-Prinzip verlangen wiirden.

»Finaltone noch #hnliche Kriterien, wie sie fiir die Kirchentine gebraucht  wurden
Reperkussion, Tropen,). 1) Tonsystem und Musik der Siamesen, S. 126.

2 Wir imiissen hierbei allerdings bemerken, daBl es bei der angeborenen Hif-
lichkeit der Japaner iiberhaupt sehr schwer ist, ein abfilliges Urteil zu erzielen.

3) Ein Analogon dazu bieten die altschottischen Melodien mit dem Schluf3 auf
der 2. Stufe; vergleiche Knott, a. a. O.. sowie Helmholtz, S. 429 und die daselbst
citierte Literatur.

4) Vergleiche die von O. Fleischer bei Breitkopf & Hiirtel in Leipzig heraus-
gegebene Apollo-Hymne.
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Die japanische Musik ist also, wie aus dem‘Vc.)rhergehenden ders‘wlhthch7
weder harmonisch noch homophon zu nemnnen. Sie ist polyphon oder besser,
mit einem Ausdruck Plato’s, heterophon und entspricht etws den e-rsten
Formen des mittelalterlichen Diskants. Die versc.lnedene.n Stupmen be:nl?)g‘en
sich in den wichtigsten Abschnitten und Taktteilen unison, in 'degly lke u:—
teilen dagegen erlauben sich einige ]ns.trumcnte Al)x'elclx}gpgen. : ?.nkollzzi‘é
Triller, Koloraturen, welche die Melodie umrankenl. = Fine - \(;-1(: le ‘t .
Form des Diskantes findet sich in der Gugaku—}\[usnk, in welcher " ie Koto
Stimme dem iibrigen Orchester einen Basso osh-u'a,f() entgegm.)setzt' ] B

Die von uns untersuchten Musikstiicke ]ieB(%x sl}ch .au.lsn:]\.111:1‘\5‘1‘()):“r1;1](‘..i1 “‘,‘)\::\:“
‘iertel- oder Viervierteltakten gliedern. och m'nc dies , ) e
1\1ilcbhlt“slo :cl;n'f rhythmisiert, als bei uns. Rhyt]xm}sclfer Vn\'ﬁmg'.elflfsltmﬁ.hlt
auch nicht dem Volks-Charakter der Japaner; ihr Fre1]161t9—_Bedurhn? tigt sllc 1
auch in der Musik nicht allzu straffen Regeln; nach de.m I\l(.etron(?ln]/A\u sr};;( .ﬂi
ist ilmen nicht moglich, wenn wir der Mitteilung eines ']‘f'lpmllSC en t,j mlrl
foloen diirfen. Ebenso wie das Tempo der ganzen :\Iusxj(stucko ]wde“u‘ tn(?]j
Scﬂwankungeu unterliegt (es ist vielfach von de%' Ah.*mlunge‘ dexj ]1371;’\.&];;“;;(.1)0
hiingig), ebenso wie am Schluf} jedes einzc}neu 'I_'elles ein deuvthches 2 ifc,.],;.,t,(.‘,l
zu erkennen ist, so finden sich auch \\’111]{ii1‘11c!xe Schwankungen, Ferms ‘,d
und Verkiirzungen im Einzeltakt. Dies zeigt sich besonders, wenn ein un
dasselbe :\Jusikgtiick von verschiedenen Spielern vorgetragen wird. iy

Das Erkennen der Taktart ist fiw uns IllOC.]l aus :\nd'e‘rel).l :llllh( 9:1
erschwert: wir Europiier besitzen bestimmte Hilfsmittel, Th'" ]]n \‘t c./,uln:v.':m
kieren. Die outen Taktteile werden entweder stark .bctunl. oc n 1]11(t .
besonders hohen oder tiefen Tonen gebildet, \}*ulche ‘h? .-\uhnvr]‘w}:?n: ,\'lll, .n}:t
sich ziehen. Awuch die Distanz der Akkorde in 'del‘l .emj/.e]nr-u l'n .\t‘ .u'cn 1.]
fiir die Rhythmisierung von Einflufi?).  Die Hx]ls—krlt(‘r}vn der ]h:t.,‘“z]f ]l,ltm‘
Betonung scheinen bei den Japanern zu fehlen.  Das P;rl(«.—mmu des nt\oi
wird endlich durch die hiufigen Synkopen erschwert. Bei '(‘.l]l(:ll]l fjesln}ligsql\l-fl_
mit Koto-Begleitung, in welchem Gesang und J.llstl'lllll)(,‘ll.f fglt\\a ?1]<31|l|](]<1(1“(;.i;“—
kopen einander entgegenarbeiten (\'('1'g](3|(~ll-(- Musik-Beilage X}, \\ “nL-. : t.. rieg
stimmung der Taktart {iberhaupt mnni')gln_rh gewesen, wenn W 11 1]11(,;4‘”.1,‘&““
uleitunuu Stimme allein phonographisch ﬁxn'.rt llii.ﬂon. R]ll\'t!nnh(‘lg nllllu ],;,i
kénnen sich in nichtharmonischer Musik \'1c.l leichter aushilden, \l)cilllf 1),‘1:_
hesonderer Pflege des Solospiels.  Das _izlpums:cho Orchester ]((:m)tl.\\;“(l(l 1.,“
titur noch Dirigenten, die Musiker 1'](']1h:1| sich nach dem mo]o(‘w 1{1 ).]l;'],ll(..(;]
Sho, und den Schlaghblzern (Shaku-bioshi), welche den ]{]l.\'ﬂlnll}b m;n‘l 1 ‘.];

Wie in der modernen Kultur der Japaner ii])k')‘ll.:lll.]l‘{, so zeigh sic l. fl.“.(
in ihrer Musik das Streben, sich vurnpiiisch.or f‘]\'lllszlt.lon tm/\;]n\:()l:—
Furopiiische Musik-Instrumente (Klaviere, (ielg(:n) werden m;pm 1er ‘1.1.{]1(‘1}1;)_
nische Musiker werden auf Staatskosten nach Europa gesandt, um] 't‘. .
nische Musik und Theorie zu erlernen; das jupmusche 'Hoor llat‘((\*l;{;ic:l]nl(_,
Kapellen, die altjapanische Weisen in moderner ()1'(2hcstr|erul-1g‘ 7,\?xt: i
rung ln'h‘]g(-n; das Musikinstitut in Tokio bemiiht sich, unserer Notensc ‘

1) Dieser Stil findet sich noch feiner ausgebildet in Siam, Java, ?)m]qC]::;El; ver-
eleiche Stumpf, a.a. O, S.125 und 131 f..\md ])c.chc‘v rens, a. a. & .b ,31:
. 9) Vereleiche die von Miiller mitgeteilte Pm‘?ltm‘ a.a. 0., Heft 9, S. 1, o
3:» Man kann das leicht bei Tinzen, speziell bei \\"z\]z«-rn l.gml.:n("lnlclli Tn-(f’{l-,]?“\:“d
Time des ersten Taktteils meist eine Distanz von 2—3 Oktaven, die des zweiter
dritten nur von 1—-11/, Oktaven aufweisen.
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Verbreitung zu verschaffen; selbst Musik-Instrumente Japanischen Modells
(Gekkins u. s. w.) sollen aus Deutschland bezogen werden. Die Anniitherung
an unsere temperierte Stimmung, die wir in japanischer Musik ofters be.
merkt haben, wird wahrscheinlich durch diese Einfliisse begiinstigt und in ab-
sehbarer Zeit noch bedeutend vergrofiert werden.

