Die Bedeutung der Musik als Modell Fiir Nicole Oresmes Theorie
Author(s): Ulrich Taschow

Source: Early Science and Medicine, 1999, Vol. 4, No. 1 (1999), pp. 37-90
Published by: Brill

Stable URL: https://www.jstor.org/stable/4130228

JSTOR is a not-for-profit service that helps scholars, researchers, and students discover, use, and build upon a wide
range of content in a trusted digital archive. We use information technology and tools to increase productivity and
facilitate new forms of scholarship. For more information about JSTOR, please contact support@jstor.org.

Your use of the JSTOR archive indicates your acceptance of the Terms & Conditions of Use, available at
https://about.jstor.org/terms

Brill is collaborating with JSTOR to digitize, preserve and extend access to Early Science and
Medicine

JSTOR

This content downloaded from
141.20.217.205 on Wed, 20 May 2026 14:25:14 UTC
All use subject to https://about.jstor.org/terms


https://www.jstor.org/stable/4130228

DIE BEDEUTUNG DER MUSIK ALS MODELL FUR
NICOLE ORESMES THEORIE

De configurationibus qualitatum et motuum!

ULRICH TASCHOW
Universitdt Halle

Messen ist die Nahtstelle zur AuBenwelt, an der unsere mentalen Theorien,
Konstruktionen und Simulationen von Wirklichkeit auf ihre Tauglichkeit
uberpriift werden.

In der ,Lehre von den Tonempfindungen”, mit der Hermann von
Helmholtz programmatisch die ,,Grenzgebiete von Wissenschaften
zZu vereinigen”2 trachtete, konstatiert dieser warnend: ,Der natur-
wissenschaftliche, der philosophische, der kunstlerische Gesichts-
kreis sind in neuerer Zeit mehr als billig [...] auseinandergeriickt
worden und es besteht deshalb in jedem dieser Kreise fur die
Sprache, die Methoden und die Zwecke des andern eine gewisse
Schwierigkeit des Verstindnisses [...].”% Ein fiir diesen Artikel
programmatisches Zitat, das deshalb Anfang und Ende dieser
Arbeit umrahmen soll:

Bei dem hier zu besprechenden Denker des 14. Jhs., Nicole
Oresme,* finden helmholtzsche Ergebnisse eine erste sehr frithe
Vorwegnahme und die wissenschaftliche Akustik und Tonpsycho-
logie im Vorgriff auf das 17. Jh. zugleich ihren allerersten
Vertreter.? Umso erstaunlicher, daB dieser Wissenschaftler der Mu-
sikwissenschaft bis heute ganzlich unbekannt geblieben ist.®

! Dieser Artikel ist in komplexerer Ausfihrung ein partieller Bestandteil
meiner in Arbeit befindlichen Dissertation Scholastische Meptheorie und Musik, so
daB ich fiir weitergehende Informationen auf diese Arbeit verweise. AuBerdem
flieBen Ergebnisse eines von mir am Berliner Max-Planck-Institut fiir Wissen-
schaftsgeschichte im Mai 1997 gehaltenen Vortrags ,Musik als Modell fur die
scholastischen Naturwissenschaften” ein.

2 H. von Helmholtz, Die Lehre von den Tonempfindungen, Braunschweig 1896 5.
Ausg., S. 3.

% Ibid.,, S. 3.

4 Nicole Oresme, 1320-1382. Zur Biographie siehe e.g. M. Clagett, ,Nicole
Oresme”, in: Dictionary of Scientific Biography, Vol. X, New York 1974, S. 223-230.
Der ,Tractatus de configurationibus” entstand in den 1350-er Jahren wihrend
seiner Zeit am College von Navarre, Paris. Siehe auch Anm. 7, S. 14, S. 122-125.

® Damit will ich nicht die konservative Auffassung eines linear-kummulativen
Wissenschaftsprozesses stiitzen.

6 Zwei kleinere Artikel sind zu nennen: beide tragen kaum zum Verstindnis

© Koninklijke Brill NV, Leiden, 1999 Early Science and Medicine 4, 1
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38 ULRICH TASCHOW

Innerhalb der Wissenschaftsgeschichte wird Oresme hingegen ob
seiner progressiven naturphilosophisch-mathematischen Leistun-
gen hoch geschitzt.” Da aber auch ihr die wesentlichen musi-
kalisch-akustischen Innovationen verborgen blieben, kann meine
Arbeit hier ein doppeltes Defizit fillen. AuBerdem will sie die
divergierenden helmholtzschen Gesichtskreise historisch wieder
zusammenfihren.

Doch gibt es Giber die Aufzeigung und Analyse dieser neuen
Fakten hinaus aulerdem einen wissenschaftstheoretisch duBerst
interessanten Hintergrund, vor dem die musikalisch-akustischen
Innovationen Oresmes eine ber sich selbst hinausgehende tiefere
Bedeutung erhalten: Die musikalische Untersuchung ist integra-
tiver Bestandteil seines naturwissenschaftlich-mathematischen
,Tractatus de configurationibus qualitatum et motuum™®—
eine Schrift, die sich der Entwicklung eines exakten Analyse-
verfahrens physikalischer Erscheinungen verschrieben hatte.

In diesem Sinne will die Arbeit nicht nur einen Beitrag zur
Geschichte der Theoriebildung der Musiksystematik und ihres
historischen Selbstverstindnisses liefern, sondern auch einige fur
die allgemeinere Naturwissenschaftsgeschichte interessante wissen-
schaftstheoretische Aussagen wagen. Das heiflt aber vor allem, die
Bedeutung der Musik® fur seine Theorie der configurationes offen-
zulegen. Der Aufsatz wird eine wissenschaftshistorische Neube-

der musikalischen Inhalte und nichts zur Aufdeckung ihrer kontextuellen Be-
deutung innerhalb der oresmeschen Theorie der configurationes bei. Die spek-
takulire musiktheoretisch-akustische Bedeutung wie auch die groBe Bedeutung
der Musik fur die naturwissenschaftliche Theorie der configurationes wurde von
beiden Autoren nicht erkannt. Siehe V. Zoubov, ,Nicole Oresme et la musique”,
in: Mediaeval and Renaissance Studies, 5, 1961, S. 96-107, F. D. Seta, ,Idee musicali
nel Tractatus de configurationibus qualitatum et motuum di Nicola Oresme”, in:
La musica nel Tempo di Dante, ed. L. Pestalozza, Milano 1986, S. 222-256.

7 Siehe e.g. M. Clagett, Nicole Oresme and the Medieval Geometry of Qualities and
Motions. A Treatise of the Uniformity and Difformity of Intensities Known as Tractatus de
configurationibus qualitatum et motuum, Madison, London, New York 1968, S. 3fT.

8 Siehe Anm. 7.

9 Wenn ich in der Folge von Musik spreche, meine ich damit nicht ihre
Eigenschaft als wissenschaftliche oder padagogische Disziplin, sondern verallge-
meinernd Musik als komplexes Phinomen — d.h. die erklingende Musik, ihre
akustischen Grundlagen, ihre Theoriesysteme, ihre kognitiven Strukturen, Vor-
stellungs- und Erlebnisqualitaten, ihre kontextuellen Einbindungen etc. Dies ist
notwendig, um Irritationen zu vermeiden. Denn weder ist die heutige syste-
matische und historische Musikwissenschaft mit Musik als quadrivialer oder auch
naturphilosophischer (de anima-Kommentierungen) Disziplin im Mittelalter kom-
mensurabel, noch mit heutigen Systemen wie Geisteswissenschaften — Natur-
wissenschaften etc.
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DIE BEDEUTUNG DER MUSIK 39

wertung der oresmeschen Schrift notwendig machen, aber auch
einen zu wenig beachteten Aspekt der mathematisierenden
Naturphilosophie des 14. Jhs. zum Vorschein bringen.

1. Ausgangspunkte

Innerhalb der starken geradezu ,manischen” Quantifizierungsin-
tentionen des 14. Jhs.1® galt ein Hauptaugenmerk den in der aris-
totelischen Kategorie der Qualitit befindlichen Objekten wie
Wiarme, Licht, Ton, Farbe, etc., die fast allesamt heute als quan-
tifizierbare physikalische GroBen und Sachverhalte erkannt sind.
Aristoteles hatte die Qualitat kategorisch von der Quantitit
getrennt und auch keine Moglichkeit ihrer Rickfuhrung in die
Quantitatskategorie gegeben, nicht zuletzt durch sein meBtheo-
retisches Verdikt in der Metaphysik und Physik, da nur homo-
gene Objekte kommensurabel seien: das MaB fir eine Quantitit
ist eine Quantitit — und im Einzelnen das Maf fir eine Lange
eine Linge, fur Breiten eine Breite etc.!! Wie aber sollte dann
eine Qualitat, also eine intensive Grofle, quantitativ meBbar sein?
Unter anderem dieses Defizit angehend, verfaite Oresme seinen
»ractatus de configurationibus qualitatum et motuum”, in dem er
eine eigenstindige Methode der graphischen Darstellung perma-
nenter wie sukzessiver Qualititen und Bewegungen entwickelte,
die ihm zum einen die quantitativ-metrische Erfassung und damit
auch die Kommensurabilitit der jeweiligen Qualititen untereinan-
der ermoglichte. AuBBerdem war er Uberzeugt, sich mittels dieser
Methode der configurationes ein universales Analysewerkzeug ge-
schaffen zu haben, mit dessen Hilfe fundamentale Einsichten in
die Wirkungsweise physikalischer und psychischer Phinomene zu
realisieren seien.

Mehrere Einschiatzungen wurden beziglich dieser sehr interes-
santen Schrift vorgenommen, die allesamt ihre wissenschaftliche
Bedeutung im heutigen Sinne abwerten: Oresmes Theorie fehle

10 Vergl. A. Maier, Metaphysische Hintergrinde der spitscholastischen Naturphilo-
sophie, Rom 1955, S. 340. E.g. auch J. E. Murdoch, ,Mathesis in Philosophiam
Scholasticam Introducta. The Rise and Development of the Application of Mathe-
matics in Fourteenth Century Philosophy and Theology.”, in: Arts liberaux et
philosophie au Moyen Age, Actes du Quatriéme Congres International de Philoso-
phie Mediévale, Montréal 1969, S. 245f.

1! Metaph. 1053a25ff, Physik 248a 10-25, 249a 8-20 u.a., Euklid, Elemente, Buch
5. Def. 3.
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40 ULRICH TASCHOW

1. die Exemplifizierung durch wirklich physikalisch relevante prak-
tische Beispiele und Experimente,'? 2. eine Grundlegung durch
Messungen, a) bedingt durch die im 14. Jh. noch nicht gegebene
Moglichkeit der Messung intensiver Grolen (meBbar galten nur
Raum- und auf diese zuriickfihrbare Grofien), b) begriindet in
einem allgemeinen Desinteresse am Messen.!® 3. Dadurch fehle
seiner Theorie die empirische Verifizierbarkeit, weshalb sie nur
hypothetischen oder gar symbolischen, metaphysisch-magischen
und phantastischen Charakter besafie.!* Dieser metaphysisch-
magische Charakter wurde auch mit der als unwissenschaftlich
abgelehnten Grundidee Oresmes begrindet, dafl aus den resul-
tierenden graphischen Figuren Wirkungsspezifika der Qualititen
und Bewegungen erkennbar sein sollten (Figurensymbolismus).'®
Aus all dem resultiert aber schlieBlich 4. der Vorwurf der
fehlenden Praktikabilitit und somit physikalischen Unbrauchbar-
keit seiner Methode, bestatigt durch ihre geringe Rezeption.!® Mit
dieser Meinung wirde der oresmesche Traktat gut in das land-
laufige Bild vom 14. Jh. passen, das Jahrhundert einer rein spe-
kulativen Wissenschaft ohne Experiment und Messung.!”

Wie erwahnt enthalt dieser Traktat nun aber interessanterweise
einen sehr umfangreichen Abschnitt musikalischen Inhalts, der
von der Naturwissenschaftsgeschichte als unwesentlicher Bestand-
teil gewertet wurde.!8 Vielleicht ein ,blinder Fleck”, der aus der
unangemessenen Projektion heutiger Musik- und Wissenschafts-
auffassungen auf eine vergangene Zeit resultiert.

12 A. Maier, An der Grenze von Scholastik und Naturwissenschaft, Essen 1943, S.
295, 300, 320f. M. Clagett, Nicole Oresme, [Anm.7] S. 46, 48.

13 Maier, ibid. S. 289. A. Maier, Das Problem der intensiven Grofe in der Scholastik,
Leipzig 1939, S. 74f. Clagett, Nicole Oresme, S. 26, 48f., 121. L. Thorndike, A History
of Magic and Experimental Science, Vol. 3, New York 1934, S. 490.

14 'Maier, An der Grenze, [Anm.12] S. 304ff., Metaphysische Hintergriinde,
[Anm.10] S. 346 etc. M. Clagett, Nicole Oresme, S. 26, 48.

15 E.g. Maier, An der Grenze, ibid. S. 304ff. Siehe auch Anm. 167.

16 Clagett, Nicole Oresme, S. 49ff., Maier, An der Grenze, ibid. S. 332f.

17 Vgl. e.g. J. E. Murdoch, ,Philosophy and the Enterprise of Science in the
Later Middle Ages”, in: Y. Elkana, ed., The Interaction between Science and Philosophy,
Humanities Press 1974, S. 51-74. Vgl. e.g. H. Blumenberg, Der Prozef der theoretischen
Neugierde, Frankfurt a. M. 1973, , S. 151 ff.; W. Breidert, ,Zum masstheoretischen
Zusammenhang zwischen Indivisibile und Kontinuum?”, in: Miscellanea Mediaevalia
16, 1 (1983), S. 151f. und viele andere.

18 Maier, An der Grenze, [Anm.12] S. 322: ,[...] zwei Exkurse, die mit dem
eigentlichen Thema nur ungefihr zusammenhingen, was Oresme selbst
mehrmals zugibt und entschuldigt.” Da derartige AuBlerungen in seinem Tractatus
nicht nachzuweisen sind, missen sie unbewuft von ihr hineininterpretiert
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DIE BEDEUTUNG DER MUSIK 41

Im Gegensatz dazu mochte ich zeigen, daB jener musikalische
Abschnitt ein inhaltliches Kernstuick der Schrift darstellt, ohne den
seine Methode und sein Anliegen nicht ausreichend verstanden
werden konnen. Zugleich wird die Untersuchung bestimmte
obengenannte Einschiatzungen entkraften.

Genese der oresmeschen Theorie

Mein Versuch, Oresmes Schrift von einem anderen, dem
musikalischen Ansatz her zu interpretieren, wird aber auch noch
durch einen zweiten wichtigen Aspekt unterstitzt: Bisher konnte
der Ursprung und die Inspirationsquelle fur seine Theorie der
configurationes meines Erachtens nicht ausreichend geklart werden.
Die Versuche, selbige ursprunglich auf die Theorie der latitudo
Sformarum der calculatores der Merton School, auf die geometrische
Darstellungsmethode der perspectiva des 13. Jhs.,, auf den
medizinischen Begriff der latitudo in der Nachfolge der Werke
Galens und auf die theologisch eingebundene Lehre der intensio
und remissio formarum zurickzufihren, bleiben alle unbefriedi-
gend, da in jedem Falle Oresmes Methode einen teilweise anderen
bzw. Neuansatz zeigt, der nicht allein aus den vorhergehenden
Theorien schlissig abgeleitet werden kann.!® Zudem beruft sich
Oresme — mit Ausnahme eines nur allgemeinen Verweises
hinsichtlich des geometrischen Darstellungsverfahrens auf die
perspectiva — nicht auf irgendwelche Vorlaufertheorien.

Das Neue der Theorie Oresmes:

1. Oresmes Methode kann nach bisherigem Wissen als die erste mehrdimen-
sionale geometrische Erfassung und Funktionsdarstellung natirlicher Phano-
mene gelten, denn keine Vorlaufertheorie schreitet zur mehrdimensionalen
Darstellung im oresmeschen Sinne: Bei Oresme wird nicht mehr nur eine
einzelne Intensitit durch eine Linie dargestellt, sondern es wird eine In-
tensititsverteilung in einem durch ein geometrisches Element reprasen-

worden sein. Selbst noch Clagett, Nicole Oresme, [Anm.7] S. 38: ,[...] he does not
in fact relate the discussion very closely to the configuration doctrine [...].”

19 Zu den konkreten Unterschieden zwischen den Oxforder Theorien und der
Oresmes siehe meine Diss., Anm. 1. AuBerdem siehe vorab e.g. E. D. Sylla, ,Medi-
eval Concepts of the Latitude of Forms: The Oxford Calculators”, in: Archives
d’histoire doctrinale et littéraire du Moyen Age 40, 1973, esp. S. 224, 225, 229, 239, 244,
277f. E. D. Sylla, ,Medieval Quantifications of Qualities: The Merton School”, in:
Archive for History of Exact Sciences 8, 1971, esp. S. 15, 24ff. Einen guten Uberblick
zur Genese der oresmeschen Methode gibt Clagett, Nicole Oresme, [Anm.7] S. 50-
73.
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42 ULRICH TASCHOW

tierten subiectum oder in der Zeit dargestellt. 2. Die vorher bereits an Einzel-
problemen verwendeten Begriffe der uniformitas und difformitas intensiver
GroBen?® werden von Oresme systematisiert und zur Basis seiner Theorie
der configurationes erhoben. 3. In den verschiedenen uniformen und diffor-
men Variationen dieser intensiven GroBen, d.h. den verschiedenen simul-
tanen und sukzessiven Intensititsverteilungen glaubt er ganz richtig eine
Besonderheit entdeckt zu haben, durch deren Analyse differenziertere
Aussagen uber das Verhalten, die Eigenschaften und Wirkungen von Quali-
taiten und Bewegungen und uberhaupt simtlicher natirlicher Phinomene
moglich seien. 4. Diese Konfigurationstheorie wird von Oresme originar
schlieBlich sogar auf die substantialen formae ausgedehnt. 5. Der nur aus
seiner Methode entwickelbare Begriff der quantitas qualitatis,?’ bei dem es
sich tatsachlich bereits um einen reinen MaBbegriff handelt, ist ebenfalls
originar Oresmisch. 6. SchlieBlich stellt seine Methode einen generellen me-
thodologischen Einschnitt dar. Oresme bringt einen neuen Betrachtungs-
und Problemansatz: Vorrangig interessiert ihn die deskriptive Zuordnung von
mathematischen Gesetzen und Naturphanomenen (die raumliche und zeitliche
Intensititsverteilungen und ihre graphische Darstellung etc.)?? und die
dadurch sich ergebende Analysemoglichkeit dieser Phinomene, wodurch
iber ein Jahrhundert lang diskutierte ontologische Wesensfragen der Qua-
litdt (intensio et remissio formarum) mit einem Schlag ad acta gelegt wurden.
Diese Reduzierung des Problems auf die quantitativ-metrische Erfassung
und geometrische Darstellung ist eine neue (in der Tendenz bereits durch
die ,Merton-School” initiierte) Sichtweise und Methode, welche auch die
frihneuzeitlichen Wissenschaften prigen wird. Das komplizierte ,Nahtstel-
lenproblem” Natur-Mathematik schien auf der Basis der Geometrie plotzlich
gelost. 7. Die geradezu universale Anwendung seiner Konfigurationstheorie
auf unzahlige physikalische, psychophysikalische und kognitive Phanomene
kann als erstmaliger Versuch einer umfassenden Mechanisierung der Natur
gewertet werden.

Auf Grund der hier angefihrten Fakten ist berechtigterweise zu
fragen, welche Inspirationsquelle, welche Grundidee und welchen
Legitimationsmodus Oresme fur seine Methode benutzte. Und
hierzu wird die Untersuchung der ,Musik” einiges zur Klarung
beitragen, aber auch die oresmesche Leistung verdientermaBen in
einem neuen Licht erscheinen lassen.

1. Hauptuntersuchung

Zwei ,musikalische Bedeutungskomplexe” werden untersucht: —
A: die Bedeutung der Musik in Bezug auf den legitimatorischen
und ,ideelichen” Aspekt seiner Theorie, — B: die akustisch-
musikalischen Leistungen des musikalischen Abschnittes und
dessen Modellbedeutung fir sein Konzept der configuratio qua-
litatum et motuum. Beziglich der allgemeinen Inhalte seines

20 Sjehe zur Herkunft dieser Begriffe Maier, An der Grenze, [Anm.12] S. 270ff.
21 Der Flacheninhalt der Figur bzw. das Produkt aus extensio und intensio.
22 Siehe Maier, Das Problem, [Anm.13] S. 70ff.
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DIE BEDEUTUNG DER MUSIK 43

Traktats beschrinke mich auf das fir mein Anliegen Notwendigste
und verweise fir dariiber hinausgehende Informationen auf die
zwei wesentlichen Arbeiten.??

A: Der legitimatorische und ,ideeliche” Aspekt seiner Theorie —
meptheoretische Aporien

Die Grundintentionen des Traktats, a) die Quantifizierung von
Qualititen und Bewegungen, b) die Entwicklung eines Dar-
stellungs- und Beschreibungsmodus selbiger zum Zwecke der
differenzierteren Analyse
ihrer spezifischen Wirkun-
gen realisierte Oresme auf
zweierlei Weise: 1. bei
permanenten Qualititen,
indem er das jeweilige Ob-
jekt, dem die Qualitét in-

e fieue b Q v} w1 o ox
t910 ey 43 grudse <t~ alio Ins
o fiont b (1 vel viwf
F ad w3 G ficut—boe LN &
M‘&M.Mwﬁnim&i
;‘gﬁ‘;‘.ﬁgﬁ;ﬁ;‘ﬂﬁ hérierte, durch ein geo-
e - vel 1 abecs cet tm metrisches Element wie
-‘dfa”'yé""& ! ﬂ einen Punkt, eine Linie,

Fliche etc., Ublicherweise
MMM mw ?
e )y aber eine Linie als longi-
me:umt’gégam

tudo abstrahierte, auf der
e p}mm d’lﬂt‘u vy «d ’
14 er dann je nach dem Grad

Abbildung® der raumlichen Intensitats-

verteilung der Qualitit
senkrecht die Intensionslinien, die sogenannten latitudines auf-
trug. 2. Bei sukzessiven Qualititen hingegen wurde modifizierend
die Zeit als Basis bzw. longitudo abstrahiert, auf der dann ebenfalls
je nach Art der Intensititsinderung, d.h. ob uniform, uniformiter
difform, difformiter difform, die Intensitétslinien senkrecht aufge-
tragen wurden. Die aus der Gesamtheit der Intensionslinien
jeweils resultierende Figur ergab schlieBlich die configuratio

23 A. Maier, ,Die Mathematik der Formlatituden”, in: An der Grenze, [Anm.12]
S. 288-380, Clagett, Nicole Oresme, [Anm.7] S. 14-49.

24 MSS British Library, Sloane MSS 2156, fol.164r. Dies sind Beispiele fir
difformiter difforme configurationes. Die Einfachheit dieser Zeichungen darf nicht
tauschen, denn wenn es um konkrete Beispiele und Berechnungen geht, beziffert
Oresme diese geometrisch exakten Figuren bzw. versieht sie mit Buchstabensym-
bolen.
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44 ULRICH TASCHOW

Abbildung?®

qualitatum vel motuum, aus der Wesens- und Wirkungseigenschaften
der Qualititen und Bewegungen erkennbar sein sollten, der
Flacheninhalt der Figur hingegen ergab die quantitas qualitatis
oder wvelocitas totalis. Durch diese quantitas qualitatis war ein
qualitativer MaBbegriff gefunden und somit die Kommensurabi-
litat der Qualititen untereinander realisiert. Dies war jedoch ein
grober Verstofl gegen die aristotelische und euklidische Ho-
mogenitatsforderung des Mafles mit dem Gemessenen, nach der
ja niemals eine Qualitat durch eine euklidische RaumgroBe hatte
gemessen werden konnen. Aus damaliger antiplatonisch-ari-
stotelischer Sicht muBiten aber auch noch weitere elementare
Fragen auftauchen: Mit welchem Recht kann z.B. eine euklidische
und somit hochsten Genauigkeitsanspriichen gentigende immate-
rielle Linie einen unregelmafig strukturierten natirlichen Korper
reprasentieren® und wie eine intensive Qualitit, die ja gar keine
extensio besitzt, mittels einer Linie in eine extensive GroBe
umgewandelt werden. Nur diese Transformation der infensio in
eine Raumgrofle ermoglichte ja ihre MeB- und Quantifizierbarkeit.

Ist damit zwar nur ein Teil der durch Oresmes Methode
provozierten Fragen genannt, zeigt sich bereits, da diese zu ihrer
Zeit alles andere als selbstverstindlich gewesen ist. Oresme stand
also nicht nur vor der Aufgabe ein neues Kognitionsmodell zu ent-
wickeln, er muBite es auch gegen widersprechende Theorien
verteidigen. Kommen wir damit zur Frage nach dem Legitima-

2 »Questiones super geometriam Euclidis”, questio 10. Abbildungen nach M.
Clagett, de configurationibus, [Anm.7] Appendix I, S. 527. Von links nach rechts: 1.
uniformiter uniformis, 2. uniformiter difformis, 3. difformiter difformis.

% Die bereits existierende geometrische Darstellung optischer Sachverhalte
fiel nicht unter dieses Problem, da Licht in langer optischer Tradition normaler-
weise als immaterielle Erscheinung (multiplicatio specierum) aufgefaBt wurde.
Ahnliches trifft auf die Geometrisierung astronomischer Sachverhalte zu, da nach
Aristoteles, in Absetzung zu den irdischen Phanomenen, die Himmelsspharen
anderen (absoluten) GesetzmaBigkeiten gehorchten. Eine ,irdische” Qualitat
inharierte ja aber einem unregelmiaBigen physisch-materiellen Korper.
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DIE BEDEUTUNG DER MUSIK 45

tionsmodus fiir seine graphische Methode. In einer kurz zuvor
entstandenen Schrift, den ,Quaestiones super geometriam Eu-
clidis”,?” die ihm offensichtlich als eine erste Ideenskizze fiir diese
Methode diente und bezeichnend noch von einem apologetischen
Ton geprégt ist, nimmt er in zwei quaestiones zu dem ,Nahtstel-
lenproblem” der Ubertragung mathematischer Prinzipien auf
Naturdinge Stellung und verteidigt engagiert seine geometrische
Methode. Drei Argumente liefert Oresme fur ihre Berechtigung
und Leistungsfahigkeit: 1. Aristoteles hatte die Zeit durch eine
Linie vorgestellt (ymaginatur), 2. in der perspectiva wiirde eine virtus
activa mittels einer Dreiecksfliche vorgestellt und 3. man konne
gemaB dieser Vorstellung (ymaginatio) leichter solche Dinge wie
uniformiter difforme Qualititen etc. verstehen.?® Bezog sich dies
nur auf das allgemeine Problem der Geometrisierung physikali-
scher Phanomene, so kommt er nun auf das Neue und deshalb die
Kritik Herausfordernde seiner Methode, die Mehrdimensionalitit
einer Qualitat, zu sprechen: ... queritur utrum qualitas linearis sit yma-
ginanda sicud superficies.?® Das Argument seiner Kritiker vor-
wegnehmend, fihrt er an, diese (qualitas linearis und superficies)
seien von unterschiedlichem MaB (ratio), ein Vergleich zwischen
ihnen somit nicht moglich, was sich aus dem 7. Buch der aris-
totelischen Physik3’, dem 5. Buch Euklids®' wie dessen Kommen-
tators Campanus ergebe.??

Das war ein berechtigter Einwand, denn in der angesprochenen
Physikstelle lehnte Aristoteles im Zusammenhang mit der Frage,
ob jede Verinderung mit jeder Verinderung vergleichbar sei, den
Vergleich zwischen Qualitits- und Ortsverinderung, konkret
zwischen Qualitit und Strecke, rigoros ab. Die Griinde dafur
referiert er in Metaph. 1053a25 knapper und deutlicher, ,das Maf}
ist immer mit dem Gemessenen gattungsgleich: das MaB fur
GroBen ist eine Groe — und im Einzelnen das MaB fir eine
Linge eine Lange, fur Breiten eine Breite, fiir Tone ein Ton...”

27 Nicole Oresme, Quaestiones super geometriam Euclidis, ed. H. L. L. Busard,
Leiden 1961. Part. ed. Clagett, in: Nicole Oresme, [Anm.7] S. 526-575. Korrig. Ver-
sion: J. E. Murdoch, ,Nicole Oresme’s ,Quaestiones super geometriam Euclidis’,”
in: Scripta Mathematica XXVII, 1964, S. 67-91.

8 Quaestiones, [Anm.27] S. 28, 17-23.

2 Ibid., S. 28, 25f.

%0 Physik 248a 10-25, 249a 8-20.

31 Elemente, Buch 5, Def. 3.

32 Quaestiones, [Anm.27] S. 28, 27-29.
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46 ULRICH TASCHOW

3 zu findende, allgemein

Dies war eine nicht nur bei Campanus
ubliche Ansicht.

Oresme stand also vor dem Problem, das von ihm postulierte
indirekte MaB, d.h. eine geometrische Flache, als MaB} einer
Qualitit mit linienférmigem Subjekt, seinen Zeitgenossen
gegenuber legitimieren zu mussen. Dies versucht er mit dem
Verweis 1. auf die perspectiva, speziell Witelos und Robert Gros-
setestes, die auf diese Weise die Intensitit des Lichtes vorgestellt
hatten, 2. auf Aristoteles’ Zeitdarstellung durch eine Linie (Phys.
Buch IV) und 3. auf den Kommentator Campanus (Elemente, 5.
Buch), der im Zusammenhang mit der Erklirung der Pro-
portionen meine, alles was die Natur des Kontinuums beséife,
konne durch eine Linie, Fliche oder einen Korper vorgestellt
werden. Die Intensitit einer Qualitit ware aber von ihrer Natur
her ein Kontinuum auf Grund ihrer unendlichen Teilbarkeit.>

Diese Behauptung verwundert, da eine solche Aussage bei
Campanus nicht nachzuweisen ist, dieser schliet einen Vergleich
zwischen inhomogenen GroBen sogar explizit aus.®® Jedoch findet
sich ein anderer aufschluBreicher Hinweis:

Non enim solum in quantitatibus reperitur proportio, sed in ponderibus,
potentiis et sonis... Nam (ut vult Boethius in quarto) si quilibet nervus in
duas inequales partes dividatur, erit ipsarum partium suorumque sonorum,
eadem converso modo proportio. Sed in quibuscunque proportio reperiun-
tur, ea participant naturam proprietatemque quantitatis.3®

Bevor ich auf die Bedeutung der musica zu sprechen komme, noch
ein letzter Hinweis Oresmes zum Problem des indirekten Mafles:

Omnis res mensurabilis exceptis numeris ymaginatur ad modum quantitatis
continue. Ideo oportet pro eius mensuratione ymaginari puncta, lineas et
superficies, aut istorum proprietates, in quibus, ut vult Philosophus, mensura
seu proportio per prius reperitur. In aliis autem cognoscitur in similitudine
dum per intellectum referuntur ad ista.?”

Auch dieser Verweis ist offensichtlich von Oresme manipuliert, da
unkorrekt. Aristoteles betont in Metaph. 1052b20-26 ausdriicklich,
daB nicht die kontinuierliche, sondern die diskrete Quantitit das

33 Euclid, Elementorum geometricorum libri XV, Basel 1546, S. 103: ,Proportio est
habitudo duarum rerum eiusdem generis adinvicem, ... ,

34 Quaestiones, [Anm.27] S. 29, 1-8.

35 Non enim potest dici linea maior aut minor superficie, aut corpore, nec
tempus, loco: sed linea, linea, et superficies superficie. Sola enim univoka
comg)arabilia sunt.” Siehe Anm. 33, ibid.

36 Ibid.

37 De configurationibus, [Anm.7] S. 164, 3-7.
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DIE BEDEUTUNG DER MUSIK 47

erste bzw. urspringliche MaB ist, durch welches etwas priméar
erkannt wird, und daB dieser diskrete MaBbegriff erst in einem
zweiten Schritt auf andere Dinge wie die Kontinua Gibertragen wor-
den sei.®

Da jedes oresmesche auctoritas-Argument als bewuBt mani-
puliert nachzuweisen war, ist es auszuschliefen, die Inspiration
fiir'seine Methode in diesen Autoritaten zu suchen. Jedoch liefert
Oresme selbst einen entscheidenden Hinweis zur Klirung des
»ideelichen” Ursprungs. Am Ende von quaestio 11 versucht er noch
einmal, mit einem neuen Ansatz seine graphische Methode zu
legitimieren®® (ein Zeichen, firr wie ungewéhnlich er sie selbst
noch erachtete): Gegen das Argument des unterschiedlichen
Genus von Flache und Qualitit und der daraus resultierenden
Inkommensurabilitit (non propria comparatio) findet man bei
ihm folgende Argumente: Zum einen gebe es sehr wohl einen
eigentlichen Vergleich (propria comparatio) zwischen Dingen
unterschiedlichen MaBes (ratio), wenn auch nicht bei allen, so z.B.
beim Vergleich von potentia und resistentia, caliditas und frigiditas
etc. Andererseits sei ein eigentlicher Vergleich zwischen Qualitit
und Flache nicht moéglich in dem Sinne, dal man etwa sagen
konne, die Flache sei gleich der Qualitat oder der linea intensionis,
dafur aber ein [uneigentlicher] Vergleich und zwar unter drei
Aspekten:

1. das Verhaltnis der Qualititen entspricht dem Verhaltnis der
Flachen auf die gleiche Weise wie in der Musik das Verhiltnis der
Tone dem Verhiltnis der Saitenldngen entspricht,

2. die Ahnlichkeit und Unihnlichkeit von Qualititen in ihrer
intensio und extensio entspricht der Ahnlichkeit und Unihnlichkeit
von Flachen,

3. es gibt irgendeine Intensitit, die so durch eine Linie vorzu-
stellen ist, daB es unmoglich ist, sie durch eine groBere oder
kleinere vorzustellen.*

Oresme transformiert mit dem ersten Argument also eine all-

38 1. MaB ist ein Quantum, 2. Quantum wird durch das Eine oder eine Zahl
erkannt, 3. jede Zahl aber wird durch das Eine erkannt, 4. somit ist das Eine das
MaB, wodurch alle Quanta primar erkannt werden, 5. deshalb ist das Eine auch
die Quelle der Zahl, 6. von dort ist der diskrete MaBbegriff auf andere Fille
ubertragen worden wie auf Linge, Breite, Tiefe, Schwere, etc. Metaph. 1053al-5:
Das diskrete Eine bzw. die Zahl ist Quelle, da unzerlegbar und somit genauestes
MaB.