Auch ganze Lieder werden aus fremden Lindern iibernommen. Nicht
nur chinesische Volksweisen, auch amerikanische Gassenhauer sollen grofle
Popularitit erlangt haben.

6. Verbreitung, Unterricht, Theater-Musik.

Die Musik ist in Japan noch mehr Allgemeingut des Volkes als bei uns.
Die Instrumental-Musik wenigstens wird bei uns immer nur von den leidlich
wohlhabenden Klassen gepflegt, withrend sich die niederen Schichten der Be-
volkerung, die Arbeiter, mit dem Einzel- und Quartettgesang begniigen. In
Japan dagegen ist gerade die Instrumental-Musik iiberall zu finden, es soll
kaum eine Wohnung geben. in der nicht ein Koto oder wenigstens ein Sha-
misen zu finden wiire; bekommt doch jede noch so arme Braut in Japan zur
Hochzeit ihre Koto und ihr Shamisen als Mitgift ).

Ein so verbreiteter musikalischer Dilettantismus ist erklirlicherweise
auch als nationalokonomischer Faktor nicht gering anzuschlagen. Der sanfte,
melancholische Charakter des Japaners, der sich in allen Dichtungen durch
die bilderreiche, uns etwas weiblich scheinende Art des Ausdruckes zu er-
kennen gibt, verlangt firmlich nach Musik. Die Vergleiche des mensch-
lichen Lebens mit der Tier- und Plianzenwelt, die Tonmalereien, welche die
Japaner in ihren Dichtungen verwenden, kinnen durch die Musik unterstiitzt
werden; so erkennen wir in vielen Musikstiicken, speziell in der Theater-
Musik, das deutliche Streben, Naturlaute aufzunehmen. In den Volks- und
Kinderliedern sind noch hiufiger als bei uns sinnlose, nur Stimmung malende
Silben verwendet.

Trotz der allgemeinen Verbreitung der Musik zeigt sich doch auch in
dieser Kunst der eigentiimliche Kastengeist des Japaners. Dort iiberbriickt
die Kunst nicht, wie sie es bei uns wenigstens versucht, die sozialen Gegen-
sitze. In Japan ist auch die Musik in verschiedene Rangordnungen ein-
geteilt und nicht das musikalische Talent bestimmt die Stufe, sondern die
biirgerliche Herkunft. Wir finden in Japan vier Klassen von Berufsmusikern:

Die erste Klasse nehmen die Gakunin ein, welche sich rekrutieren aus den
vornehmsten Personlichkeiten des Staates. Sie sind musiktheoretisch ge-
bildet, soweit bei Japanern von Theorie iiberhaupt zu reden ist, und kennen
die Notenschrift. Die Hofkapelle des Mikado, die sogenannte Gagaku, setzt
sich aus ilmen zusammen. Sie pflegen nur die klassische Musik; welche aus
China und Korea stammen soll; urspriinglich waren alle Musikstiicke der
Gagaku, deren neuestes 500 Jahr alt sein soll, Gesangstiicke mit Orchester-
Begleitung, doch hat sich der Gesang allmiihlich verloren und die Melodie
wird im Orchester durch das Sho angegeben.  Dieses Orchester ist vollig
anders zusammengesetzt, als das der anderen Musik-Klassen.

Den zweiten Rang nehmen die Genin ein. Diese spielen nur profane
Musik und verstehen meist nicht das Mindeste von Theorie und Notenschrift.

1) Uberaus zahlreich sind bildliche Darstellungen von Musikern (Farbenholzschnitte
u. s. w.) zu finden.
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An Rang stehen sie etwa den Kaufleuten gleich.  Das bekannte Orchester
des Grofifiivsten Taikun gehort zu dieser Klasse.

Die dritte Stufe wird von den blinden Musikern eingenommen. Diese,
frither noch in eine groBe Anzahl von Unterklassen eingestellt, bilden auch
jetzt noch zwei verschiedene Sekten, die der Kengio und die der Koto. Die
Musiker der Kengio sind die besseren, wahrscheinlich auch der Abstammung
nach, sie diirfen als Zeichen ihrer Superioritiit weite Hosen tragen. Beide
Klassen pflegen nur populiire Musik.

Die vierte und niederste Klasse wird von den weiblichen Musikern
gebildet, welchen nur die gewdshnliche Musik zugiinglich ist.  Die meisten
weiblichen Musiker gehdren in die Kategorie der Geishas, die in den zahl-
reichen Thechiiusern (Tokio besitzt allein 394) die Giste bedienen und unter-
halten.  Fiir diesen Beruf werden die Midchen schon als Kinder abgerichtet,
Kaufmiinnische Unternchmer kaufen sie fiir 40— 60 Francs, lassen sie Ge-
sang und Shamisen-Spiel erlernen und verkaufen sie, sobald sie
konnen, meist als 14 jihrige Midchen an die Theehiiuser: ihr Preis i dann
auf 500600 Franes gesticgen. Diesen Geishas ist die heilige oder klassische
Musik, welche miinnliche Berufs-Spieler erlernen diirfen, stets versagt.

Um den Unterschied der klassischen und populiren Musik der
Japaner zu erkennen, miiliten wir Europiier weit tiefer in das Wesen Japa-
nischer Kompositionen eindringen, als es bisher miglich war; obertliichlich
betrachtet, erschien uns die klassische Musik aus langgezogenen Tonen und
Trillern zusammengesetzt zu sein, wiilwend die populiive Musik schunellere
Tonspriinge erkennen liBt.  Ein weiterer Unterschied soll darin bestehen,
dafl bei der klassischen Musik Gesang und Begleitung stets in Parallelen
(Oktaven-, Quinten-Parallelen) sich bewegen, die populiire Musik nur ein-
stimmig oder unison sein soll.  Successives Finsetzen der einzelnen Instru-
mente soll ecine besondere Stil-Eigentiimlichkeit der Gagaku-Musik sein, —
Sicherlich gibt es noch eine ganze Reihe anderer Merkmale, wie wir ja
auch in unserer Musik zahlreiche Unterschiede zwischen der sogenannten
klassischen and modernen Musik kennen.

Der Musik-Unterrvicht der Japaner ist streng geregelt. Die Gagaku-
Lehrer werden vom Staate besoldet. Bei den Blinden stehen an der Spitze
der einzelnen Ziinfte Lehrer. Bestimmte Musikstiicke werden nur von he-
stimmten Lehrern unterrichtet.  Diese haben der Komposition ihre ecigenen
Verzierungen hinzugefiigt und lassen sich den Unterricht je nach dem Musik-
stiick bezahlen. So kostet die Erlernung eines klassischen Stiickes bedeutend
mehr, als die cines populiren.  Auch die Instrumente sind dem Ruange nach
verschiedenartig.  Die siebensaitige Koto (Jamatokoto) wird nur von den
vornehmsten Japanern gespielt; die 13-saitige, ausschlieBlich von Frauen oe-
spielte Koto ist das Haupt-Instrument der besseren biirgerlichen Hiiuser.
Ihr entspricht bei den Minnern das Shakuhachi (Bambus-Klarinette), welches
noch als vornehmes Instrument gilt, wiihrend das Shamisen auf der untersten
Rangstufe steht und nur von Geishas, Straflensingern und Theater-Musikern
offentlich gespielt wird.