39 Quaestiones, 32, [Anm.27] S. 6-24.

40 Thid.
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48 ULRICH TASCHOW

gemein anerkannte Memethode, die Bestimmung der Toninter-
valle durch Saitenteilung am Monochord, als Legitimationsmodell
in einen auBermusikalischen Kontext. Damit ist dreierlei geleistet:
1. Eine intensive Grofle, namlich der sonus, der in aristoxenischer
und aristotelischer Tradition auch als Qualitit aufgefat wurde,
wird extensivierbar. 2. Dadurch ist die Quantifizierbarkeit und
MeBbarkeit einer Qualitit ermoglicht, denn mefBbar galten im
Mittelalter nur extensive oder auf diese zuriickfilhrbare Grofen
wie die Zeit und Bewegung. 3. Es wird ein durch die Musiktheorie
und ihre lange Tradition autorisierter Legitimationsmodus fur die
Kommensurabilitat von GroBen mit unterschiedlichem Genus
gewonnen.

Das erste Argument findet sich tatsichlich explizit bei Cam-
panus:*! Proportionen werden danach nicht nur in Quantititen,
sondern z.B. auch in Ténen, also Qualititen gefunden, namlich
durch Saitenteilung und somit in einer euklidischen RaumgroSe.
Die Dinge, in denen Proportionen gefunden werden, partizipieren
laut Campanus’ Schlufifolgerung aber an der Natur der Quantitat.

Wichtig ist, daB3 der sonus im 14. Jh. die einzige intensive Grofie
bzw. Qualitat darstellte, die tatsichlich meBbar war (mittels des
Monochords). Damit erscheint aber Oresmes Methode plétzlich
in einem neuen Licht, denn der vielfach gegen sie erhobene
Vorwurf der rein hypothetischen Spekulation ohne Praxisrelevanz,
ohne konkrete physikalische Beispiele, Experimente und Messun-
gen ist schon hier nicht mehr aufrechtzuerhalten. Bereits in der
Basisbegrindung ist seine Methode mittels der Musik empirisch
und meBtheoretisch abgesichert. Dabei benutzte er das Verfahren
des analogischen Problemlosens: ist die Qualitat des sonus Uber
eine extensio quantifizierbar, mussen es auch die anderen Qualita-
ten irgendwie sein.

Aber auch die 3. Aussage (siche oben) erhilt nur durch den sonus einen
praktischen Sinn: nur wenn man die Intensitatslinien mit den Saitenlingen
identifiziert, entspricht einer Intensitit eine ganz bestimmte Linie und keine
groBere oder kleinere.*? GleichermaBen wirft das musikalische Argument

ein Licht auf die Genese und Bedeutung des oresmeschen Terminus der
qualitas linearis.*3 Bei der ersten Vorstellung dicses Terminus in den ,Quaes-

41 Siehe Anm. 36.

42 Gerade gegen diese Idee des ,natiirlichen” nicht willkiirlich wihlbaren
MaBstabes hatte aber die Wissenschaftshistorie Unverstindnis gezeigt. Siehe e.g.
Maier, An der Grenze, [Anm. 12] S. 345.

43 Eine oresmesche qualitas linearis ist eine Qualitit mit einem linienférmigen
Subjekt.
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DIE BEDEUTUNG DER MUSIK 49

tiones super geometriam Euclidis” blieb dieser Begriff im Gegensatz zur
qualitas punctualis, die z.B. mit der unteilbaren Seele oder einer virtus
identifiziert wird,** oder der Abstraktionen von Qualititen mit flichigen
und korperhaften Subjekten, die z.B. als flichige Farbverteilung oder
Temperaturverteilung in einem Korper etc. vorgestellt werden konnen,
seltsam abstrakt und ungeklart.*®

Musik — gedankliches Netzwerk und ,ideelicher” Hintergrund

Stellen wir nun noch kurz die Frage nach dem musikalischen
Kontext, aus dem Oresme geschopft hat und haben konnte:

1. Oresme war ein guter Kenner der Musiktheorie und Musik
seiner Zeit. Nachgewiesen ist seine Bekanntschaft mit dem Kom-
ponisten und Theoretiker Philippe de Vitry*®, der ublicherweise
ursichlich mit der sogenannten Ars nova in Verbindung gebracht
wird. Auf Grund seiner detaillierten musikalischen Spezialkennt-
nisse als auch des sozialen Milieus kann man von einem engen
Kontakt auch mit anderen Musiktheoretikern und Komponisten
ausgehen. Als Kleriker war er zudem zwangslaufig mit liturgischer
Musik konfrontiert. Wie in dieser Schrift, so auch in anderen
findet man immer wieder musikalische Inhalte in unterschiedlich-
ste Kontexte eingebunden.*’ So schrieb er eine leider verlorenge-
gangene ,Spezialabhandlung” (tractatus specialis)*® iber das Mono-
chord, in der ich einen wichtigen Schliissel zu seinem ,Tractatus
de configurationibus” bzw. den ,Quaestiones super geometriam
Euclidis” vermute und die dementsprechend einiges zur weiteren
Klarung der Genese seiner Methode beitragen konnte.

2. In der Philippe de Vitry gewidmeten Schrift ,Algorismus
proportionum™ entwickelt Oresme eine Methode der Addition

* Quaestiones, [Anm. 27] S. 26, 30 — S. 27, 6.

 Ibid., S. 27, 6 — S. 28, 10ff.

4 Oresme widmete Philippe de Vitry seinen Algorismus proportionum mit der
Bitte um Korrektur. Diese Widmung ist nicht ediert in M. Curtze, Der Algorismus
proportionum des Nicolaus Oresme, Thorn 1868, jedoch in der englischsprachigen
Teilausgabe von E. Grant, ,Part I of Nicole Oresme's Algorismus proportionum”,
in: ISIS 56, 1965, S. 328. Wenn die Angaben stimmen, unterrichtete de Vitry wie
Oresme am College de Navarre (siehe C. E. Coussemaker, Corpus scriptorum de
musica medii aevi nova series, Paris 1864-76, Bd. IV, 257a).

47 Die musikalischen Inhalte wurden in meiner Diss. besprochen. Siehe Anm.
1.

48 Sjehe zitiert in De configurationibus, [Anm. 7] S. 320, 40-44: ,Adhuc autem
huiusmodi difformitas armonica potest indebite figurari et multipliciter ac etiam
debite et adhuc differenter secundum divisionem variam monocordi, de qua feci
specialem tractatum...”

9 Algorismus proportionum [Anm.46]. Siehe auch die korr. Teiledition von E.
Grant, ,Part I of Nicole Oresme’s Algorismus”, ibid. S. 327-341.
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50 ULRICH TASCHOW

und Subtraktion (d.h. geometrisch der Multiplikation und Divi-
sion) von Verhiltnissen bereits mit gebrochenen Exponenten
(Potenzrechnung) und exemplifiziert diese an geometrischen
Figuren und deren Verhaltnissen. Diese geometrischen Elemente
bzw. deren Proportionen reprisentieren nun aber wiederum
musikalische Intervalle, so daB die Quintessenz in der geome-
trischen Darstellung, Berechnung und Vergleichung musikalischer
Intervallverhaltnisse liegt. In einem der wichtigen Schlusselkapitel
(Teil III, cap. 6) des ,Tractatus de configurationibus”, in dem es
um das MaB der Qualititen und die Methode ihrer Vergleichung
geht, verweist Oresme nun gerade auf diesen ,Algorismus
proportionum”, in dem er selbige Methode dargelegt hitte.>
Potenzbildungen spielen aber auch in seiner noch zu besprechen-
den Akustik und in der musikalisch-mathematischen Theorie der
musikalischen Zeitmessung des 14. Jhs., der Mensuraltheorie, eine
Rolle.?! So findet man im ,Algorismus” z.B. folgende Aufgabe de
quadratis musicis: Es seien zwei Quadrate, die Diagonale des einen
erklinge (resonet) zur Seite des anderen Quadrates im sonus der
kleinen Sekunde (dyesis vel semitonus), d.h. im Verhaltnis 256 zu
243, gesucht ist das MaBverhiltnis dieser beiden Quadrate.5?
Oresme betrachtet hier also musikalische Zahlen- bzw. Tonver-
haltnisse als geometrische Streckenverhiltnisse und bindet sie il-
lustrierend in unterschiedliche geometrische Sachverhalte ein,
eine Methode, welche in dieser Allgemeinheit im Sinne der Geo-
metrisierung der Natur eine Affinitat zu seiner geometrischen Me-
thode in den ,Quaestiones super geometriam Euclidis” und im
»Iractatus de configurationibus” besitzt. Es ist zu vermuten, da83 er
sich in der verschollenen Monochord-Schrift experimentierend
mit dhnlichen Dingen beschaftigte — der Geometrisierung musi-
kalischer, d.h. also letztlich auch physikalischer Sachverhalte.
Bereits diese Fakten wie auch seine musikalisch-akustischen
Innovationen (siehe unten) erweisen, da3 Oresme der Musik ein
ganz besonderes Interesse entgegenbrachte.

50 De configurationibus, [Anm.7] S. 406, 19f.

%1 Oresme entwickelt die sogenannten harmonischen Reihen durch Poten-
zierung der Zahlen 2 und 3, die ihm als Tonmaterial fir seine Partialtontheorie
dienen (siehe S. 69f.). Auch die Mensuraltheorie beruht auf Potenzierung der
Zahlen 2 und 3, bzw. der fortschreitenden terniren oder biniren Teilung von
einer groBten Zeiteinheit (maxima) ausgehend innerhalb vierer Grade oder Modi
(1. maximodus = maxima/longa, 2. modus = longa/brevis, 3. tempus = brevis/semibrevis,
4. prolatio = semibrevis/minima).

52 Algorismus proportionum, [Anm.46] S. 21f.
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DIE BEDEUTUNG DER MUSIK 51

3. Die Monochordlehre war seit dem 10. Jh. — auf Boethius’
Buch IV aufbauend — ein wichtiger Bestandteil der Musiktraktate
und ublicher Lehrinhalt des scholastischen Quadriviums. Schon
bei Boethius diente das Monochord als Ausgangspunkt fur
unterschiedlichste Diagramme. Fir den hier behandelten Fall am
interessantesten sind jedoch die Monochorddarstellungen, die
sich mehrerer Saiten bedienten (Polychord). Bei einem von
Johannes de Muris berechneten Instrument mit 19 Saiten findet
man folgendes:®® Auf einer als horizontale Strecke abstrahierten
Saite sind die Tonstufen- bzw. Intervallteilungsverhiltnisse darge-
stellt, darunter eine Zeichnung der als Linien abstrahierten Saiten
des Instruments in diesen Tonstufen. Man erhalt also ein Dia-
gramm der Intensititen der einzelnen Tonqualititen, dessen
diskreter Graph eine trapezférmige Figur ergibt. Diese Art der
Darstellung ist kein Einzelfall und bereits bei Boethius in Form des
Oktachordmodells®® zu finden, welches Oresme, wie auch das
Modell des Johannes de Muris, bekannt gewesen sein mufB.% Die
Affinitit zu Oresmes Methode ist offensichtlich: Die mittels des
Monochords errechneten Tonstufen werden als Intensionslinien
bzw. Tonstrecken aufgerichtet und ergeben je nachdem eine ganz
bestimmte Figur, die die jeweilige qualitative Struktur in der
zeitlichen Sukzession oder Simultanitit zum Ausdruck bringt,
eben die oresmesche configuratio qualitatum.5® Der resultierende
diskrete Graph widerspricht iibrigens nicht Oresmes Methode, da
sie meiner Meinung nach nicht notwendigerweise auf kontinuier-
liche Graphen zu beschrianken ist.5?

4. Das bahnbrechend Neue bei Oresme war ja nun aber nicht
nur der Schritt der Abstraktion einer permanenten Qualitit als

53 Siehe C. Falkenroth, Die Musica speculativa des Johannes de Muris, Stuttgart
1992, S. 289. J. S. van Waesberghe, Musikerziehung. Lehre und Theorie der Musik im
Mittelalter, Leipzig, S. 161.

54 Boethius, De institutione musica, ed. G. Friedlein, Leipzig 1867, S. 364. Vgl.
e.g. auch J. Smits van Waesberghe, Musikerzichung, [Anm.53] S. 84f.

%5 QOresme bezieht sich mehrfach explizit auf die ,musica” des Boethius. Die
.Musica speculativa” (1323) des Johannes de Muris wurde, die ,institutio musica”
des Boethius ersetzend, bereits im 14. Jh. zum Textbuch der scientia musica..

5 Auch die mensurae fistularum bilden entgegen der Teilung einer einzelnen
Monochordsaite Skalenmensuren progressiv. Siehe e.g. H.JJ. Sachs, Mensura
Sfistularum. Die Mensurierung der Orgelpfeifen im Mittelalter, Tibingen 1980, Bd. IL, S.
50 etc.

57 Vgl. e.g. in den fruher entstandenen quaestiones, [Anm.27] S. 26, 14ff. Dieser
Gedanke der Diskontinuitat bleibt auch in de configurationibus erhalten in Form
der Idee der difformitas composita. Siehe unten S. 64f.
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Linie, sondern analytisch und reduktionistisch noch weitergehend,
die Abstraktion einer zeitlich-sukzessiven Qualitit als geometrische
und somit statische Figur. Indem er funktional der longitudo die
Zeit und der latitudo die in der Zeit sich verandernden Intensionen
zuordnet, erhdlt er in der Konsequenz die graphische Funk-
tionsdarstellung einer sukzessiven Qualitit unter vollkommener
Abstrahierung des Subjekts, an der sich die qualitative Veran-
derung vollzieht. Sowohl a) die scheinbare Absurditat, zeitliche
Erscheinungen (und nicht nur die abstrakte Zeit, die seit Aristoteles
bereits durch eine Linie dargestellt wurde) durch statische Figuren
zu reprasentieren als auch b) das Faktum der abstraktiven
Eliminierung des Subjekis®® erweisen die immense Abstraktionsleis-
tung und Konstruktivitat seines kognitiven Modells.

Aber auch fur diese besondere Spezifik seiner Methode waren
bereits seitens der Musiktheorie die Vorleistungen erbracht. Mehr-
dimensionale Funktionsdarstellung und Quantisierung zeitlicher
Vorgange waren notationstechnisch als graphisch-visueller wie
theoretischer Apparat aber auch als kognitiv-strukturelle Vorstel-
lungsleistung von Musik auf Grund ihrer exakten Tonhéhen- und
Zeitdauererfassung bereits eine Selbstverstindlichkeit. Wie auch
bei Oresme wurden qualitativ-zeitliche Variabilititen in visuelle
Statik Uberfiihrt, die musikalische Schrift reprasentierte nur aus-
gewahlte Parameter des Subjekts sonus, d.h. also vom Subjekt an
sich wurde abstrahiert. Seit dem 9. Jh. existieren diastematische
Tonhoéhenaufzeichnungen und die Zeitmessung wurde zu Ores-
mes Zeiten durch das ausgereifte Mensuralsystem realisiert. Wie
bei Oresme werden dort Qualititen (= die soni) gemafl dem MaB3
ihrer extensio (= Zeitdauer) und intensio (= Tonhohe) mitein-
ander verglichen und auf dieser Basis in eine komplexere Organi-
sationsstruktur (=Musik) oder in oresmescher Sprache in eine
difformitas composita®® und velocitas difformiter difformis®® Uberfuhrt,
die als Grofiform aber auch wieder parametrierbar ist (und von
ihm auch parametriert wird)®! gemiB dem musikalischen Tempo
(velocitas), dem dynamischen Lautstirkeverlauf, rhythmischen und
melodisch-harmonikalen Verhaltnissen der Einzelstimmen in sich
und zueinander, Mensurwechsel etc. Oresme kommt Gbrigens

58 Bisher war er ja immer ganz gegenstindlich vom Subjekt, das durch ein
geometrisches Element reprasentiert wurde, ausgegangen.