Jeder Musik-Schiiler muB erst die Melodie in ihrem Umril erlernt haben,
die Noten und Griffe vollkommen auswendig konnen, bevor es ihm gestattet
wird, sie auf dem Instrument zu iiben. Fiir das Shakuhachi, vielleicht aunch
fiir die anderen Instrumente, gibt es zwei Unterrichts-Typen, die istliche
und westliche Schule. Ein japanischer Herr spielte uns dasselbe Stiick
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nach beiden Methoden vor, wodurch wir den Eindruck erhie]ten, daBl die
westliche Schule bedeutend mehr die Verzierungen und Umspielungen der
Melodie zu lieben scheint, als die 6stliche. Die Haupttone der Melodie waren
in beiden Wiedergaben dieselben. Gewisse eigentiimliche Vorschlige, die
der Shakuhachi-Spieler selbst vor einfachen Noten anbringt, erkliren sich
aus der Schwierigkeit des Anblasens. Besondere Aufmerksamkeit wird auf
ein vollendetes Legatissimo, das als vornehmer Stil gilt, verwendet.

Die Lehrer des Koto haben eine uns zuerst unverstindliche Art, die
Schiiler zu belohnen: Ein vorgeschrittener Schiiler erhilt die Licenz, die
tiefste Saite auf seinem Koto eine Oktave tiefer zu stimmen: da die erste
mit der fiinften Saite des Koto in den Haupt-Stimmungen identisch ist, so
wird durch die Vergiinstigung, sie cine Oktave tiefer zu stimmen, der Ton-
umfang erweitert, und diese so entstandene Erschwerung des Spiels mag sich
zu eciner Belohnung ausgebildet haben. — Es liBt sich hier vielleicht ein
Zausammenhang finden mit der gesetzlichen (!) Begrenzung des Tonumfangs
im System der altchinesischen Liis. Die Verschmelzung ethischer ) und
musikalischer Anschauungen, die uns so fern liegt, lifit sich bei den Ostasiaten
auf religiose und zahlen-mystische Spekulationen zuriickfiihren.

Nicht nur musikalische Lehren, sondern auch Anstands-Regeln werden
dem Gesangschiiler mit auf den Weg gegeben, wie aus dem Lehrbuch des
Miyakoji Bungo zu ersehen ist: Der Singer, der sich meist selbst auf
dem Shamisen begleitet, soll gerade sitzen. Er soll den Kopf richtig, weder
zu hoch, noch zu tief halten, nicht zu viel Bewegungen machen und keine
Grimassen schneiden.  Er soll die Stimme nicht forcieren, sondern die Ton-
stiicke nach der Grofie des Raumes einrvichten. Die Stimme soll in der Brust
durch Offnung der Lunge entstehen. Der Rhythmus soll durch Ficher-
schlag markiert werden, falls der Siinger sich nicht selbst begleitet, doch soll
demselben nicht zu viel Nachdruck gegeben werden. Mund und Herz sollen
zusammenwirken und die Hand leiten. Der Singer soll alle zwodlf Tone
(Ritsw ?) beachten und soll sich einer deutlichen Aussprache befleifligen. In
der Wahl seiner Gesangstiicke soll er vorsichtig sein, nicht von Begeben-
heiten singen, die einem Anwesenden peinlich sein kénnten, Namen, die gleich
lauten, wie die von Anwesenden, sollen gestrichen oder verindert und iiber-
haupt alle personlichen Anspielungen vermieden werden. Schliefilich soll
der Siinger stets eine ruhige, miilige Lebensweise fithren, da schlechte Lebens-
fiilhrung der Stimme schadet.

Alle diese goldenen Regeln sollten sich auch unsere Singer ad notam
nehmen. Aber ganz sonderbar kontrastiert mit ihnen die Erfalhrung, die der
europiiische Beobachter macht. Der japanische Gesang ist nach unseren
Begrifien weit davon entfernt, wie eine miihelose Brust-Stimme zu klingen,

“er scheint uns stark gequetscht. Die Siinger strengen sich an, diese Kehl-

laute hervorzubringen, wie man an den geschwollenen Halsvenen und dem

1) Nach dem 1790 in Nanking publicierten Schul-Reglement Clia-fuo-tsiuen-tsin
ist den Schulkindern der Gebrauch von Saiten-Instrumenten verboten. [Vergleiche
Jowrnal asiatique, 3. Serie VI, S. 32 fi.) BEin_chinesischer Chronist t: »Die Har-
monie hat die Macht, den Himmel auf die Erde herabzuziehen; sie flofit den Men-
schen Liebe zum Guten und Pflichtgefiihl ein. Willst—du_wissen, ol ein Reich gut
regiert wird, ob die Sitten dort gut oder schlecht sind.-so prife, welche Art von
Mistk-dort-wepflegt wird« (Kraus, a.a. 0., S. 6. Vergleiche auch Miiller, a. a. 0.,
IX, S. 28)
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gerdteten Gesicht erkennen konnte. Bin Japaner sagte uns, dafl dieses guttu-
rale Quetschen besonders erlernt werden miisse, »nur Kinder und Kutscher
lassen nach europiiischer Manier die Tone aus dem Bauch kommen.< Er
meint, dall die Ursache dieses Gesangstils darin liige, dal ein zu weites Of-
nen des Mundes in Japan als unschicklich gilt. So werden auch beim Spre-
chen die hellen Vokale vermieden, sogar lautes Sprechen gilt fiir wnfair;
selbst Gefiihls-Ausbriiche, Wut und Eifersucht driickt der Japaner nie in starken
Tonen aus, wie wir uns bei den Schauspielern iiberzeugen konnten.

Absolute Musik scheint sich in Japan ziemlich selten zu finden. Fiir
Shakuhashi sind wohl die meisten Stiicke als Soli gedacht, auch gibt es Solo-
stiicke fiir Koto, alle anderen Tnstrumente aber und hitufig auch die Koto
dienen nur zur Begleitung des Gesanges und des Tanzes. Uberall sind in
Japan Straensinger zu horen, welche zur Begleitung des Shamisen Gesiinge
und Masken-Tiinze auffithren.

Auch bei allen Cermonien an weltlichen und veligiosen Gedenktagen
dient die Musik als notwendiger und stindiger Begleiter. Noch heute fithren
die Shinto-Priesterinnen die alten ehrwiirdigen Kagura-Tinze auf, in wel-
chen unter Gesang und Instrumental-Begleitung alte japanische Mythen mi-
misch dargestellt werden!).  Aus den religivsen Festspielen entwickelten sich
im 15, Jahrhundert unter den Shogunen die No-Spiele. Die Verfasser
und Schauspieler dieser Spiele sind Angehirige des vornehmsten Adels oder
buddhistische beziehungsweise shintoistische Priester. So driicken auch die No-
Gesiinge stets Erinnerungen an die heiligen Sitten und Gebriiuche alter
Zeiten aus.  Sie sind opernartig angelegt und bestehen aus Dialog, Musik
und Tanz; jedes No-Spiel dauert etwa eine Stunde, alles, Gang, Sprache und
Gesang ist dort stilisiert?), fremdartig und fern von jedem Realismus. Zuerst
schleichen acht Chorsiinger, Floten- und Trommelspieler in auffallenden Cere-
monien-Kleidern auf die Bithne und melden dem Publikum, ganz wie der
Chor in der griechischen Tragddie, was es zu hiren bekommen wird., Dann
schreiten die Darsteller selbst auf die Scene in Masken, die durch alte Tra-
ditionen festgelegt sind. All dieses soll eine wethevolle ernste Stimmung
hervorrufen, dagegen soll die Musik fiir europiiische Ohren unertriiglich sein
und nur dem Bestreben, elementare Geriiusche (wie das Heulen des Sturms,
das Rauschen des Wasserfalls) nachzuahmen, ihre Entstehung verdanken.