39 Sjehe S. 67f.

%0 Siehe de configurationibus, S. 410, 41-43.

61 Siche Anm.168.
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DIE BEDEUTUNG DER MUSIK 53

noch auf das musikalische Tempo zu sprechen.®?? Um die Genese
der oresmeschen Visualisierungsmethode von Qualititen und
Bewegungen besser verstehen zu kdnnen, scheint mir ein kurzer
Einblick in die Anfinge der musikalischen Notation nutzlich, da
interessante Analogien zu beobachten sind:
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So ist bereits in einem der ersten Dokumente schriftlich fixierter Mehr-
stimmigkeit und zugleich in einer der ersten schriftlichen Aufzeichnungen
von Musik liberhaupt, dem Darstellungssystem der ,Musica enchiriadis”6?
aus dem 9. Jh., die oresmesche Mehrdimensionalitit ansatzweise realisiert.
Auch hier ist die Ausgangsidee wieder die als Linie abstrahierte Saite:% Die
verschieden gestimmten Saiten werden als Ubereinander geschichtete
horizontale Linien abstrahiert, auf denen in der Funktion von Koordinaten
die Silben des Textes — stellvertretend fiir die in der Zeit und Tonhohe sich
bewegenden Tone — abgetragen werden. Auch hier entstehen dhnlich
Oresmes configuratio graphische Figuren. Die Saite hat also nicht mehr nur
die Funktion der Tonhohe relativ zu den anderen Saiten-Linien, sondern
erhilt als zweite Abstraktion die Funktion der Zeitachse. Die gegenstind-
liche Art des Vorgehens — von einem als Linie abstrahierten Subjekt, auf
dem die qualitativen Ereignisse in der Zeit, d.h. die configuratio des Mu-
sikstlickes, abgetragen werden — erinnert stark an Oresme. Dieses mehr-
dimensionale, funktionale und figiirliche Moment, ein qualitatives Ereignis
in der Zeit reprasentierend, pragt trotz Modifikationen auch alle spiteren
Notationssysteme.

Woher Oresme die Idee der configuratio qualitatum et motuum
nahm, ist damit bereits angedeutet: aus der musikalischen con-
figuratio eines Musikstiickes. Oresme wird selbst diese ,musikali-
sche” Auffassung der configuratio explizit noch vertreten (siehe
unten).

B: Der musikalische Abschnitt des , Tractatus de configurationibus”

Das Ziel der folgenden Untersuchung ist es, a) die akustischen
Innovationen Oresmes offenzulegen, b) die bisher negativen Ein-

62 Siehe S. 54f.
63 Musica et scolica enchiriadis, ed. H. Schmid, Miinchen 1981.
5 Siehe ibid. S. 49. Die obere Abbildung ist das Original.
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54 ULRICH TASCHOW

schitzungen der Wissenschaftsgeschichte%® zu korrigieren. Der
musikalische Abschnitt wird sich dabei als einer der Zentralteile
seiner Schrift erweisen, ohne den seine Theorie der configurationes
nicht ausreichend verstanden und gewtirdigt werden kann.

Legt die strenge Systematik und Logik des ,Tractatus de con-
figurationibus” es bereits nahe, auch in dem musikalischen Teil
eine mit seiner Konfigurationstheorie eng verbundene Absicht zu
vermuten, verstarkt sich diese Annahme dadurch, da3 seine Me-
thode umfassend illustrierende Beispiele sparlich und in jeweils
nur geringem Umfang vorhanden sind: Der musikalische Exkurs
(cap. 15-24) kann — neben den kritischen Ausfithrungen zu den
artes magicae (cap. 25-38) (innerhalb welcher der sonus auch
wiederum eine Rolle spielt) — beziiglich Umfang, Detailliertheit
und Systematik als bedeutendstes Exempel bezeichnet werden.5¢

Moustkalisch-asthetische Argumentationsverfahren

Zwei Grundideen bestimmten die oresmesche Konfigurations-
theorie: a) die Quantifizierung und Kommensurabilitit von Quali-
titen, b) daB die bei der Geometrisierung®’ sich ergebenden
Figuren je nach ihrer spezifischen Gestalt analytische Aussagen
uber die Wirkungen und Wechselwirkungen der sie reprasen-
tierenden Qualititen und Bewegungen erlauben wiirden. Bei der
Thematisierung dieser Theorie der Wirkungen argumentiert
Oresme nun auffalligerweise zumeist mit musikalisch-asthetischen
Modellen:

1. In Part I, cap. 26 ,Uber die Schonheit der Figurationen der Qualititen
und ihre Vollkommenheit” entwickelt er mittels seiner Konfigurations-
theorie ein neues Strukturmodell der natirlichen Arten und Individuen,
beruhend auf dem Prinzip der verinderlichen proportio und configuratio der
ersten und zweiten Qualititen und mit dem immanenten Ordnung%prinzip
eines Strebens der Natur nach Vollkommenheit und Schénheit.®® Diese
Idee von der Schonheit und Vollkommenheit der qualitativen Konfigura-
tionen entnimmt er der Musiktheorie, in der gewisse Proportionen ebenfalls
vollkommener und erfreulicher bzw. schén und symphonisch seien...5

8 Siehe S. 39f.

66 AuBerdem sind die beiden Exkurse, neben einigen verstreuten Bemerkun-
gen die einzigen ausgearbeiteten Exempel innerhalb des die sukzessiven Grofen
behandelnden Teils II des Traktats.

67 De configurationibus, [Anm.7] S. 294, 3-7.

6 Oresme identifiziert perfectio und pulchritudo.

% Ibid., S. 238, 3-10.
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DIE BEDEUTUNG DER MUSIK 55

2. Auf diesem Strukturmodell der Beziehungen zwischen den Figurationen
und Proportionen der jeweiligen Qualitaten basiert auch seine Theorie der
natiirlichen Freundschaft und Feindschaft zwischen den Arten und
Individuen (Part I, cap. 27). Und wieder das musikalische Modell: So gibe
es zwar keine wirkliche Kontrarietit unter den Proportionen und Figuren,
dennoch wiirden sich bestimmte Proportionen gegenseitig mehr annidhern
als andere, ein harmonisches Verhaltnis mehr zu einem anderen harmoni-
schen als zu einem unharmonischen. Analoges gelte fiir die geometrischen
Figuren, bei denen ebenfalls manche zueinander passender sind und mehr
konsonieren als andere: So sei z.B. das Verhaltnis von Quadrat und Kreis
oder Oktagon schoner als von Quadrat und Pentagon, und auf dieselbe
Weise seien auch die Konfigurationen der Qualititen untereinander pas-
send und tibereinstimmend, andere dagegen nicht.”

Damit offenbart Oresme selbst eine der Inspirationsquellen seiner Idee fir
einen der beide Grundpfeiler seiner Konfigurationstheorie. Diese Idee der
harmonischen Verhiltnisse geometrischer Figuren untersucht er erstmalig
im ,Algorismus proportionum”, als Basis dienten ihm dabei gerade die fir
seine musikalische Akustik spiter so essentiellen harmonischen Zahlen.”!
Wie also in der Musik die Oktave die beste Konsonanz sei, obwohl deren
Abstand groBer als der anderer Intervalle ist, so seien [analogisch] Mann
und Frau trotz ihrer Unahnlichkeit im Zustand vollkommenster Freundschaft
und der besten natiirlichen Konsonanz.”

3. In seiner Theorie ber die ,Ursachen der Freude der Sinne und der
Vorstellung”, fiir die wieder die Ubereinstimmung der Proportion und Kon-
figuration der Qualititen, diesmal zwischen Lebewesen und wahrgenomme-
nem Objekt verantwortlich sein sollen, argumentiert er ebenfalls musika-
lisch. So gebe es Tiere, die sich an Musik erfreuen, andere wiederum nicht,
was auch bei Menschen zu beobachten sei, die hinsichtlich ihres musikali-
schen Empfindens besonders stark differierten.”

4. Auch bei der Betrachtung der Difformititen der Geschwindigkeiten in
Part Il interessieren ihn letztlich die spezifischen Wirkungen. Schon die Ter-
minologie ist aufschluBreich: So kann z.B. eine difforme Bewegung im
Subjekt mit einer difformen Bewegung in der Zeit konsonieren oder dis-
sonieren’ und die Schénheit der Konfiguration einer difformen Geschwin-
digkeit erkenne man z.B. im dreischrittigen Tanz (in tripudio) oder im
[rhythmisch] angenehmen Hindeklatschen (in plausu iocundo).” Mit
letzterem meint Oresme interessanterweise das Phianomen der subjektiven
und objektiven Geschwindigkeit, also des Rhythmus‘ und Tempos eines
Musikstiickes, dessen psychisch-emotionale Wirkung ja tatsichlich in
starkem MaBe von diesen Parametern determiniert wird. Mittels des Modells
»Musik” postuliert Oresme also analogisch das Prinzip dsthetisch-qualitativer
Wirkungsprinzipien fir samtliche physikalischen Bewegungsarten. So sind
seiner Meinung nach z.B. die Himmelsbewegungen, welche er analog der
Musik aus unterschiedlichen uniformen Geschwindigkeiten zusammen-
gesetzt und somit im Ganzen als velocitas difformis begreift, schon figuriert

70 Ibid., S. 240, 4 — S. 242, 14.
7l Siehe unten S. 71f.
72 Ibid., S. 244, 1ff.
3 Ibid., S. 246, 1ff.
74 Ibid., S. 294, 29-33.
75 Ibid., S. 296, 7-9.
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und befinden sich zu einem Zeitpunkt in einer schonereren Difformitit und
mehr konsonierenden wvelocitas als zu einem anderen wie es auch fir den
Tanz (tripudium) und die mehrstimmige Musik (concentus) gelte.”® Da er den
sonus modernerweise aber ebenfalls als eine bestimmte Bewegungsart
ansieht, fuhrt er die spezifischen Wirkungen des sonus gleichermaBen auf
die Konfiguration der Difformitat seiner Bewegung (figura difformitatis motus
concomitantis ipsum sonum) zurick, die rein mechanisch durch diese [Luft-]
Bewegung (durch die spezifischen Schwingungsformen) die Kraft besitzt,
duBere physische Dinge und insbesondere die Seele zu verindern.”” In
diesem Sinne hilt Oresme trotz seines sonstigen Unglaubens gegentber
magischen Praktiken diese Art der Fernwirkung, d.h. mittels der Schalliber-
tragung des sonus, ausnahmsweise fir moglich, wobei er betont: nicht die
significatio (der verbale magische Inhalt) des sonus, sondern seine [klangli-
che] Struktur und Figuration besiBen diese Wirkungskraft.”® Die Musikpsy-
chologie und -therapie der Gegenwart wiirden der oresmeschen Auffassung
vollig zustimmen.

Immer wieder dienen also musikasthetische Kategorien dazu,
Strukturen auBermusikalischer Erscheinungen analogisch zu be-
schreiben. Oresmes Ideen und Intentionen beziglich seines analy-
tischen Ansatzes sind offensichtlich: Er setzt an der Sinnlichkeit
physikalischer etc. Phinomene an und gewichtet diese asthetisch,
aus der Uberzeugung heraus, in eben diesem asthetischen Ur-
teilsvermogen ein adiaquates Analyseprinzip der Natur gefunden
zu haben.” Seine Uberlegungen sind historisch also verstandlich:
Tatsachlich muBl man sie als einen ersten empirischen Ansatz
verstehen. Durch den asthetischen Ansatz war aber nicht nur das
Untersuchungsobjekt definiert und empirisch abgesichert, son-
dern zugleich ein Instrumentarium und Muster vorgegeben, mit
dessen Hilfe die Prinzipien, Kategorien und Parameter der Ana-
lyse bestimmt werden konnten (siehe die folgende musikalisch-
akustische Untersuchung). Und zu guter letzt legitimierten diese
asthetischen Prinzipien seine geometrische Methode, denn die aus
der Natur extrahierten asthetischen Gesetze blieben ja in den
geometrischen Figuren in transformierter Form weiterhin erhal-

76 Ibid., S. 296-298, cap. 12.

77 Ibid., S. 366, 6-14.

78 Ibid., S. 368, 37f.

™ Diese Vorstellung mag heutzutage befremden, sind doch ésthetische Prinzi-
pien als hochgradig subjektdependent erkannt. Oresmes Auffassung von der is-
thetischen Erkennbarkeit der Natur beruhte jedoch auf dem Glauben, daB diesen
Prinzipien zumindest auf der akustischen Ebene ein objektiver geradezu
»naturgesetzlicher” Charakter zukam, die Ergebnisse asthetischer Parametrierun-
gen somit fiir samtliche anderen physikalischen Phanomene exemplarisch sein
konnten.
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DIE BEDEUTUNG DER MUSIK 57

ten.® Dies alles bestitigt einmal mehr die Universalitit mittelalter-
licher Musikauffassungen.

Oresmes Vorgehensweise und Methode

Der musikalische Abschnitt ist in den die ,Difformitit der suc-
cessiva” behandelnden Part II des Traktats integriert. Nach der
Ubertragung der an permanenten Qualititen entwickelten metho-
dischen Prinzipien und Begrifflichkeiten auf Bewegungsphano-
mene, unter Einschiebung zweier notwendiger Grundlegungen
zum tempus und den Difformititsarten sukzessiver Phanomene,
kommt Oresme folgerichtig zur Exemplifizierung seiner Theorie
der Difformitit der successiva mittels der Untersuchung und
Parametrierung des sonus. Oresme betrachtet diesen in zwei
Ebenen, a) der akustischen — als Einzelton und b) der musikali-
schen — als komplexe musikalische Struktur. Dabei ist er gemaf
den analytischen Intentionen seiner mathematisch-geometrischen
Methode bemiiht, simtliche in diesen Ebenen enthaltenen physi-
kalischen, psychologischen und asthetischen Parameter des sonus
exakt quantifizierend zu erfassen, um sie als Bedingungen fur die
unendlich variierbaren Grade der Schonheit und HéBlichkeit
(pulchritudo und turpitudo) eines physikalischen Klanges wie auch
komplexer musikalischer Strukturen zugrunde zu legen. Die
Funktion der musikalischen Untersuchung ist damit klar: Mit ihr
lieB sich (aus Oresmes Sicht) auf iberzeugende Weise die Haupt-
idee seiner Konfigurationstheorie modellhaft illustrieren und
beweisen, dal die Qualititen auf Grund ihrer configuratio Wir-
kungsspezifika besitzen, die mittels der geometrischen Darstellung
erkennbar und verstindlich gemacht werden konnen.
Welche Faktoren konstituierten diesen Modellcharakter der
Musik?
1. Die Musik ist die einzige mittelalterliche Disziplin, welche ungebrochen
von der Spitantike bis in die frihe Neuzeit eine befruchtende Verbindung
ihrer Theorie zur Praxis gehalten hatte. In ihr treffen zwei Extreme
zusammen, zum einen eine hochgradig spekulative Betrachtungsweise, zum
anderen ist sie Zuarbeiterin einer sich stindig weiterentwickelnden und
ausdifferenzierenden musikalischen Praxis. In ihr wird wie selbstverstindlich
realisiert und vorexerziert, was spater als wissenschaftliches Ideal der neu-

zeitlichen Wissenschaften angesehen wurde, ndmlich die Anwendung der
Theorie, vor allem in Form der Mathematik auf die physischen Dinge, wobei

80 Siehe S. 54f. So vergleicht er im ,Algorismus proportionum” [Anm.46] z.B.
geometrische Figuren auf der Basis der musikalischen numeri armonici.
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die Erfordernisse der Praxis als eine regulative und kontrollierende Grofe
auf die Theorie rickwirken.

2. Die Wirkungen der Musik bzw. des sonus als qualitas, iiber die Oresme aus-
fuhrlich referiert, sind im Gegensatz zu vielen anderen Qualititen, fir jeden
direkt sinnlich, emotional erfahrbar und analytisch leichter auf ihre ursich-
lichen Parameter zuruckfithrbar (siehe unten).