Aus den No-Spielen entwickelte sich das japanische Drama, Jorure
genannt, welches mit der Zeit groBe Veriinderungen erful.  Znerst bestand
es lediglich in einer Rezitation des Dichters, der den Rhythmus der Verse
durch Fiicherschlag begleitete; spiiter wurde der Ficher durch das Shamisen
ersetzt ?), und Schauspicler fithrten dem Publikum die Dramen vor. Die Ver-
bote der Zensur-Behorde, welche im 17. Jahrhundert, um dffentlichem Argernis
zu steuern, menschliche Darsteller von der Biithme verbannten, wurden die
Wurzel des berithmten japanischen Puppen-Theaters, welches sich zu
hoher Vollkommenheit entwickelte und sich noch heute grofier Beliebtheit
erfrent: Die Darsteller werden durch lenkbare Puppen in Lebensgrofie ge-
bildet, die Dichtung wird von einem Rezitator. Gidayu, unter Shamisen-

1) Besonders oft die Mythe von der Enstehung der Musik, von dem Verschwinden
und der Wiederkehr der Gottin Amaterasu. (Siehe Brauns, a.a. 0.
2) Sieke Fischer, a.a. O.
3) Eine Rezitationsweise, die an die Vorstellungen erinnert, die wir uns von
hellenischen Dichter-Singern und den alten Barden machen.
29
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Begleitung vorgetragen. Staunenswert ist die Illusions—Fiihigkeit des japa-
nischen Zuschauers; ihn stort es nicht, daf} jede Puppe von zwei schwarz-
gekleideten Minnern, Kuwrombos, gelenkt wird, welche Jjede bedeutsame Stelle
des Stiickes durch Zusammenklappen zweier Schlaghilzer, Hioshigi, kenntlich
machen, ebenso wenig wie das kurze s Habt-Acht«-rufen der Shamisen-Spieler t).

Diese und andere auffallende Eigentiimlichkeiten des Puppen-Theaters sind
auch auf das moderne japanische Drama tiberpflanzt worden. Die
Rollen werden siimtlich von Miinnern gespielt, nur an einzelnen Orten aibt
es Frauen-Theater. Ein gemischtes Auftreten von Miinnern und Frauen ‘,r_rilt
bis in die neueste Zeit als unmoralisch und unerlaubt. Frst vor gunz we-
nigen Jahren hat eg Kawakami versucht, die alten Gebriiuche zu dureh-
brechen, die Frauenrollen von weiblichen Schauspielern darstellen zu lassen.

Hier noch weiter die Entwickelung und die Eigentiimlichkeiten des japa-
nischen Theaters zu verfolgen wiirde zu weit fithren. Wir wollen nur kurz
den Zusammenhang der Musik mit dem Japanischen Drama betvachten, wie
wir ihm an den beiden in Berlin aufgefiihrten Stiicken kennen lernten.

Die Musik spielt im japanischen Drama keineswegs eine nebensiichliche
Rolle. Sie begleitet das ganze Stiick, schlieft sich eng dem Gang der Hand-
lung an und triigt wesentlich zur Stimmungs-Malerei lv)ei, dhnlich wie in un-
serem Melodrama. Hier zeigte sich die Kunst der Japaner, mit den einfach-
sten Mitteln eine Stimmung zu erzeugen, welche auch den europiiischen Horer
lebhaft ergreift. Das ganze Orchester wurde auns zwei Musikern gebildet,
welche, in der Coulisse verborgen, die verschiedenen Instrumente abwechselnd
spielten.  Der eine zupft fast unausgesetzt sein Shamisen und stofit gele-
gentlich einige Klagelaute oder kurze Habt-Acht!-Rufe aus. Eine Scene
begleitet er auf der Koto. Der andere begleitet das Auftreten der Haupt-
person und die eingestreuten Tinze mit Gesane und bedient die Schlag-
Instrumente: Drei Trommeln von verschiedener Grife (ein Odaiko wnd zwei
Taikos): zwei Gongs (Dora); ein kleines Glockenspiel (Orimoro?); ein kleines
Tam-Tam (Kaimeh); eine Glocke von der Form unserer Tischglocken (17le):
ein Paar Schlaghblzer (K%); ferner eine grifere Rohrpfeife (Takefuye) und
eine kleine, metallene Signalpfeife (Musifuye)?).

Die beiden Schlaghtlzer, welche zusammengeschlagen einen scharfen, hohen
Ton (fis?) hervorbringen, dienen der Regie. Mit ihnen werden die Schau-
spieler aus der Garderobe gerufen und die Zeichen fiir das Heben und Sen-
ken des Vorhangs sowic fiir die Dekorations-Wechsel gegeben.

Die melodiefithrende Stimme liegt im Shamisen, dessen Rhythmus von
den langgezogenen Tomen des begleitenden Gesanges anscheinend nicht bhe-
achtet wird.  An dramatischen Hiohepunkten, zu welchen oft ein stark cre-
scendierender Trommelwirbel hinleitet, bricht jede Musik ab, und der durch
die plotzlich eintretende Stille hervorgerufene Kontrast erregt eine gewaltige
Spannung. Der Realismus von Liebes-Scenen, Kampf und Tod wurde auf
diese Weise noch packender gestaltet. Das nahende Verhiingnis kiindigt sich
Jjedesmal durch die Schlige des Gong (as,) an, welches nach dem Anschlagen

\

hin- und hergeschwungen eine unheimlich dumpfe Klangfarbe erhilt. In der

1) Siehe Fischer, a. a. O.

2) Tonhithen der cinzelnen Glocken: ess, fi, g3 by g

3) Die japanischen Bezeichnungen der Instrumente nach Angabe der Theater-
Musiker.  Bei der Korrektur der Fremdwirter war uns Herr Dr. M iiller, Assistent
am Vilkerkunde-Musenm in Berlin in liebenswiirdiester Weise behilflich.
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Sterbe-Scene der Kesa wurde die melancholische Koto-Begleitung (siche Bei-
lage) durch solche Gong-Schlige und die langgezogenen Klagetine der japa-
nischen Nachtigall, von einem kleinen Pfeifchen (fisy) nachgeahmt, iuBerst
wirksam unterstiitzt. In wundervoller Weise wurde die grofle, paukenartige
Trommel in einer Riuber-Scene verwendet: Das lauernde Heranschleichen
und das plotzliche Hervorbrechen des Feindes, alle Situationen des Kampfes,
der Absturz des Besiegten von einer Felswand: all diesen Vorgiingen folgte
die Trommel in #uBerst feinen rhythmischen und dynamischen Nuancierungen.
Die ebenfalls rhythmisch reizvolle Musik-Begleitung der Tinze geben wir im
Anhang in europiiischer Notierung und verweisen auf die begleitenden Be-
merkungen.