3. Musik besitzt in ihren verschiedenen Ebenen einen erlebbaren Gestalt-
charakter (siehe unten), also eine configuratio qualitatum, deren Spezifika
sich bedingt auch im damaligen Notenbild, d.h. in der ,graphischen con-
figuratio” widerspiegeln und erkennen lieBen. Oresme betrachtet die musika-
lische Struktur eines Musikstlickes explizit als eine configuratio, deren Dif-
formitat gemiB dem Tonmaterial vielfaltigst variierbar ist.3! Dieser Aspekt
wird verstandlich in Anbetracht der kreativen Progressivitit und Novitit der
musikalischen Notationstechnik zu Oresmes Zeit, welche nunmehr Moglich-
keiten der Erfassung und Organisation rhythmischer und harmonikaler
Strukturen erlaubte, die vordem undenkbar gewesen wiren. Die Wirkung
einer solchen Erfahrung auf die Intellektuellen dieser Zeit mul immens
gewesen sein: Zum zweiten Mal in der Kulturgeschichte wurde eine Schrift
geschaffen, die das ,Unmogliche” moglich machte, die exakte Visualisierung
und somit ,Statisierung” prozeBhaft-klanglicher Erscheinungen.®? In diesem
Sinne kann die Bedeutung der Mensuralnotation als Ausgangsmodell fiir
Oresmes Methode nicht genug betont werden.

4. Die Musik hatte gemaBl den oresmeschen Intentionen der Mathemati-
sierung, Analyse und Visualisierung komplexer qualitativer Phanomene und
Strukturen Ahnliches bereits vorher geleistet,3 d.h. die wesentlichen Para-
meter des sonus waren zu Oresmes Zeiten bereits erfat und mathematisier-
bar, etwas, was kein innerhalb der Naturphilosophie behandeltes Phianomen
bereitstellen konnte. Auf diesem Wissen konnte Oresme kognitiv aufbaue

81 Siehe S. 81.

82 Damit meine ich die Entwicklung von den Pictogrammen, Ideogrammen
etc. hin zu unseren heutigen phonetischen Schriften. Der Trend der Begeis-
terung an exakten musikalischen ZeitmeBverfahren deckt sich auBerdem gut mit
den allgemeinen ,MeBintentionen” des 14. Jhs. Vgl. e.g. ,From Social into Intel-
lectual Factors: An Aspect of the Unitary Character of Late Medieval Learning”,
in: J. E. Murdoch and E. D. Sylla eds., The Cultural Context of Medieval Learning,
Dordrecht, Boston 1975, S. 282ff.

8% Der Vorlauf der Musiktheorie und -praxis gegeniiber der mathematisieren-
den Naturphilosophie, die sie zum Ideenlieferanten fiir letztere werden lieB, lag
analytisch auf der Basis ihrer meftheoretischen und mefBtechnischen Vorleis-
tungen in der bereits realisierten Schaffung eines konsistenten Systems der Ma-
thematisierung physikalischer Sachverhalte: 1. die exakte MeBbarmachung suk-
zessiver wie intensiver GroBien (Tonhohe und Zeitdauer), 2. die Schaffung einer
hochentwickelten mathematisierten Theoriesprache (in Form der Tonsysteme,
Konsonanztheorien, der Mensuraltheorie etc.), 3. die Praktikabilitiat (die real
erklingende Musik), 4. die modellhafte Visualisierung der prozeBhaften GroBen
im Sinne der Schaffung einer Symbolsprache und somit ihre Kontrollier- und
Kommunizierbarkeit (Notenschriften und vielfaltigste Diagramme), 5. damit ver-
bunden die Entwicklung kognitiver — in auBermusikalische Bereiche trans-
formierbarer — Fahigkeiten in Form der strukturellen Vorstellungsleistung von
Musik. Den hinsichtlich der Mathematisierung bereits weit fortgeschritten Ox-
forder calculatores fehlte im Gegensatz zur Musik diese Praktikabilitat.
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und mittels seines ,Spielzeugs” der Konfigurationstheorie die Akustik in-
novativ weiterentwickeln.

5. Die Naturphilosophen des 14. Jhs. waren gegeniber den teilweise ,naive-
ren” Ansichten des 13. Jhs.3! weitestgehend von der Komplexitit der Welt
Uberzeugt und strebten wie Oresme danach, diese analytisch zu erfassen.
Musik besitzt aber analogisch eine solche strukturelle Komplexitit mit dem
wesentlichen Unterschied, daB8 diese damals bereits rational erkennbar war.
Oresme verwendet das musikalische Analogiemodell gerade in diesem Zu-
sammenhang in verschiedenen seiner Schriften.®

Die Parametrierung des sonus

Eine Grundvoraussetzung fir die Funktionsfihigkeit des
musikalischen Modells war die Wesensbestimmung des sonus als
Qualitit, die Oresme jedoch nicht durch die Ubernahme einer zu
seiner Zeit Ublichen ontologischen Bestimmung, sondern durch
eigene physikalische Untersuchungen realisiert. Letzteres trifft auf
die gesamte akustische Untersuchung zu. Er definiert den sonus als
eine qualitas successiva, weil er durch die Bewegung und das
Schlagen irgendwelcher Korper [...] verursacht, aber auch
aufrecht erhalten wird.%

Die oresmesche Auffassung des sonus als qualitas war nicht selbstverstindlich,
sondern konkurrierte mit der als quantitas, die der Scholastik durch das
mittelalterliche Textbuch der Musik schlechthin, Boethius’ ,De institutione
musica”, vermittelt wurde.8” Dieser referierte zwar auch die aristoxenische
Definition der qualitas, entschied sich dennoch fiir die quantitative Be-
stimmung, die mittelalterliche quadriviale Musiktheorie folgte ihm darin.38

Oresme glaubt nun im wahrnehmbaren sonus eine gewisse Tren-
nung oder Unterscheidung (discretio) durch Einschiebung von
Pausen erkennen zu konnen, die jedoch auf Grund ihrer Fre-
quenz (sunt ita frequentes) und geringen Grofe nicht vom Gehor

84 Vgl. J. E. Murdoch, ,The Development of a Critical Temper: New Ap-
proaches and Modes of Analysis in Fourteenth Century Philosophy”, in: Medieval
and Renaissance Studies 7 (1978), S. 51-79, S. 51 ff.

8 Siehe e.g. S. 83: So analogisiert Oresme z.B. die Difformitit und somit
Komplexitit der Himmelsbewegungen durch eine unendlich variierende difforme
Spharenmusik.

8 De configurationibus, [Anm.7] S. 304, 2-5.

87 Boethius, de institutione musica, [Anm.54] S. 355, 21-27.

8 Hinter dem Streit stehen zwei Grundeinstellungen, a) die spekulativ ma-
thematisch orientierte pythagoreische, welche den sonus durch Zahlenverhalt-
nisse bestimmte, was in der Tendenz eine methodische Ausklammerung der
physikalischen Komponenten des sonus zur Folge hatte, b) die aristoxenische,
starker physikalisch-sinnlich bestimmte Richtung mit der daraus resultierenden
qualitativen Bestimmung des sonus.
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wahrgenommen werden kdnnen, so dal} der sonus falschlicher-
weise als unus continuus erscheine.?’ Dies begriindet er mit Boe-
thius,% aber auch mit einem Experiment: Beim Anblasen einer
groBen tuba oder groBen Pfeife fihle man an der Erschitterung
(fremitus) der Klangkorper, dafl diese nicht ohne diskontinuier-
liche und abgetrennte Wiederholungen oder unterbrochene Re-
flexionen geschehe. Ist die Bewegung (motus) diskontinuierlich, ist
es auch der sonus. Und was sinnlich in einem groflen Instrument
wahrgenommen werden kann, muf} auch in kleinen [bzw. héher
klingenden] Instrumenten, obschon nicht sinnlich wahrnehmbar,
angenommen werden.”!

Oresme identifiziert also den sonus mit der spezifischen Be-
wegungsart der diskontinuierlichen, durch Pausen unterbroche-
nen Bewegung, konstatiert aber auch einen gewissen Zusammen-
hang zwischen Tonhohe und der Anzahl der Unterbrechungen,
denn bei hoheren Tonen war diese Diskontinuitat ob der Haufig-
keit und geringen Grofe der Pausen laut Oresme nicht mehr
wahrnehmbar. Damit hat er das Phanomen der Tonschwingung im
Gegensatz zu seinen Zeitgenossen als periodische Bewegung im
Sinne einer Zusammensetzung aus Einzelbewegungen erkannt.
Ob er — wie es hier scheinen kénnte — aber tatsidchlich bereits
wie im heutigen Sinne die Tonhohe mit der Frequenz der
Einzelbewegungen identifiziert hat, ist jedoch nicht eindeutig
auszumachen, nicht zuletzt, weil seine physikalische Tonauffassung
eine Besonderheit aufweist, die sie von der heutigen Auffassung
markant unterscheidet. Doch will ich der Sache nicht vorgreifen.%?
Die bedingt auch im heutigen Verstindnis mathematisch noch
exakte Annahme von Pausen,”® die wahrnehmungspsychologisch
nahelag (man denke z.B. an die Wahrnehmung einer Pendel-
schwingung in ihrem Umkehrpunkt), hingt aulerdem vermutlich
mit einem aristotelischen Diktum zusammen, nach dem zwischen
zwei entgegengesetzten Bewegungen ein Stillstand sein muB.*

Da in einer derartigen unterbrochenen Bewegung nun aber
nicht unendlich viele Wechsel der soni und Pausen vorhanden

89 De configurationibus, S. 304, 5-9.

90 Boethius, De institutione musica, [Anm.54] S. 190, 11-21.

91 De configurationibus, S. 304, 9-15.

92 Sjehe unten S. 61, 66f., 68, 76f., etc.

9 Der Ton wird im heutigen Verstindnis als eine Impulsfolge aufgefafit.

9 Physik 262a12ff. Zur quies media siehe e.g. W. Breidert, Das aristotelische
Kontinuum in der Scholastik, Munster i. W. 1970, S. 41-46. A. Maier, Metaphysische
Hintergrinde, [Anm.10] S. 378.
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sind, ist es nach Oresme weiterhin notwendig, irgendwelche klein-
sten Partikel des sonus anzunehmen, deren jede simpliciter conti-
nuus ist.9® Oresme geht es also darum, in der Zeitfolge der
Schwingungen kleinste Einzelabschnitte mit fester Tonhohe, d.h.
bestimmter Qualitdt, als Klangatome abzugrenzen. Dies ist im
heutigen Sinne nicht ganz richtig, da einer Einzelschwingung kein
fixer Toncharakter, sondern ein Gerauschcharakter (Knack)
zukommt. Im Zusammenhang mit seiner noch zu erérternden
Partialtontheorie, die den Grund far diese besondere Annahme
deutlich machen wird,% ist die Auffassung auf ihre Weise den-
noch ,richtig”.

Von dieser kleinsten Toneinheit ausgehend definiert Oresme 4
unterschiedliche Rasterbereiche oder Auflésungsgrade des so-
nus:%7

1. Der sonus vere et simpliciter unus — entspricht der einzelnen
nicht unterbrochenen Partikel des sonus.

2. Der sonus apparenter unus — entspricht dem durch sinnlich
nicht wahrnehmbare Pausen unterbrochenen sonus.

3. Der sonus unus improprie et per aggregationem simplicem—
entspricht dem durch sinnlich wahrnehmbare Pausen unterbro-
chenen sonus. Die aggregatio simplex bezeichnet die nicht simultane,
sondern sukzessive Tonverbindung wie in der einstimmigen
Melodie einer cantilena oder antiphona.

4. Der sonus unus improprie et per aggregationem compositam—
entspricht dem durch sinnlich wahrnehmbare Pausen unterbro-
chenen sonus, in dem mehrere son: simultan erklingen, also die
mehrstimmige Musik.%

Die ersten beiden Grade bezeichnen somit den rein akustischen
Bereich: (1.) modern formuliert, eine Einzelschwingung bzw.
einzelne Druckschwankung des Mediums, (2.) eine Schwingungs-
folge im Sinne eines Klanges. Die beiden anderen Grade hingegen
bezeichnen den akustischen und musikalisch-artifiziellen Bereich:
(3.) der einstimmigen und (4.) der mehrstimmigen Musik.

Mit Hilfe dieses Systems der vier Grade des sonus, welches
ubrigens einzigartig fur das gesamte Mittelalter ist, wird Oresme

9 De configurationibus, S. 304, 15- 18.

9% Siehe unten, besonders S. 66f., 68, 76f.

97 Oresme benutzt fiir die Aufldsungsgrade des sonus den Terminus modus im
Sinne von MaB oder Mafstab. Ich verwende in der Folge statt modus den Termi-
nus ,Auflosungsgrad”.

9% Ibid., S. 306, 18-26.
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62 ULRICH TASCHOW

in der Folge in samtlichen Auflosungsgraden die parametrische
Erfassung der Bedingungen und Kriterien fur die pulchritudo und
turpitudo des sonus realisieren (siehe unten).

Um die physikalisch-musikalischen Phanomene des sonus und
seiner Bewegung mit seiner graphischen Methode darstellen zu
konnen, ist es zunachst jedoch notwendig, dessen extensio und
intensio zu definieren:

Nach Oresme besitzt der sonus wie die Bewegung zwei exten-
siones: a) von seinem Subjekt her, gemall der Bewegung des Sub-
jekts (subiectiva motus) und b) gemal der Zeit. Diese extensio wird
wie blich als die longitudo des sonus bezeichnet.*® Oresme identifi-
ziert also wieder sonus und Bewegung. Die extensio (b) gemall der
Zeit ist selbstverstindlich, mit der extensio (a) von seinem Subjekt
her meint er hingegen das anderenorts bereits behandelte physi-
kalische Problem der Difformitit der Geschwindigkeit gemall der
quantitativen Teile des Subjekts (difformitas velocitatis secundum
partes quantitativas subiecti).'® D.h. ein subiectum kann sich in
seinen verschiedenen Teilen unterschiedlich schnell bewegen (z.B.
bei einer Rotationsbewegung) — ein Sachverhalt, den er wieder
rein theoretisch an einem als Linie abstrahierten Subjekt
exemplifiziert.1’? Auf den von Oresme angesprochenen musikali-
schen Sachverhalt angewendet, heift das: Fur die Linie ist die qua-
litas linearis'®? in Form einer schwingende Saite einzusetzen, die
Saitenlange bildet die extensio bzw. longitudo des subiectum soni und
die intensio velocitatis die Auslenkungsgeschwindigkeiten der Saite
in ihren einzelnen Punkten. Bei letzterer handelt es sich um eine
mit unserem modernen Begriff der Schallschnelle!?® vergleich-
bare GroBe. Diese unendlich vielen Intensionslinien sind gemaf
seiner Methode jeweils wieder auf der longitudo in den einzelnen
Punkten aufzurichten, so da man in der flichigen Figur die
difforme Geschwindigkeitsverteilung der ausgelenkten Saite erhalt
(die intensio velocitatis ist ja tatsachlich in jedem Punkt der Saite
verschieden).

9 Ibid., S. 306, 27-31.

100 Oresme verweist auf Part II, cap. 6. Siehe ibid., S. 284, 1-32, aber auch S.
270, 4-25.

101 Thid., S. 284, 13ff.

102 Siehe oben S. 48f.

103 Die Geschwindigkeit der schwingenden Teilchen des Mediums beim Durch-
gang durch die Mittellage. Wenn G=Schallschnelle, f= Frequenz des Schalls,
y=Amplitude der schwingenden Teilchen, dann gilt: G=2nfy.
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DIE BEDEUTUNG DER MUSIK 63

intensio velocitatis

AT

longitudo

Der sonus besitzt aber auch zwei intensiones: a) in der Tonhohe
(acuties) und b) in der Lautstarke (fortitudo), deren Differenzen er
wieder durch Experiment beweist.!® Der Neuheit und Genauig-
keit seiner Parametrierung bewuBt, verweist Oresme auf ein
Defizit des Boethius: Dieser habe zwar einen Grund fur die erste
intensio und remissio (ndmlich die Tonhoéhe) zu geben versucht, zur
zweiten intensio (Lautstirke) habe er sich jedoch nicht geduBert.!%
Uber die Tonhohe zitiert Oresme Boethius, dieser habe gesagt,
daB die Tiefe (gravitas) zwar eine Verminderung (remissio) sei,
dennoch dem nichts entgegenstehe, sie durch eine groBere Zahl
darzustellen, da ja dort nicht die Verminderung (remissio) des
sonus durch die Zahl dargestellt werde, sondern die GréBe (mag-
nitudo) des klingenden Korpers oder von irgend etwas anderem.!%
Dieser Verweis bezieht sich auf Boethius’ Behandlung des Mono-
chords, in der dieser darauf hinweist, dafl die Zahlen fur die
Tonhéhen aus den Verhiltnissen der Saitenteilungen, also aus
physischen Liangen gewonnen werden und somit dadurch kein Wi-
derspruch zwischen remissio und groBen Zahlenwerten bestehe.!%’
Oresme zitiert diese Stelle ganz bewuflt, da sich darin seine eigene
Tonauffassung andeutet: Trotz seiner modernen rein mechanis-
tischen Tonauffassung als eine besondere Bewegungsform!® fiithrt
Oresme die individuellen Auspragungen der jeweiligen son: (Ton-
hohe, Klangfarbe etc.) und somit der Bewegungen richtig auch
auf Materialspezifika zuriick.'” Zu betonen ist, daB Oresme beim

104 De configurationibus, S. 306, 30-36. Der tiefe sonus der tuba oder des timpanon
bewege das Gehor starker (fortius) als der hohe sonus einer Pfeife oder schlanken
Rohrpfeife, nach dem Anschlag einer Saite oder einer Glocke bleibt die Tonhohe
des sonus uniformiter, jedoch nimmt die Lautstirke ab.