7. Auffassung und Beurteilung.

In der Musik-Beurteilung steckt so viel Konventionelles, dafi es sicher
einen groflen Unterschied macht, ob ein Japaner seine Musik, oder ob wir
dieselbe beurteilen.  Sowohl die sinnliche Gefiihls-Wirkung wie der intellek-
tuelle Genul wird von der Konvention beeinfluft.| Bevor wir zum genau-
eren Studium der japanischen Musik iibergingen, versuchten wir uns erst
einen Allgemein-Eindruck von ihr zu verschaffen. Man ist im stande, alle
theoretischen Kenntnisse, absolutes TonbewuBtsein, Klang-Analyse und der-
gleichen auszuschalten und sich ganz der sinnlichen Gefiihlswirkung der Mu-
sik hinzugeben. Damit eine solche beim erstmaligen Horen eintreten kann,
ist es notwendig, daB die Komposition unsere Aufmerksamkeit in eine be-
stimmte Richtung leitet und nicht fortwihrend ablenkt. Héren wir zum
Beispiel polyphone Musik, etwa eine komplizierte Fuge, zum ersten Mal,
dann kann die Aufmerksamkeit nicht den verschiedenen Stimmen gleichzeitig
folgen. Sie springt fortwiihrend von der einen zur anderen Stimme und Jifit
so kein sinnliches Wohlgefallen aufkommen. Noch stirker zeigt sich dieser
Mangel an sinnlicher Gefiithlswirkung beim Héren der japanischen Musik.
Die eigenartige Melodik, die fremden Rhythmen, die Klangfarbe, alles arbeitet
in seiner Wirkung auf die Aufmerksamkeit gegeneinander. Ja, wenn man
einmal auf Rhythmus, ein ander Mal auf Harmonie achtete, wurde selbst
diese willkiirlich gerichtete Aufmerksamkeit fortwiihrend abgelenkt. Der Aus-
druck »Richtung der Aufmerksamkeite bedarf noch der niiheren Priizisierune.
Die Aufmerksamkeit wird in der Musik durch allerlei Dinge errect. Ein
sehr starker, ein sehr hoher, ein sehr tiefer Ton, Stetigkeit und Veriinder-
lichkeit der Ton-Empfindung, alles dies zieht die Aufmerksamkeit auf sich.
Die letzten Griinde dafiiv sind vorderhand nicht zu erbringen. AuBer den
genannten wirken aber noch sekundiire Empfindungs-Kriterien mit, die. Auf-
merksamkeit zu richten, vor allem die Reproduktion von Vorstellungen.
Héren wir die Taute a b ¢ d, so werden frithere Empfindungen, welche mit
der Fortsetzung des Alphabets verkniipft waren, reproduziert, sodall wir,
wenn iiberhaupt noch Laute, die Fortsetzung des Alphabets erwarten. Genau
so in der Musik. Der Anfang der eben gehorten Tonleiter ¢ d e f repro-
duziert frithere Vorstellungen und bringt so die Aufmerksamkeit in eine be-
stimmte Richtung. Ganz cbenso wirken auch musikalische Erfalrungen,
Phrasen, Akkorde, das Gesamtgebict der sogenannten musikalischen Logik.
Werden gar keine Vorstellungen reproduziert und liegt das Gesetz der Auf-
merksamkeits-Richtung nicht gerade in der Empfindung selbst, dann wird die



340 0. Abraham u. E. M. v. Hornbostel, Studien iiber das Tonsystem der Japaner.

Aufmerksamkeit iiberhaupt nicht geleitet, sie tappt hierhin und dorthin, und
es kann zu einer einheitlichen Wirkung der Musik iiberhaupt nicht kommen.
So erging es uns auch bei der japanischen Musik, besonders wenn mehrere
Instrumente zugleich erklangen. So war ein Lied, das Todeslied, in welchem
die Koto den Gesang begleitete, fiir uns absolut unverstindlich, weil in Rhyth-
men, Intervallen, in der Klangfarbe kein Vergleichspunkt mit unserer Musik
auffindbar war.  Die Musik eines einzelnen Instrumentes, wie der Koto,
konnte cher einen GenuB, wenigstens einen intellektuellen, hervorrufen. Ja,
sogar konnte die Koto-Begleitung der Sterbe-Scene in dem Theaterstiick » Kesa«
die miichtige Wirkung des Stiickes noch bedeutend erhdhen, weil die milde
klagende Klangfarbe des Koto zugleich mit den langen Rhythmen den uns
gewohnten Klage-AuBerungen in der Musik nahestand.

Was die spezielle intellektuelle Auffassung der japanischen Musik von
unserer Seite anlangt, so haben wir erkannt, daff dieselbe erst erlernt werden
mubl.  Zuerst sind wir stets mit den Vorstellungen unserer harmonischen
Musik an die Beurteilung herangegangen. Wir versuchten die japanischen
Weisen wie alle anderen Melodien zu harmonisieren. Wenn es uns gelang,
einfach Harmonien zu finden, schien uns die Musik verstindlich, wenn nicht,
so war es nur ein Konglomerat von Ténen. Durch die vielen Miflerfolge in
den Harmonisierungs-Versuchen aber lernten wir allmithlich, rein das Melo-
dische zu beriicksichtigen, und konnten es schlieflich in den meisten Fiillen
erreichen, dal wir einfach die uns gebotenen Tone hirten, ohne unsere har-
monischen Vorstellungen dazu zu tun. Dafl wir dahin gelangt sind, konnten
wir daran erkennen, daB uns jetzt ein Schluff auf der zweiten Stufe und
andere Eigentiimlichkeiten, die ganz der harmonischen Musik widersprechen,
garnicht mehr stérten!). Wir glauben, dafl wir seit unserer frithesten Kind-
heit bis zu diesen Versuchen nie in iihnlicher objektiver Weise Musik gehort
haben. Die Begriffe Dur und Moll sind ein Produkt der harmonischen
Musik-Entwicklung. Die jonische und iiolische Kirchentonart (Do- und La-
Modus), welche den Typus unseres jetzigen Dur und Moll reprisentieren,
hatten im Mittelalter noch kein Ubergewicht vor den anderen Kirchenténen
errungen.  Analog haben wir offenbar die japanische Musik aufzufassen;
wir sind nicht berechtigt, unseren Dur- und Mollbegriff in sie hineinzutragen,
was sich an einer grofen Anzahl von melodischen Passagen, die sich weder
als Dur noch als Moll auffassen lassen, deutlich zeigt.

Die in der Iiteratur hiufig gefundene Angabe, dafi die japanische Musik
m Gcgcnsatz zum chinesischen Dur reinen Moll-Charakter tragen soll, kinnen
wir nicht bestiitigen. Im Gegenteil finden wir, wenn wir iiberhaupt diese
Kategorien anwenden wollen, ein hiiufiges Umspringen derselben innerhalh
eines Musikstiickes. Immerhin sind die Moll-Phrasen scheinbar hiufiger.

Trotzdem scheinen uns einige japanische Melodien Dur-Charakter, andere
Moll-Charakter zu tragen, ein Beweis, dall wir, sobald die Melodie-Fithrung
irgendwelche Vergleichs-Punkte mit unserer Musik bietet, in die ge-
wohnte Auffassung zuriickfallen. Dies liegt vorzugsweise an der Stellung der
Terzen und Sexten zu der scheinbaren Tonika.

1) Selbst neutrale Intervalle (siamesische), die zuerst nur als Verstimmungen unse-
rer Intervalle betrachtet werden, kinnen mit der Zeit ihren fremden Charakter véllig
verlieren. (Vergleiche Stumpf, Tonsystem und Musik der Siamesen und Malbestim-
mungen iiher die Reinheit konsonanter Intervalle, S. 104 ff)
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Mit dem hiiufigen Vorkommen des vermeintlichen Moll hiingt es wohl
zusammen , daB uns die japanische Musik ernst und schwermiitig erscheint.
Hieraus Schliisse auf japanische Auffassung zu machen, ist unberechtigt, da
wir auch hier nur der Konvention unserer harmonischen Musik folgen.
Selbst Volkslieder mit lustigem Text kommen uns oft melancholisch vorl).