105 1hid., S. 306, 38-40.

106 Thid., S. 306, 40-43.

107 Boethius, de institutione musica, [Anm.54] S. 314,8 — S. 315, 9.

108 Siehe e.g. unten, S. 65 u.a. Dabei ist allerdings eine Entwicklung seiner
Tonauffassung durch verschiedene Schriften zu beachten, die in diesem Rahmen
jedoch nicht referiert werden kann.

109 Siehe S. 77ff. u.a. In der spaten Schrift de commensurabilitate, die als letzter
Stand der Dinge gewertet werden kann, definiert Oresme vollig richtig als
Tonhohe determinierende Parameter: 1. GroBe und Gewicht (magnitudo), 2.
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64 ULRICH TASCHOW

sonus den ,metaphysischen” Qualititsbegriff der Scholastik bereits
uiberwunden hat. Wenn er ihn als Qualitat definiert, dann deshalb,
weil er auch Bewegungen, d.h. generell Prozessen, qualitative
Eigenschaften zuschreibt.!!? In einer anderen Schrift geht Oresme
sogar noch weiter Gber seine Zeitgenossen hinaus, indem er
auBerdem mechanische Einflisse des Ubertragungsmediums, Sté-
rungen durch Uberlagerungen, wie auch physiologische und
psychologische Komponenten horphdnomenologisch mit einbe-
zieht.'"! Ein Okonomieprinzip anwendend, gebraucht Oresme in
der Folge — da sich acuties und gravitas wie velocitas und tarditas
der Bewegung verhalten und jeweils Relativaussagen sind — fiir
Tonhohe allgemein nur noch den Terminus acuties, fir fortitudo
und debilitas den Terminus fortitudo (Lautstirke).!!?

Die wesentlichsten Parameter des sonmus werden von ihm
schlieBlich resumiert mit dem Hinweis, daBB diese fur alle vier
Auflosungsgrade des sonus gleichermallen gelten, da durch deren
verschiedenartigste Kombinationen a) fast jede Verschiedenheit
des sonus (varietas sonorum) erzeugt werden konne, anderseits b)
auch jede klanglich-musikalische Erscheinung auf diese Parameter
als deren hauptsichliche Differenzen oder primiren Elemente!!?
zuriickzufiihren seien:

1. die acuties,
2. die fortitudo,

spezifische Form (figura), 3. Spannung und Harte des Materials (rigor) z.B. bei
Saiten, 4. die Quantitit der angeregten Luft (quantitas propulsi aeri), 5. die groere
oder kleinere Rauheit (asperitas maioris aut minoris) wie es analog bei einem
rotierenden Wagenreifen zu beobachten sei. Hinter dem Begriff der Rauheit
versteckt sich in damaliger Ermangelung eines terminus technicus nichts anderes
als, daB was unser heutiger Begriff der Frequenz zum Ausdruck bringt: die
Abhangigkeit der Tonhdhe von der Anzahl der Einzelschwingungen pro Zeitein-
heit. Der falsche Atomismus des sonus in de configurationibus ist hier durch einen
korrekten Atomismus ersetzt (vergl. S. 61, 68, 76f.). Tractatus de commensurabilitate
vel incommensurabilitate motum celi, in: Nicole Oresme and the Kinematics of Circular
Motion, ed. Edward Grant, Madison 1971, S, 314, 384-390.

110 Siehe e.g. S. 55.

Y De causis mirabilium, ed. B. Hansen, in: Nicole Oresme and the Marvels of Na-
ture, Toronto, Ontaria, Canada 1985, S. 168-190. Die darin befindliche Hor-
phianomenologie wurde von mir bereits a.a.O. ausfithrlich besprochen. Siehe
Anm. 1.

112 De configurationibus, S. 306, 43-47.

113 Letzteres ist eine kleine methodische Replik an die aristotelische
Wissenschaftsauffassung als Prinzipienfindung. Siehe e.g. Physik 184al0ff,,
Metaph.1012bff., 1059a18ff. etc.
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DIE BEDEUTUNG DER MUSIK 65

3. die intercisio,

4. die mixtio''* (auf letztere kommt er spiter noch zurick).
Entsprechend den ersten beiden Parametern kann der sonus uni-
form oder difform und aufs vielfaltigste figuriert sein gemdp aller im
Traktat bereits erliuterten Arten der Figuren.!'® Gleiches gilt fur die
Veranderungen der anderen beiden Parameter, 3. der Unter-
brechung durch Pausen (intercisio pausarum) und 4. der Mischung
der Tone (mixtio sonorum), in deren Abhéangigkeit sich die Figura-
tionen der Difformitaten in den Klangen mannigfaltig unterschei-
den konnen. Was aber zu den Figurationen der Klinge zu sagen
ware, entsprache in fast allem dem, was vorher von der Verschie-
denheit der anderen successiva gesagt worden ist, mit Ausnahme
der aus den Parametern der Unterbrechung und der mixtio hervor-
gehenden Phinomene.!!®

Oresme betont hier also zweimal ausdrucklich, daBB alles, was
allgemein fir seine Konfigurationstheorie und besonders fiir den
die successiva behandelnden Part II des Traktates gilt, auch speziell
fur die Parametrierung und geometrische Darstellung der con-
figuratio qualitatum des sonus gelten soll. Damit wird offensichtlich
die gingige wissenschaftsgeschichtliche Auffassung von der
Nichtintegrativitit des musikalischen Abschnitts widerlegt. Wie die
weiteren Untersuchungen belegen werden, exemplifiziert der mu-
sikalische Abschitt also tatsichlich Oresme Methode und beweist
deren Leistungsfiahigkeit.

Die Parameter intercisio und mixtio bilden dagegen insofern eine
Ausnahme, daB sie zwar auch mit seiner Methode geometrisch dar-
gestellt werden konnen, sie dennoch uber die bisher in Teil II
behandelten Phianomene der successiva hinausgehen und somit
eine Erweiterung notwendig ist. Oresme hatte davor nur konti-
nuierliche Prozesse mit einfachen Figurationen (figurationes sim-
plices) untersucht, bei den Parametern ¢nfercisio und mixtio handelt
es sich hingegen um aus diesen einfachen kontinuierlichen
Bewegungen zusammengesetzte komplexe Bewegungsformen.
Diese aus einfachen Uniformititen und Difformitaten (uniformitas
et difformitas simplex) zusammengesetzte sogenannte difformitas
composita behandelte er bereits innerhalb seiner methodischen

114 De configurationibus, S. 308, 48-52.
115 Thid., S. 308, 52-55.
116 Thid., S. 308, 52-60.
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66 ULRICH TASCHOW

Grundlegungen in dem den permanenten Qualititen gewidmeten
Teil 1 ausfithrlich.!”

Das Besondere an den von Oresme postulierten vier wesent-
lichen Grundparametern des sonus ist, daB sich die funktionale
Bedeutung selbiger in jedem der vier Auflésungsgrade des sonus
neu definiert. Erst die weitere ausdifferenzierende Parametrierung
des sonus innerhalb jedes einzelnen Auflosungsgrades wird die
jeweilige konkrete Bedeutung der Parameter und damit die grofle
Originalitit und Theoriedkonomie seines akustisch-musikalischen
Systems erweisen. Damit hat er erst- und einmalig fur das Mittel-
alter einen theoretischen Apparat geschaffen, mit dessen Hilfe
sich simtliche akustisch-musikalischen Phidnomene vollstindig
erfassen, zuruckfithren und geometrisch beschreiben lassen (siehe
unten).

Der sonus unus des 1. Auflosungsgrades: simpliciter et vere
continuus

In diesem Grad, der rekapitulierend der Tonpartikel oder im heu-
tigen Sinne einer Einzelschwingung entsprach, ist die Schonheit
des sonus auf vier prinzipielle Kriterien zuruckzufiihren:
1. die acuties temperata (maBvolle Tonhoéhe),
2. die fortitudo moderata (gemaBigte Lautstarke),
3. die uniformitas acutiei (feste Tonhohe) und
4. die pulchra difformitas fortitudinis (der schone dynamische
Gesamtverlauf der Lautstirke).!18

Hier kommt eine Besonderheit der Theorie zum Vorschein:
Oresme nimmt falschlicherweise an, dal der einzelnen Tonpar-
tikel bzw. der Einzelschwingung bereits ein Toncharakter im Sinne
einer Tonhohe zukomme. Die Grinde fir diese Vorstellung wer-
den im sonus des 2. Aufldsungsgrades sichtbar werden.!!?

Kurz in Stichpunkten Oresmes Erlauterungen zu diesen Parametern:

Zu 1. Eine ubertriebene Hohe oder Tiefe ist nicht schon und verletzt das
Gehor.

17 Ibid., S. 204, 1- S. 208, 40. Geometrisch muB man sich eine aus mehreren
diskreten Einzelfiguren wie Rechtecken, Dreiecken, Kurven etc., bei Pausen aber
auch aus Leerstellen sukzessiv zusammengesetzte komplexe Figur vorstellen. Die
Einzelfiguren resultieren aus dem jeweiligen Intensionsverlauf (ob uniform,
uniformiter difform, difformiter difform etc.). Siehe S. 68.

118 De configurationibus, S. 308-10, cap. 17.

119 Siehe S. 61, 68, 76f.
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DIE BEDEUTUNG DER MUSIK 67

Zu 2. a) Eine allzu schwache Lautstirke macht den sonus schlecht horbar und
wiirde als nicht schon empfunden, b) eine zu groBle Lautstirke verletzt den
Wahrnehmungssinn. c¢) Der sonus muB von einer angemessenen Distanz
wahz)rogenommen werden, da er sonst nicht distinkt bzw. differenziert hérbar
ist.!

Zu 3. Eine uniformiter difforme (gleichformig sich verindernde) Tonhdhe
macht den sonus unharmonisch und sehr haBlich, eine difformiter difforme
Tonhéhe noch hiBlicher.!?! Jedoch schrinkt Oresme ein, daB letzteres nicht
fur eine difformitas armonica oder graduata oder aber auch armonica graduata
gelte. Da diese aber nicht ohne eine Unterbrechung durch Pausen ge-
schehen konne, seien diese speziellen Arten der Difformitit in dem hier
besprochenen sonus simpliciter continuus nicht moglich. Beziglich der
Bedeutung der difformitas graduata verweist er auf cap. 16, Part I, die dif
formitaQs armonica hingegen sei im unmittelbar folgenden Kapitel behan-
delt.!?

Dieser Hinweis bestitigt, da Oresme spektakularerweise tatsiach-
lich die atomistischen Partikeln des sonus meint, in denen keine
weitere Teilung moéglich ist und nicht etwa einen Klang im heuti-
gen Sinne (sonus apparenter unus), was er am Ende des Kapitels
noch einmal ausdricklich betont.!??

Der Verweis auf die difformitas graduata'®* ist ein weiterer Beweis
fur den exemplarischen und Modellcharakter der Musik, da diese
eine Unterart der in Teil I nur abstrakt, ohne Exempla, behandel-
ten Figurationsgattung der difformitas composita ist, welche wieder-
um eine durch Kombination aus einfachen Figurationen entstan-
dene komplexer strukturierte configuratio bezeichnet.!?® Diese
difformitas graduata findet sich a) im sonus des 2. Auflosungsgrades,
dem sonus apparenter unus, der unserem heutigen Klang entspricht
und der sich aus den Partikeln des sonus vere et simpliciter unus
zusammensetzt. Setzt man fur die intensio die acuties, reprasentiert
die geometrische Darstellung ein Vibrato oder auch ein Glissando,
bei der fortitudo als intensio hingegen ein Tremolo oder ein Cre-
scendo bzw. Decrescendo.

120 Dieses Thema des raumlichen Auflésungsvermdgen des Gehors behandelt
Oresme in einer anderen Schrift. Gemeint sind Dinge wie Richtungshéren
(binaurales Horen: Differenzen in der Lautstirke und Laufzeit der Welle),
Entfernungslokalisation, distinktes Horen mehrerer Schallquellen etc.

121 e configurationibus, S. 308-10, cap. 17.

122 Ibid., S. 308-10, cap. 17. Die difformitas armonica (armonice graduata) meint
a) einen Spezialfall der noch zu besprechenden Partialtontheorie Oresmes: die
Mischung harmonischer Partialtone ergibt eine angenehme Klangfarbe (siehe
unten), b) die Tonfolge bzw. das Tonmaterial der ein- und mehrstimmigen Musik
im Sinne der Tonarten oder mod:. Siehe Ibid. S. 320, 37ff., S. 322, 21f.

123 1bid., S. 310, 24f.

124 Ibid., S. 206, 23-25.

125 Tbid., S. 204, 8-21. Die Arten der einzelnen figurationes simplices konnen
dabei verschieden sein.
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b) Im 3. Auflosungsgrad des sonus hingegen bezeichnet die
difformitas graduata entweder eine Einzeltonfolge im Sinne einer
einstimmigen Melodie mit festen, d.h. uniformen Tonhohen oder

acuties acuties  4:3 acuties acuties
9:8
9:8
tempus tempus tempus tempus
Abbildung!?

aber den dynamischen Gesamtverlauf (Lautstarkeverhalten) einer
Einzeltonfolge.

Wie hier schon leicht zu sehen ist, lassen sich durch die
beliebige Moglichkeit der Kombination einfacher Figurationen im
Sinne der Gattung der composita difformitas nicht nur simtliche
akustisch-musikalischen Erscheinungen parametrisch erfassen und
geometrisch veranschaulichen, mittels der Musik konnen tat-
sachlich auch simtliche Arten der qualitativen Figurationen und
somit seine Konfigurationstheorie exemplifiziert werden.

Zu 4.: Auch hier wirde nach Oresme das Experiment erweisen,
daB ein solcher sonus, sei es des ersten, zweiten oder dritten modus,
durch die intensio und remissio der fortitudo schoner werde.!2’

Einige wenige Bemerkungen sind noch nétig. So muf} dieser 4.
wie auch 2. Parameter des sonus des 1. Grades im Kontext der
Parametrierung des sonus des 2. Grades gesehen werden, worauf
Oresme ausdriicklich hinweist, denn diese Kriterien der Schonheit
des sonus gelten auch fir den 2. Grad im Sinne unseres heutigen
Klanges.!?® Wie ist das zu verstehen?

126 Grafiken von links nach rechts: 1. difformitas composita als uniformer sonus
(also mit fester Tonhohe) des zweiten Auflosungsgrades, zusammengesetzt aus
uniformen Tonpartikeln oder intensiones acuties des ersten Auflésungsgrades, 2.
difformitas graduata als Glissando des zweiten Auflosungsgrades, zusammengesetzt
aus uniformiter difformen Tonpartikeln oder intensiones acuties des ersten
Auflosungsgrades, 3. difformitas graduata als Vibrato (periodische Tonhohen-
inderung) des zweiten Auflésungsgrades, sukzessive zusammengesetzt aus
Tonpartikeln des ersten Auflésungsgrades mit stetig periodisch wechselnder
unterschiedlicher intensio acuties (Tonhohe), 4. difformitas graduata als melodische
Tonfolge im dritten Auflésungsgrad (einstimmige Musik) mit unterschiedlichen
Tondauern und Pausen, sukzessive zusammengesetzt aus uniformen Tonpartikeln
oder intensiones acuties des zweiten Auflésungsgrades. Fur die geometrische
Figuration der fortitudo beziiglich Tremolo und Crescendo gilt analoges.

127 De configurationibus, S. 310, 21-24.

128 Siehe ibid. S. 310, 5-7.
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In Punkt 2 fordert Oresme z.B. die Uniformitiat der Tonhohe
(uniformitas acutiei), also eine fixe Tonhohe. Da, wie er betont, die
Partikeln sinnlich nicht als diskrete Atome wahrnehmbar sind,
muB die Uniformitit der Tonhohe auch auf ihre sukzessive
Zusammensetzung im sonus des 2. Grades bezogen werden. Somit
ist zur Uniformitat des atomistischen sonus gleichzeitig auch die
uniforme Sukzession der soni des 1. Grades (mit gleicher intensio
acuties) mitzudenken — ware dies nicht der Fall, warde kein
musikalisch verwertbarer Klang entstehen. Analoges gilt fur die
anderen drei Punkte. Beziiglich der geometrischen Darstellung
der akustischen Sachverhalte ist (siche oben) fiir die longitudo die
Zeit und fur die intensio die fortitudo bzw. acuties einzusetzen. Die
Erklarungskraft und Anschaulichkeit, aber auch die sinnliche
Uberpriifbarkeit der jeweils entstehenden Figuren mu8 hier nicht
naher erliutert werden, da offensichtlich.

Der sonus unus des 2. Auflosungsgrades: apparenter unus
Oresmes Partialtontheorie

Dieser sonus soll nach Oresme apparenter unus (scheinbar Einer)
heiBen, weil er auf Grund des mangelnden Auflosungsvermogens
der Sinne als kontinuierlich erscheint, obwohl er in Wirklichkeit
durch nicht wahrnehmbare zahlreiche sich wiederholende Pausen
unterbrochen ist.12? Als Kriterien fiir die Schonheit dieses sonus
kommen zu den vorher bereits fir den 1. Grad bestimmten vier
Parametern drei weitere hinzu:

1. die gebihrend bemessene Quantitit (quantitas debite men-
surata) der nicht wahrnehmbaren Pausen sowie der kleinen Tone
(der Tonpartikeln des sonus des 1. Auflosungsgrades). Waren die
Pausen allzu groB, obschon das Ganze als unum continuum er-
scheint, oder die kleinen untereinander unterbrochenen bzw.
getrennten Tone im Verhaltnis zu den Pausen ungunstig bemessen
oder schlecht proportioniert, wiirde jener sonus rauh und heiser
oder von irgendwelchen anderen Zeichen der HaBlichkeit be-
gleitet sein. Wiren andererseits die kleinen Pausen allzu klein
oder dunn gesat (rare seminata), wiurde der sonus von der ge-
maBigten Rauheit (asperitate temperata) allzu sehr entfernt, so wie

129 Tbid., S. 310, 3-5.
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die Stimmen, die auf Grund einer gewissen Leichtheit (levitas)
oder Kontinuitdt als allzu unverstindlich beurteilt werden — wie
z.B. beim Schrei einer Katze und bei bestimmten Menschen, die
eine sanfte oder o6lige Luftrohre zu haben scheinen.!30

Damit ist Oresme tatsichlich einem akustisch-physikalischen
Sachverhalt auf die Spur gekommen (siehe unten). Was er hier
erstmalig beschreibt und in der Folge untersucht, ist nichts
anderes als das, was 500 Jahre spater Hermann von Helmbholtz,
einer der Viter der neueren Akustik, in seiner Theorie der Ober-
tone!3! entwickelte: Ein natirlicher Klang besteht im helmholtz-
schen Sinne immer aus einer Reihe von Einzel- bzw. Partialtonen
(Sinustonen), deren Verschmelzung die Klangfarbe determiniert.
Die individuelle Klangfarbe ist dabei abhingig von den Parame-
tern a) der Anzahl, b) dem Anteil (d.h. ihrem Schwingungsver-
haltnis) und c) der Lautstirkeintensitit der einzelnen Partialtone,
wodurch der sonus einen Bereich von der Rauheit und Schirfe
(Anteil hoher und unharmonischer Partialtone) bis zur Weichheit
und Unmarkanz (nur ein Partialton gleich reiner Sinuston) durch-
schreiten kann. Dies entspricht genau Oresmes Beschreibung.
Seine Idee der Pausen hatte ich oben bereits erldutert. Die von
ihm postulierte Abhidngigkeit des Klanges von der GroBle und
Haufigkeit dieser Pausen, die auf eigenen Beobachtungen beruht,
ist jedoch nicht eindeutig zu kliren.!32

Um MiBverstindnisse zu vermeiden: Wenn ich in der Folge
Oresmes akustische Leistungen referiere, setze ich sie mit dem

130 1bid., S. 810, 5 - S. 312, 16.

131 Dije Lehre [Anm.2].

132 Zwei Moglichkeiten bieten sich an: a) Oresme analogisiert akustisch-
tonpsychologische Phanomene mit visuell oder taktil wahrnehmbaren Dichte-
zustanden (d.h. z.B. porose Stoffe weisen groBere Rauheit auf). Diese raumlich-
gegenstindliche Vorstellung liegt nahe, da seine Tonvorstellung durch ihre
Abhingigkeit von seiner geometrischen Methode ebenfalls raumlich gepragt ist
—der sonus des 2. Grades als difformitas composita wird aus den Tonpartikeln des
1. Grades gleich den figurationes simplices durch Pausen unterbrochen auf der longi-
tudo (Zeitachse) geometrisch dargestellt. Dies ergibt eine Aneinanderreihung von
Rechtecken, deren jeweilige Hohe die intensio acuties der Partialtone angibt und
ihr Abstand zueinander die ,Klangdichte” im Sinne der Rauheit. b) Oresme
ibertragt analogisierend das im sonus des 4. Grades sinnlich wahrnehmbare
Phinomen der Dissonanz modellhaft auf den sonus des 2. Grades. Das Dis-
sonanzphanomen beruht nach Helmholtz auf der Existenz rascher Schwebungen
zwischen eng benachbarten Partialtonen, die als Rauhigkeit des Klanges bewuft
werden. Ist der Unterschied zweier sich iiberlagernder (sinusartiger) Klange
kleiner als 20 Hz, nimmt man nicht mehr Rauhigkeit, sondern Lautheits-
schwankungen war. Dies Phianomen der periodischen Schwebung und Rauhigkeit
kann Oresme die Idee von Pausen suggeriert haben.
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DIE BEDEUTUNG DER MUSIK 71

Stand der Forschung zu Helmholtz’ Zeiten in Beziehung und
nicht mit dem heutigen. Dies ist sinnvoll, da Oresmes Akustik
nicht Gber diesen Stand hinausgeht.

2. Als nachster Parameter fir die Schonheit des sonus apparenter
unus ist die symphonische Zusammenmischung (simphonica con-
mixtio) der kleinen soni zu nennen.!3® Zum Verstindnis dieser
Mischungstheorie sind nach Oresme notwendigerweise jedoch
noch einige Regeln voranzustellen. Zunachst bildet er zwei Zahlen-
reihen: Die erste wird von der Einheit (unitas) ausgehend
kontinuierlich durch Verdreifachung fortschreitend gebildet wie
1, 3, 9, 27, 81, 243 ... die zweite Reihe von der Einheit kon-
tinuierlich durch Verdopplung fortschreitend wie 1, 2, 4, 8, 16, 32
... Alle Zahlen dieser beiden Reihen werden harmonisch genannt,
ebenso soll jedes beliebige Verhiltnis zwischen den Zahlen dieser
beiden Reihen, aber auch jedes beliebige Verhiltnis der Zahlen
aus ein- und derselben Reihe als harmonisch gelten wie z.B. das
Verhiltnis 3:1, 3:2, 2:1 etc. Von dieser unendlich groen Zahl
moglicher Verhaltnisse sind aber nur wenige symphonisch, d.h.
konsonante Verhaltnisse wie die proportio dupla 2:1, in Tonen
dyapason (Oktave), die proportio sesquialtera 32 — dyapente (Quinte)
und die proportio sesquitertia 43 — dyatessaron (Quarte), welche
auch consonantiae simplices genannt werden. Aulerdem gebe es
noch die consonantiae compositae wie quadrupla bzw. doppeltes
dyapason (Doppeloktave) und tripla, zusammengesetzt aus dyapason
und dyapente (Duodezime).!3*

Mittels dieser beiden Zahlenreihen bzw. der aus ihnen resultie-
renden Verhaltnisse bestimmt er im weiteren die Grade der Schon-
heit bzw. HaBlichkeit (turpitudo) des sonus apparenter unus:

a) eine mittlere Schonheit (media pulchritudo) entsteht bei der
Gleichheit der Partialtone (soni parvuli partiales) in der Tonhohe
(intensio acuties), 3>

b) eine auffallende Schonheit (notabilis pulchritudo) hingegen,
wenn die Partialtone konsonant in der Tonhdhe alternieren — wie
z.B. wenn der erste das Doppelte des zweiten betrdgt und der
dritte gleich dem ersten und der vierte gleich dem zweiten ist und
so bei den anderen!®® —daB alle durch die Reihe der ungerade

138 De configurationibus, S. 312, 17.

134 1hid., S. 312, 17-31.

135 Das heift,a=b =c = d...

136 Das spezielle Beispiel ist: 2 1 2 1... oder 4 2 4 2 ... bzw. verallgemeinert 2a,
a, 2a, a und entspricht einer Oktavmischung.
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bestimmten Zahlen (die Zahlen, die Vielfache von drei sind)
untereinander gleich sind und die als Vielfache von zwei
bestimmten Zahlen untereinander gleich sind. Die Schonheit soll
nun in dem MaBe groBer werden, wie die Konsonanz (consonantia)
vollkommener wird, wie z.B. das dyapason eine vollkommenere
und bessere Konsonanz ist als die dyapente und die dyapente als das
dyatessaron.’®” Die oresmesche Formel bestinde verallgemeinert
somit in der Kombinationsmoglichkeit samtlicher konsonante
Verhaltnisse ergebenden Zahlen dieser beiden Reihen (2:1=Ok-
tave, 3:2=Quinte, 4:3=Quarte) mit der Bedingung der Zweierpe-
riode ab ab...

c) Die Bedingung fiir den schonsten sonus (conditio pulcherrimi
soni) aber soll durch eine alternierte Zusammenmischung
(alternata conmixtio) dreier kleiner [Partial-] Tone gemaB dreier
vollkommenerer Konsonanzen (also sich im Konsonanzgrad
steigernder Konsonanzen) erfiilllt werden — wie wenn z.B. der
erste sonus, der zweite, dritte, vierte, funfte, sechste etc. sich
untereinander beziglich ihrer Tonhohe (acuties) verhalten wie die
Zahlen: 4, 3, 2, 4, 3, 2 und so immer weiter.!® Oresme meint also
eine aus dem Material der zwei harmonischen Reihen entnom-
mene Konsonanzfolge von der Quarte uber die Quinte zur Oktave
4:3:2:1 im Sinne einer fortschreitenden Vollkommenheit.!3°

d) Wenn die kleinen [Partial-] Téne ungleich in ihrem Ver-
haltnis sind, ihre harmonischen Verhaltnisse aber nicht die
Bedingung der Konsonanz erfilllen, dann wird der sonus haBlich
— wie z.B. wenn der erste sonus um zwei Ganztone (9:8) hoher ist
als der zweite und gleichermaBlen der dritte als der vierte und der
fiinfte als der sechste und so immer weiter fortschreitend.!4

Die Bedingungen sind also: 1. Ungleichheit der Tone, 2. be-
liebige aus dem Material der harmonischen Zahlen gebildete
Verhiltnisse der Tone mit der Einschrinkung, 3. da} sie nicht
konsonant sind, 4. beliebige Anzahl der Partialtone und keine
vorgeschriebene Gruppen- bzw. Periodenbildungsverhiltnisse
selbiger. Das heiBit also in der Konsequenz die beliebige Kom-
binierbarkeit der Partialtone ohne einen gemeinsamen Bezugston,

137 De configurationibus, S. 312, 32-40.

138 Thid., S. 312, 40 — S. 314, 45.

139 Die verallgemeinerte Formel der Dreierperiode lautet a, b, ¢; a, b, c....
140 Thid., S. 314, 45-48.
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DIE BEDEUTUNG DER MUSIK 73

wodurch ein beliebig erweiterbarer Tonvorrat geschaffen werden
kann.!4!

Wie leicht zu sehen ist, ermoglicht diese Regel mit Ausnahme
der Konsonanzen die Konstruktion samtlicher im helmholtzschen
Sinne periodisch-harmonischer Partialtone von den einfachen in
der Tiefe bis zu den komplizierteren in der Hohe.

e) Geschieht diese Ungleichheit der Tone in der Tonhéhe nun
aber zusitzlich noch in einem unharmonischen Verhaltnis (pro-
portio) wie z.B. 5:1, wird der sonus noch haBlicher (turpior).1*? Diese
Regel beruht auf dem Verdikt des pythagoreischen Systems, nach
dem die anderen Intervalle nur aus den Verhaltnissen 1:2:3:4
gebildet werden dirfen.!*®

f) Und wenn diese Ungleichheit schlieBlich sogar in einem
irrationalen Verhaltnis geschieht, dann wird der sonus allzu haBlich
(nimis turpis). Innerhalb dieser irrationalen Verhaltnisse soll es
nach Oresme auch noch weitere graduelle Unterschiede geben,
denn nach den ,Elementen” Euklids, Buch 10, seien einige irratio-
naler als andere und einige gemifl dem Kommentar (des Cam-
panus) zu Euklid, Buch 5, dabei unerkennbar und unbenennbar.
In dem Sinne sind gewisse Tone also entfernter und mehr auBer-
halb des Bereichs der harmonischen oder konsonanten Propor-
tionen, so daB der sonus immer haBlicher werden kann.!44 Diese
letzte Bedingung f ist eine Erweiterung der Kriterien von d und e
(die also auch fiir f gelten) im Sinne der zusatzlichen Zulassung
auch irrationaler Verhaltnisse. Wie man unschwer sehen kann,
entspricht diese Bedingung im Verstindnis der heute ,klassischen”
Akustik mathematisch exakt der Beschreibung eines Klanges mit

141 Die Formel fur das spezielle Beispiel lautet 2a, a, 2b, b, 2c, ¢, 2d, d... Jedoch
ist diese Formel in der Form unvollstindig, da Oresme keine Angaben uber die
Verhiltnisse des zweiten zum dritten, vierten zum finften etc. macht, vermutlich
weil sie beliebig sind. Die angegebenen Verhaltnisse ergeben jedenfalls disso-
nante pythagoreische groSe Terzen. Oresme meint also offensichtlich prinzipiell
die Moglichkeit der beliebigen Kombinierbarkeit der harmonischen Zahlen. So
kénnte z.B. durch die geometrische Addition von pythagoreischen Ganztdnen
(9:8) oder auch Quinten (3:2) uber das pythagoreische Komma hinweg ein un-
begrenztes Tonmaterial erzeugt werden.

42 De configurationibus, S. 314, 48-50.

143 Sinnlich ist die Regel dagegen nicht iiberzeugend, zudem in der mu-
sikalischen Praxis (Mehrstimmigkeit) seiner Zeit der groBien Terz (5:1 =
Doppeloktave + gr. Terz 5:4) — die hochst wahrscheinlich nicht pythagoreisch
(81:64) war — bereits Konsonanzcharakter zukam. Man erinnere sich auch an das
oresmesche Argument des unharmonischen Verhiltnisses zwischen Quadrat und
Pentagon. Siehe oben S. 55.

144 1bid., S. 314, 50-56
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der Tendenz hin zu einem unperiodisch-unharmonischen Teilton-
kontinuum, klanglich zum Ausdruck kommend in dessen zu-
nehmenden Gerauschcharakter. Denn dieses Phanomen ist im
heutigen Sinne mathematisch zu beschreiben durch die stetige
Addition immer dichter liegender Partialtone mit irrationalen
Verhaltnissen (bzw. immer kleiner werdende Mikrointervalle) bis
hin zum Partialtonkontinuum, — oder oresmisch gedacht: in
einer Linie gibt es unendlich viele Punkte, denen keine rationale
Zahl entspricht.

Der letzte, im Zusammenhang mit der im ,Tractatus de pro-
portionibus proportionum”#® entwickelten Theorie irrationaler
Verhiltnisse!¢ verbundene, originir oresmesche Gedanke von der
Steigerbarkeit des Irrationalititsgrades von Verhiltnissen,'4” findet
also erstaunlicherweise in der Musik eine interessante Entspre-
chung und sinnlich wahrnehmbare Einlésung im Sinne immer
dissonanter werdender Tonverhiltnisse und dem damit verbunde-
nen zunehmenden Gerdauschcharakter (durch Addition dieser
dissonanten Verhailtnisse) bis hin zum ,weien Rauschen”.!48 Es
liegt somit nahe, auch hier die Musik wieder als Modell und
Inspirationsquelle zu vermuten.

145 Nicole Oresme, Tractatus de proportionibus proportionum, ed. E. Grant, Madi-
son 1966.

146 Zur Theorie der irrationalen Verhiltnisse siehe ibid. E. Grant S. 31ff. Diese
Theorie ist auch fir die Musiktheorie interessant, da Oresme mit ihr das mathe-
matische Instrumentarium zu unorthodoxeren tber Boethius hinausgehenden
Tonintervallberechnungen liefert. So ware ein zentrales Problem der Musik-
theorie des 13./14. Jhs., das Problem der Teilung des Ganztons, mathematisch
16sbar. Nach Oresme hieBe das: 9/8 = (9/8)% " (9/8)%

147 Zur mathematischen Theorie der Unterschiede in der Irrationalitit von
Verhiltnissen siehe e.g. M. Clagett, Nicole Oresme, [Anm.7] S. 473ff.

148 Die Steigerung des Irrationalititsgrades von Verhiltnissen kénnte man sich
z.B. musikalisch vorstellen durch kontinuierliche Verstimmung von Zweiklangen
in konsonanten Verhaltnissen.