Wie die japanische Musik uns, so beriihrt unsere Musik die Japaner im
allgemeinen fremdartig.  Doch scheint sich das japanische Ohr doch an un-
sere komplizierten Harmonien gewshnen zu kénnen, und abfiillige Urteile be-
ziehen sich meist nur auf unsere Gesangs-Technik?2).

‘Leider verschwindet, je weitere Kreise die curopiische Kultur zieht, die
reizvolle Originalitit der fremdlindischen Kunst und mit ihr ein  fiie den
Musikforscher, Bthnologen und Psychologen iiberaus wertvolles Material.
Wenn wir auch nicht die musikalischen Schopfungen selbst, wie andere Kultur-
Frzeugnisse in unseren Museen aufbewahren kinnen, so sollten wir doch so
lange es noch Zeit ist, bestrebt sein, phonographische Dauer-Priiparate fiir
unsere Laboratorien zu sammeln.  Zwar wird die praktische Musik nicht, wie
bildende Kunst und Kunstgewerbe, von den Ostasiaten viel lernen kinnen,
doch diirfte ihnen die Wissenschaft noch fiir manche Erweiterung ihres Aus-
blicks dankbar werden.

1) Umgekehrt erscheint uns ein »Trauriger Abschied« betiteltes siamesisches
Ovrchesterstiick hesonders heiter.

2) Vergleiche S. 337 und Miiller, a. a. O, IX. S. 20, Anmerkun

o
o€
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Anhang 11

Bemerkungen zu den Musik-Beilagen.

Als Beilage bringen wir eine Anzahl der von uns mit einem Edison’schen
Phonographen aufgenommenen Musikstiicke, in curopiiische Notenschrift iber-
tragen. Wenn diese auch nicht allen Feinheiten der japanischen Intonation
und Vortragsweise zu folgen vermag, so sind doch die Abweichungen voun
unserer Musik nicht so erheblich, daf wir auf eine Wiedergabe in der uns
gewohnten Bezeichmingsweise verzichten miilten. Jenen Abweichungen suchten
wir iibricens dadurch gervecht zu werden, daf wir merkliche Differenzen  in
der Tonhohe durch -~ oder — markierten, die auf der Koto durch Saiten-
druck erhohten Téne mit einem >< versahen und die Tempo-Schwankungen

wit dem Metronom moglichst wenau fixierten.

[. Solo-Gesinge (Graf Dr. R. Goto). Text in freier Uhersetzung:

1. Abschiedslied !volkstiimlich). »Wenn ich von dir Abschied nehme
and dabinwandle auf der LandstraBe zwischen den Eichen, nicht weifl ich
dann, ob Tau mich netzt oder Thrinen.«

( sch-japanischen Krieg). »Der Li-Hung-
Chang ist der ditmmste Kerl auf der Welt: um so viel Soldaten nach Gasan
zu schicken, hat er die ganze Kriegsflotte vernichten miissen !«

3. Chinesisches Lied (mit den chinesischen Solmisationen gesungen).

Tn allen drei Stiicken fillt der melodizche Schwerpunkt mit dem Schlufiton
susammen, olme dal wir, wenigsten in den beiden ersten, cine Tonika in
unserem Sinne erkennen konuten. Schwankende Intonation ist im ersten
Stiick in der Terz, im zweiten in der Sexte zu finden. Eine regelmiiBige
Zusammenfassung von Takten zu Gruppen von je drei oder vier, wie sie
bei uns die Norm ist, scheint nicht vorzuliegen.

IT. Shamisen-Solo: Osavuma [Theater-Musiker). Dieses in Japan sehr
beliebte Stiick, daB sich in fortwiihrendem Aceelerando, am Schlufl zu einem
vasenden Prestissimo  steigert, wurde mit bewunderungswiirdiger Virtuositiit
vorgetragen. Es stebt uns infolge seiner scharfen Rhythmisierung und der
gelegentlichen Zusammenfassung der Takte zu Gruppen musikalisch niher.

UL Theater-Musik. Tanzstiicke aus dem ersten Akte des Dramas »Die
Geisha und der Ritter.« Der Shamisen-Spicler saff in der Coulisse, wo-
selbst wir withrend der Auffiillbrung unsere phonographischen Aufnahmen

2, Gassenhauer (aus dem chines
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machten. Dem ersten, mehr feierlich ceremoniellen, folgt ein etwas lebhaf-
terer, anmutiger Tanz unter einem Regen von Kirschbliiten. Das letzte
Stiick gibt eine Art wilder Tarantella wieder, welche die Tinzerin auf einem
Tsudsumi (kleine umgehiingte Trommel) begleitete. Alle diese Tinze werden
von Frau Sada Yacco mit vollendeter Grazie, namentlich der Arm- und
Hand-Bewegungen, ausgefithrt. Die kurze monotone Stelle in der Musik, in
welcher dieselben Taktgruppen vielemale wiederholt werden, begleiten einen
urotesken Versuch einiger Priester, die Tinze der Geisha zu parodieren.

IV. Koto-Solo. Sterbe-Scene der Heldin aus dem zweiten Akte des
Schauspiels » Kesa<. (Theater-Musiker). Eine freie, Stimmung malende Phan-
tasie, die bei jeder Auffiibrung variiert wurde. Vergleiche Seite 340.

V. Koto-Solo: Todeslied (Sada-Y acco). Wir finden in diesem Stiick
nicht nur einen hiufigen Wechsel der Koto-Stimmungen, sondern auch ge-
legentlich eine Transposition derselben Teiter in die Subdominante (von &
nach es).

VI. Shakuhachi-Solo. Rokudan (= sechs Teile). 111, Sandan. (Dr.
Murayama, Dr. Goto). Diese in Japan sehr bekannte Komposition Yat-
suhashi’s ist urspriinglich fiir Koto gedacht und in dieser Form schon mehr-
fach publiziert worden. Wir geben deshalb nur einen einzelnen Teil der-
celben in Partitur- Form wieder. um die Abweichungen der verschiedenen
Notierungen und die charakteristischen Unterschiede des Shakuhachi- und
Koto-Stiles bequem vergleichbar zu machen 1), "

Tie ersten beiden Teile der Partitur sind Ubertragungen der Phono-
oramme, die wir nach dem Shakuhachi-Spiel sweier verschiedener Musiker
aufeenommen haben. Sie weichen untereinander nur unerheblich ab, haupt-
siichlich in den Verzierungen, deren genaue Notierung nicht moglich war,
ehenso wie das tremoloartige Umspielen der lang ausechaltenen Tone,

Die beiden anderen Reihen sind der Litteratur entnominene Aufzeich-
nungen fiir Koto und zwar die eine aus den von Piggott gesammelten
Musik-Beispielen, die andere aus [sawa's Sammlung von Koto-Stiicken?).
Wir finden in Piggott’s Notierung konstant cis, wo lsawa d schreibt: da «
als Grundton der Leiter zu betrachten ist, so fillt die Schwankung auf die
dritte Stufe, als auf ecinen Hilfston (Pien, siehe oben Seite 322). Wir be-
merken 1im Gegensatz zu den Wiedergaben durch das Shakuhachi die charak-
tevistischen Bigentiimlichkeiten des Koto-Stils: gleich im ersten Takt ein ab-
steigendes  Arpeggio, simultan oder arpeggicrt gespiclte Quinten, Quarten
und Sekunden.

Die Sexte (f, fis) erscheint in den IKoto-Stimmungen stets :1]’5 kleine (f),
bei der einen Shakuhachi-Wiedergabe {(Dr. Gotol stets als arofe [fis), in dem
anderen Shakuhachi-Solo (Dr. Murayama) schwankend oder in intermediirer
Intonation. Wir glauben aber nicht, dab hierbei neutrale Sexten intendiert
warel.

VIl. Gesang mit Trio-Begleitung (Partitur): Tswru KName, Kranich
and Schildkrite (Koto: Sada-Yacco). Melodiefihrende Stimme ist die Koto,
der allein Introduktion und Nachspiel zufillt. Das Shamisen bewegt sich meist
anisono oder in Oktaven mit der Koto, ohne deren Verzierungen mitzumachen.

11 Auf die Veroffentlichung eines anderen Shakuhachi-Stiickes: Axunashishi
Dr. Goto. Dr. Murayama), welches wir in #hnlicher Weise partiturartiz fixiert
Laben. konnen wir, da es nichts wesentlich Neues bringt, chenfalls verzichten.

2) Siche a. a. 0.
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Das Kokyu hiilt bald einen Ton orgelpunktartic aus, hald folat es der Me-
lodie mit seinem starken, unser Ohr verletzenden Portamento. Dey (Gesano
ist gegen die Koto-Stimme hiufie in Synkopen verschoben. Wiy besitzen
das Stiick in drei verschiedenen phonographischen Aufnabmen , die sich nur
in Bezug auf die Coda unterscheiden!). Einmal kehrte nach der wit a Capo
al Fine bezeichneten Fermate das Vorspiel wieder; dis zweite Mal folgte
das Nachspiel bis §§; das dritte Mal endlich setzte, nach emem Ubergangs-
takt, das Nachspiel bei § ein und erstreckte sich bis zum SchluB der No-
tierung.

1) Einige andere unbedeutende Abweichungen verschuldeten das Ausfallen « mzelner
Takte oder Taktteile, meist in den Oberstimmen der Partitar: so erkliven sich die
UnregelmiiBigkeiten in Takt 31, 37 40, 47 und 63.

~
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Anhang ITl: Musik- Beilagen.

I. Solo-Gesiinge.
(Dr. Goto)

1. Abschiedslied.
. " !
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V1. Shakuhachi-Solo.

(Vergleichs-Partitur.)

/Rokudan. II1. San-dan.

e/
oLl
L
.
il
“
k|
o/
aldl
L
‘.
¥




354 0. Abraham u. E. M. v. Hornbostel, Studien iiber das Tonsystem der Japaner. O. Abraham u. E. M. v. Hornbostel, Studien iiber das Tonsystem der Japaner. 355

/ gagfs s deaeil
PR e, o VII. Gesang mit Triobegleitung.
— | ) i (Partitur)
et F|4 + $
=t s ]
1 1 1 1] 1 4 1 € = 1 1 ] = .
= P ====Eto== 1 /Hramch und Schildkrote.
. |
@:ﬁh——".—mﬁ 2 _'_‘F?__i}:@ - Kokyu. — . =
1 1 1 2 : : 1 ) — 1 1 1 U
) T + T 1 — T
N
£ o £ »| 5 | I
22— ! 3 Sham ,; ———=— = —=
= e e ===
\ — L } o e ro— e i
|
2 i 2 i B i Gesang. = e
. R i o o e S % :
@:ﬁ:&iﬂ::i oty ———F } - ek VOI’Jsplel.
+ 'f'f‘ ol ” TR | ( =_52) ; ; ' " ikl .. )‘x 4
e e e » K = Sse=cooSoSsoees
o T ; s  w— 1 ! 3 T \ # j » # <i) ™, i ; 3 L 4
- ] TN
e e o o e e i i —
e = e e ——
AN 1 = S - 1 X 1 = 1 1 + 1 /
() -— T T 1 i L
I \/ - - e _ -
:#: :F- F:ﬁﬁ‘—"—f 72 J]' §o =
S E RS e e e "
\%jL;H t . v e A Ag Pl
: e e = = =
/ P - 14 £ 2 £ >
¢ . s ?“F—f—»@% pere
g : e = -
s t A;*I 4 1 T 1 H h T 4 ;1 gl. 2 +
= Ti::‘:.i:‘:i:it Do (e, +
—— t 1 T —— + 1 4
Lo g a g bhe b £ . 2 =SS S SS= o= e et
i —t— SE=— —_— ! ! \v r v [ =
v—“‘—i—-* — 1]' 1 ! uT‘i =
b 5
_9""-‘i_—‘ ar -j;:» ‘J'. ; 1 .I' v’h f‘ =2 /
=3 1 et 1 Sa= /o ek !
F‘ T i 1 1 : = 7 e
S5 t ﬁ-—— e * o — ]
N 8 = — = = 1
Lag = Vaon 1 Octave tiefer
e r ' == ety ey
o & o S g AT pre e ey = P EEScc=S = ===
o L4 e
x + + b pe— g
e e -
i3 iare F—t ——— &————3 ¢ — =
g e =
S i = [3) St \—UJJ' (P g /g ¥y J T
: =: e e T e
‘ T =t 1 +— - e — E—— L —= J ==
o Y——1F . =) (¢ :-176) N
\’j TL 1 3 5 ) ‘:‘? <‘l ‘# 1_-——’_- = é i TS meEmar. l 3
= = 5 - - Mﬁﬁﬁ—_“iﬁ:ﬂ:f_“*{ % q} £
\u _.,.__L—Id___k_—f— et E‘j—Lt*_‘l_-_, _fx, i 2 \ ; # L #- o Fine L
¥




357

= 3

71
&
;=
s
e
RS

P—

o

P E———

;o=

K

===

e
T
_""—_ﬁ—‘—.

o ... ]

e &

+
t

X

é#—i

e

‘fi'-f—#f £or

INIY

o)

——

2

§

o e~ e e
—eaplea

]

)
e =
b
g
.,

o
-
]

T

r\_/

ot | Lof

5 R
“‘5

T

"

J

'\_/' i _i. L i)#]i]

<

S

1

Nl

B 5L SA LAl

n
T

+
o

S ST g w

AN R

T

K

-

N

1S

=

——

=

~—

O. Abraham u. E. M. v. Hornbostel, Studien iiber das Tonsystem der Japaner.

i I

@

" &

DA

o

/

kel

- /¥ g
—J%
(@)

)

(5]

.,14:
G-

élﬂ'
(d- 96

)|
i
. B

!

7

N~

«)
s
1
.

+
L d
(7}

po—

1
-0

B )

1

X
o

.

8-
4
> |9

',
&

1Y

:

i - W
te

s ¢

B
b

I

1)

|

1

R S S i

[
=F

2

M. v. Hornbostel, Studien iiber das Tonsystem der J. apaner.

£ » £,

5
+

17

-

+
T
1
&
&

"

@ @

>~

+

S -

A F
|
rp

1

oJ

o)

356 0. Abraham u. E.

\QJ
4

-+

- }’ A
\5 @

>

LU

P WP
»

a P

=

Y

173

R

.

f 4
> BE e ¢

-~
S

e S

B

RS = Sy

L
&

3 = o §

¥
[
)

<

>

S = ===

¥t et i

rs

P - - —
»-o&

A il o
_{,._,

o

P

O

1= |




o
2 | A | .C . ‘ _ _ "
ne b ~IMt - | T <
g 1 S oMt el ] * _ 5
m L= ~ 1L il 4 AM i AIH
5 1 " »_- ” n}é _ _ LY @
.” iy eml 1L Nl B JU/ +H Rl 6 ‘ H- |
5 . P’ | 1) ‘ 1] ot
g ” u 1] ol {-v | [
§ ] 1] i A ] H sl Cly
e N0 M| | ! - R el
F A R
& s o <MH M |
A i O O i
3 [ _ L | N |
..m p ) b ¥ i [ aa Nl I
.m i il ol [HER N iy
2 il { Y8R | 1. i ]
2 f- w il il o/ I L Vil
A - [ a8 ™ T T
3 i 1 i Ty HTR ﬂé [
-m : e bent ] ]
o« , . e e -
"m. i H ¢ .Iu kn,-/ ﬂ%%- yﬁ _
m 0 i i, P 49/ _ |
A =7 [+ ol e _
e £ W
3 i
T benn Jid 1 L
§ 1 iy I §ig ok ™ (&l
.m | ik | | VEEL A i _
& 3 e T
< o gy ¢ . e o ﬁ L
1 15 d 1 HEO. 1] \ i mae) N
=] lm [m - v N - < - 'v o . 7 v
i 4. X L Bl o 4 | A _ ..AL LH@U a T
“ N O N Mu Ju.muu\ N TS v
—_— +- —
C
b ._ -v ) ; \ jv.l i H ) T
% f.ur..l 1] L “A § T T au«“«g T |”_ L u
m. Jli| | u‘ ‘ 1 T |] in
B ’.l b ! = \ | Pa -1 . .
3 ) _ : ‘ Y \. ~ AL By i
m . e g - UL (e | LS b oLl p i ¢ bt
2 | ¥ e » N i 2
g HIg, Q o nl 1 HR
m ; LI R
S b ~ ] ] H biang Tl
b~ 1] T 7 .J'
.m B .3, » L W% T ‘ﬁ.- H g LN v mpH T
p 4 4 e ¢ o % !u _
g 1 y Y g o - ”: 17 ol
..muu. y A L L e 3} .J; i T . N . g
£ 1] e i H i
.«W I# T simmmin un I %‘U ! Af.g o] HJ m) «
It % i) i & DT i
..m % lI..—WM 9 1] 11 Jl._v/ 1] l“w:. l”. . HM.II o g o Bl | VN
g N rs 1 -hdl i \ =< o S s &
< v | | Il e i sl 4 MY o i x“,q
: Y1 " uj T b L 113 mr-- }.” e S| s i SN
M . TRIE il 1wl (s N Ml 1| M VLTI <50 A
N Pa .« L. ]
ol i e Sl sl 4 m W T
< H i ] L1 1] 1] «ll ol 1M olll 1] B
..m i i £ ] I " i (Vi ol 1n/ ] b b A
2 il iy ol I ot A3 1 A A 1
o | 1 ] ) L el (el av = I e
» A 5 -t .~
mm e ® g L L g s e £ m i i g i ]
¥~ i N 20 e RN 20 2 .,.* o




B S el o AEE A

360 :
O. Abraham u. E. M. v. Hornbostel, Studien #iber das Tonsystem der Japaner.

Nachspiel.

Tu

3 e be » o
1.

a8
e

§§J:184
P9 oy | S==9 o9 S-S 8 107 ) = o 9 :.5:4
EESSSSESse=a==s—Cto=—C ===
Pt e e s S |
:
@& ° —_— = = =
@
T | b* g Tg == 9= L F dow # o 9 =it 4
e e e s S L:T'F:W
P a g 1 1T RS S = e
4 — T RIS | ¥ T i W TP = T e == e |
) = r

-~

Hermann Miiller, Zum Texte der Musiklehre des Joannes de Grocheo. 361

Zum Texte der Musiklehre des Joannes de Grocheo

von

Hermann Miiller.
(Paderborn.)

Der Musik-Traktat des Joannes de Grocheo, eines unbekannten Autors,
der um die Wende des 13. Jahrhunderts wahrscheinlich zu Paris lebte, wmd(:
zum ersten Male in den Sammelbiinden der IMG., Jahrgang 1 (1899—1900)
S. 65 ff. veroffentlicht. Der Her rausgeber Johannes Wolf, der als tiichtiger
Kenner der mittelalterlichen Musik- Thcmw mit Recht "(\(ln.lt/t ist, machte
gleich damals auf die besondere Bedeutung dieses Traktates .mhmrks:un:
und noch jiingst wies Oswald Koller in der Sitzung der Wiener Ortsgruppe
der IMG. vom 11. November 19021) auf den musikhistorischen Wert dieser
Abhandlung hin.

Die theoriu des Joannes de Grocheo liegt bis jetzt nur in einer Hand-
schrift vor. Es ist das eine Handschrift des auseehenden 14. Jahrhunderts,
welche in Kodex 2663 der Grofiherzoglich Hessischen Hof-Bibliothek zu
Darmstadt auf Fol. 56r--69r sich findet. Das Vorsetzblatt des Kodex gibt
den Inhalt folgendermafen an?):

»Iic continentur subseripta:

19: Confessio quacdamn brevis.
2% Viginti passus religiosorum Bonaventurae.

Item: Forma novitiorwm  secundwm.  exteriovem et interiorem honiinem
valde bonus liber Davidis de Bacaria.

Tteme: Sermo Vulwerastc cor mewm.

Ttem: Aliqua puncta bona de seripturis.

Ttem: Musica anagistri Johannis de (irocheo.

Ttene: Ordo missae vel speculwm ecclesiae.,

Itewe: De articulis fidei.

Ttem: D quatuor hominis extremis ).

1) Vergleiche Zeitschrift der IMG., Jahrgang 1V, Heft 3, S. 103.

2) Herr Dr. Wolf latte die Giite, mir sowohl zu der Inhaltsangabe wie zu den
textkritischen Bemerkungen eine Reihe von eigenen Beobachtungen und Mitteilungen
nachtriiglich zur Verfiigung zu stellen; ich verfehle nicht. fiir die wertvollen Notizen
dem geehrten Verfasser auch an dieser Stelle Gffentlic l| meinen Dank auszusprechen.

Zur Beschreibung der Handschrift vergleiche auch F. W. Emil Roth in den » Monats-
heften fiir ’\Ius.l\rrculmhw Band 20. S. 50.
3) Die Zahl im Titel ist meines lxu htens zu lesen als I1I1 (= 4), nicht als VII

o

= 7), wenngleich dem iuBeren Anscheine nach zuniichst die Zahl 7 in Betracht
kommt. Das letzte Wort des Titels bietet der BEntzifferung wirkliche Schwierigkeit.
Wir glauben extreniis lesen zu sollen, zumal die hier angewandte Schreibart des /7 sich
auch sonst findet und mit diesem Titel der Inhalt des in Frage kommenden Gedichtes
gut bezeichnet wird. Wie mivr H. Wolf nach erneuter Binsicht in den Darmstidter
Kodex im Anschlufi an diese Notiz mitteilt, hiilt er die Lesung quatuor fir unmiglich;
»die beiden Punkte fiiber den beiden letzten Strichen der Zahl) beweisen. dafl nur
septem zu lesen ist.e  IndeB kommen solche Punkte auch bei dem Zahlzeichen 4 vor:
zudem hat das fiir die Zahl 7 vor den beiden Strichen eewdhnlich gebrauchte Voin