Der zunehmende Gerduschcharakter entspricht der Steigerung der
Komplexitit der Schwingungsmuster, die ab einem bestimmten Grad nur noch
statistischen Charakter besitzen. Dadurch wird eine Schwelle der neuronalen
Verarbeitungsfahigkeit iiberschritten, nach der man keine Tonhéhenempfindung
mehr erhilt, sondern eine Gerauschwahrnehmung. Das weile Rauschen ist
theoretisch zu verstehen als Addition samtlich moglicher Frequenzanteile.
Gerade am Goldenen Schnitt (=0,618) bzw. der kleinen Sexte 5:8 (=0,625), die
eine Anndherungslosung an diesen ist, zeigt sich jedoch, daB irrationale
Verhiltnisse bekannterweise nicht zwangsliufig fir das Gehor als dissonant
empfunden werden — fiir Oresme und die pythagoreische Zahlentheorie galt
jedoch 5:8 noch als Dissonanz.
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Verbluffenderweise sind mit den Kriterien a bis f — ganz in
Ubereinstimmung mit helmholtzschen Ansichten — die wesent-
lichen Parameter des auf den Partialtonen beruhenden Phano-
mens der Klangfarbe im Sinne des Ubergang des sonus vom Ton
uber den Klang hin zum Gerdusch erfait worden. Das heiit
rekapitulierend:

I. dem Ton als ndherungsweise Sinusschwingung, identisch mit
dem ersten Partialton, entspricht Oresmes’ a) media pulchritudo.

II. dem Klang mit einem periodisch-harmonischen Partialton-
aufbau entsprechen Oremes’ beiden Grade b) notabilis pulchritudo
und c) conditio pulcherrimi soni, wobei dieser ganz richtig den
Schonheitsgrad von dem Anteil der harmonischen bzw. konso-
nanten Partialtone abhingig macht.

III. dem Gerausch bzw. der Tendenz dahin mit der Besonderheit
unperiodisch-unharmonischer Teilténe entsprechen die Grade d)
sonus turpis, €) sonus turpior und f) sonus nimis turpis vel turpior et
turpior.

3. Der letzte Parameter fur die Schonheit des
acuties sonus des zweiten Grades besteht in der Diffor-
mitat der Lautstirkeintensitat (difformitas fortitu-
dinis), welche guinstig figuriert (debite figurata) sein
soll. Oresme erspart sich eine ausfiihrliche Er-
orterung unter Verweis auf die Behandlung dieses
Parameters im sonus des 1. Grades.!*? Gemeint ist
damit das dynamische Intensititsverhaltnis (Laut-
Abbildung!0 starke) der Partialtone untereinander, das eben-

falls die Klangfarbe determiniert.

2:13:243 tempus

Nur eine kurze Bemerkung noch zu Oresmes harmonischen Zahlen. E.
Werner und, ihm folgend, andere!'® hatten die innerhalb der Scholastik
allgemein bekannten platonischen numeri armonici mit dem Mensuralsystem
der Ars nova in Zusammenhang gebracht, W. Frobenius widersprach dieser
Theorie und deutete die Zahlen rein intervalltheoretisch.!®? Die hier
erorterte Verwendung der harmonischen Reihen stiitzt die letztere
Auffassung!®® — auch bei der zweiten bei Oresme zu findenden Ver-

199 De configurationibus, S. 314, 57-59.

150 Dies wire ein Beispiel fiir die conditio puicherrimi soni.

151 £ Werner, ,The Mathematical Foundation of Philippe de Vitri’s Ars nova”,
in: Journal of the American Musicological Foundation 9 (1956).

152 W, Frobenius, ,Numeri armonici. Die Zahlen der Timaios-Skala in der
Musiktheorie des 14. Jhs., in: Kontinuitat und Transformation der Antike im Mittelalter,
Sigmaringen 1989, S. 245-260.

153 Auch ein Neuansatz Oresmes wire denkbar, da sowohl im ,Algorismus pro-
portionum” [Anm.46] (siehe S. 28ff.) als auch in dem von Frobenius nicht
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wendungsart innerhalb der Makrostruktur der ein- und mehrstimmigen
Musik gebraucht er sie intervalltheoretisch im Sinne der sukzessiven
(Melodie) und simultanen (Mehrklang) Klangordnung.!5*

Das Modell der Farbmischung

Sehr suggestiv ist schliellich ein weiteres von Oresme verwendetes Modell
fur seine Partialtontheorie. So soll die Mischung der sinnlich nicht diskret,
sondern nur als Klangfarbe wahrnehmbaren Partialtone auf dieselbe Weise
geschehen wie die der nicht diskret wahrnehmbaren Teile einer Farb-
mischung: Bei einer angemessenen Proportionierung dieser Farbteile in der
quantitas und der intensio wirde das Ganze schén, bei unangemessener
hingegen haBlich wie z.B. bei der Mischung der Wolle im Stoff. Oder aber:
Wenn ein Reifen (¢rochus) mit zwei, drei oder auch mehr Farbteilen sehr
schnell gedreht werde und diese Farbteile in der quantitas und intensio gut
proportioniert seien, erscheine eine resultierende Farbe (unus color)
mittlerer Schonheit, bei ungiinstiger Proportionierung eine Farbe mittlerer
HaBlichkeit und so sei es gleichermaBen bei dem aus Partialtonen ge-
mischten als unus erscheinenden sonus.!%®

Der a) Anzahl der Farbteile und b) ihrer jeweils spezifischen Farbe ent-
sprechen die Anzahl der Partialtone und ihre jeweilige Tonhohe (ihre je-
weiligen Intervallverhiltnisse, ob konsonant, harmonisch, unharmonisch
oder irrational), dem Parameter c) des jeweils spezifischen Flicheninhalts
des Farbsegments auf dem Reifen die spezifische intensio fortitudinis
(Lautstirkeintensitit) des jeweiligen Partialtones. Als Ganzes entspricht der
rotierende Reifen einem Klang mit spezifischer Klangfarbe, deren Struktur
gemaB dieser drei Parameter a) Anzahl, b) Anteil und c) Flicheninhalt der
Einzelfarben (gleich Lautstirke) verindert werden kann. Die Rotations-
geschwindigkeit schlieBlich findet ihre Analogie in dem Schwellenwert des
sinnlichen Auflésungsvermégens.!® Die Verwendung dieses Modells wurde
ubrigens auch durch die aristotelische Farbmischungstheorie in ,De sensu
et sensato” nahegelegt, die ebenfalls den analogischen Charakter von
musikalischen Intervallen und Farbmischungen beschwort.!%?

Spatestens hier ist resimierend noch etwas zu den Spezifika von
Oresmes Partialtontheorie zu sagen, da sie in ihrer Vielschich-

herangezogenen , Tractatus de proportionibus proportionum” [Anm.145] (siehe
S. 228ff.) die numeri armonici in einen eigenstindigen Kontext eingebunden sind.
Dies wire jedoch erst noch genauer zu untersuchen.

154 De configurationibus, S. 322, 17-21.

155 Ibid., S. 314, 3-13.

15 Oresme konnte trotz elementarer sachlicher Unterschiede zu diesem Mo-
dell durch Boethius angeregt worden sein, der dhnlich Oresme physikalisch den
sonus als aus nicht wahrnehmbaren diskreten Einzelbewegungen zusammen-
gesetzt annahm, illustriert am Modell eines Kreisels mit rotem Farbstrich, dessen
Oberfliche bei hoher Drehzahl im Ganzen rot erscheine (Boethius — funktionale
Abhingigkeit v. Tonhohe/Frequenz der Einzelbewegungen, Oresme — Mischung
der Partialtone zur Klangfarbe). Vgl. De configurationibus, S. 304, 5-9. Boethius, de
institutione musica, [Anm.54] S. 190, 11-21. Vergl. auch Joh. de Muris, Notitia,
[Anm.53] S. 50.

157 De sensu et sensato 439bl4 — 440b23, 445b] — 446a20.
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tigkeit scheinbar Widerspriche aufweist. Oresme benutzte die
Partialtone 1. fur die Bestimmung der zeitlichen Verlaufseigen-
schaften eines Klanges (wie z.B. die Vorstellungen einer fixen
Tonhohe, Vibrato, Glissando, Tremolo, Crescendo etc.) durch die
sukzessive Addition der Partialtdone, deren jeweilige figuratio gemaB
der intensio acuties und intensio fortitudinis die individuellen Ver-
laufseigenschaften determiniert;!>® 2. fur die Bestimmung der
Klangfarbe eines Klanges ebenfalls durch die Addition der Partial-
tone, deren Anteil gemaB der intensio acuties, Anzahl und Laut-
starkeintensitat die spezifische Klangfarbe determiniert. Geht man
von der Identitit dieser Partialtone in beiden Bedeutungsebenen
aus, ergibt sich aber das Problem, daBl diese Doppelbelegung so
nicht realisierbar ist — einmal sollen die Partialtone die Tonhohe
des Klanges determinieren und ein andermal dessen Klangfarbe.
Ist Oresme also ein logischer Fehler unterlaufen oder wie hat er
sich diesen Sachverhalt gedacht? Da er ganz offensichtlich auch
bei den fiir die Klangfarbe verantwortlichen Partialtonen nicht von
einer Simultanitat, sondern Sukzession ausgegangen ist (was u.a.
auch sein Reifenmodell nahelegt), gabe es nur die Moglichkeit,
diese Partialtone real unterschieden von den fur die zeitlichen
Verlaufseigenschaften des Klanges verantwortlichen Partialtonen
anzunehmen. In diesem Sinne muf man beide Partialtonarten
zumindest in der mikroskopischen Ebene des sonus des ersten
Auflosungsgrades (vere et simpliciter unus) als simultan erklingend
annehmen — der unterste (periodisch sich wiederholende)
Partialton ist der Primare und relativ Lauteste und determiniert
die zeitlichen Verlaufseigenschaften wie Tonhohe etc. des Klanges,
die anderen Partialtone bestimmen hingegen die Klangfarbe. Mit
dieser Auffassung wiirde er sich in der Nahe helmholtzscher Vor-
stellungen bewegen.

Empirische Absicherung seiner Partialtontheorie

Die folgenden Exempla werden einmal mehr Oresmes stark
empirischen Ansatz erweisen.

1. So soll die Mischung der Partialtone gemaB den vorherge-
nannten Differenzen die Ursache dafiir sein, warum eine Glocke

158 Siehe Anm.126. Intensio acuties: a) uniforme Tonhdhe, b) Glissando, c) Vi-
brato; intensio fortitudinis: d) uniforme Lautstarke, e) Tremolo, f) Crescendo.
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héaBlich und die andere sl (dulciter) klingt, weil in jeder be-
liebigen Glocke auf Grund ihrer Form (forma) und GroBe (magni-
tudo) viele Tone klingen, die jedoch als einziger Klang (sonus uni-
cus) erscheinen.

2. Dies sei auch der Grund, warum gewisse Saiten, so sehr sie
auch gespannt werden, nicht mit anderen harmonisch zusammen-
klingen (concordare) konnen, weshalb die citharistae solche Saiten
als fehlerhafte (falsus) bezeichnen. Eine jede derartige Saite gibt
namlich mehrere untereinander nicht konkordierende [Partial-]
Toéne ab, weshalb das aus diesen Zusammengesetzte nicht mit
anderen Saiten konsonieren konne.!® Am konkreten Beispiel
zweier aus Wolfsdarm und Schafsdarm gefertigten Saiten erklart
Oresme, daB diese nicht miteinander konsonieren, weil a) ent-
weder die ,Wolfssaite” entsprechend der Partialtone in sich bereits
dissonant ist oder b) vielleicht in sich zwar konsonant ist, aber
trotzdem in einer derartigen Konsonanz, daf} sie zur ,Schafsaite”
weder in einem harmonischen, noch mathematischen Verhaltnis
konsonieren kann, wie auch immer die eine oder andere Saite ge-
spannt wiirde. Diese Unproportioniertheit geschehe aber auf die
bereits in Kapitel 20, Part I behandelte Art und Weise.!6

Mit diesen Beispielen hat Oresme das Phianomen der Par-
tialtone im helmholtzschen Sinne hinlinglich beschrieben, wobei
er hier noch erginzend auf Materialspezifika (forma et magnitudo)
hinweist, die die jeweils spezifischen Partialtonspektra im Sinne
der heutigen Formantbereiche verursachen. Interessant ist Ores-
mes letzter Verweis, weil er in Kap. 20 die Frage nach der Me8-
barkeit und Vergleichbarkeit von Krimmungen (curvitas) stellt,
deren Krimmungsgrade von ihm auch als intensiones begriffen
werden. Dabei kommt er zu dem Schlufl der Inkommensurabilitat
und Inproportionabilitit zwischen beliebigen unterschiedlichen
Kriimmungen, begriindet a) in ihrer Inhomogenitat, d.h. in der
Nichtexistenz eines gemeinsamen kontinuierlichen MaBles und b)
in der Nichtauffindbarkeit rationaler wie auch irrationaler Zahlen-
verhiltnisse.!®! Wie ist dieser Bezug zu verstehen? Seine Angaben

159 De configurationibus, S. 316, 13-20.

160 Thid., S. 316, 31-39.

161 Siehe Oresme, de configurationibus, cap.20, Part I, S. 214-218, besonders S.
216, 19-25, S. 218, 46-55. Oresme versuchte (meines Wissens erstmalig) difforme
Kriimmungen als Abweichung von der Geradheit iiber den Kontingenzwinkel etc.
zu messen. Nach Oresme sind die Winkel zwischen Gerade und Kurve wie auch
zwischen zwei beliebigen unterschiedlichen Kurven inkommensurabel und
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DIE BEDEUTUNG DER MUSIK 79

sind zwar sparlich, jedoch kommt es zu dem beschriebenen Fall
des Konsonierens einer Einzelsaite in sich, aber des Dissonierens
mit einer anderen Saite z.B., wenn auf Grund von Material-
spezifika der Partialtonanteil beider Saiten so ungunstig gestaltet
ist, daB die eine gerade die Partialtone besitzt und in der Laut-
starke verstarkt (Formantbereiche), die zu denen der anderen
Saite dissonante Verhaltnisse bilden, obwohl sie in sich selbst noch
konsonieren. Die Kriimmungen sollen also das jeweilige komplexe
Partialtonspektrum jeder dieser beiden Saiten reprisentieren,
jedoch nur analogisierend, da im Falle der Partialtone ein dis-
kreter Graph entsteht. Die Inkommensurabilitit und Inpropor-
tionalitit der beiden resultierenden Graphen ist nach Oresme
Ausdruck der inproportionalen Difformitat des Partialtonverhalt-
nisses der Saiten in sich bzw. zueinander, deren Inkommensurabi-
litat sinnlich als Dissonanz erlebbar wird. Das Phinomen des in
sich Konsonierens der Saiten, untereinander aber Dissonierens
wird von ihm somit meftheoretisch durch das Fehlen eines
gemeinsamen MaBes auf Grund der Nichtauffindbarkeit rationaler
wie auch irrationaler Zahlenverhiltnisse zwischen den Partialtbnen
beschrieben: Wie die Verhiltnisse der resultierenden Graphen
zueinander mittels seiner geometrischen Methode mathematisch
nicht faBllich oder erkennbar sind, so soll der Zusammenklang der
Saiten fur das Gehor sinnlich nicht faBlich sein, d.h. sie dissonie-
ren zueinander. Mittels eines Spektrendiagramms (siehe unten) 162

fortitudo

1 2 3 4567 acuties

inproportional: Eine difforme Kraimmung beschreibt er als aus unendlich vielen
Teilen von unterschiedlichem Genus zusammengesetzt. Durch diese Inpropor-
tionalitit und Inkommensurabilitit kann es zwischen dhnlichen wie unihnlichen
Kriimmungen weder ein rationales noch ein irrationales Verhaltnis geben.

162 Die Partialténe (hier 1. bis 7. Partialton) werden in einem Tonhéhe/Laut-
stirke-Diagramm dargestellt. Die longitudo ware — nicht ganz korrekt im
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80 ULRICH TASCHOW

war theoretisch die Moglichkeit der visuellen Analyse eines
komplexen Klanges auf der Basis der resultierenden diskreten
Graphen gegeben (Aussagen uber das Konsonanzverhalten zweier
Klinge wie auch die Klangfarbe eines Klanges).

3. Mit dem Resonanzfall zweier Membranophone bringt Oresme
ein letztes Beispiel fur seine Partialtontheorie: So solle nach
Ansicht einiger Leute das aus Wolfshaut gefertigte tympanum,'®3
nahe bei einem aus Schafhaut gefertigten geschlagen, dieses
storen (rumpi), vernichten (destrui) oder zum Bersten (crepari)
bringen. Dazu komme es — falls diese Aussage wirklich stimme —
aber durch die Bewegung und die Erschiitterung (fremitus) der
Luft, verursacht durch den spezifischen sonus des ,Wolfstympa-
num”, welches einen zu dem der Schafshaut in Tonhohe (acuties)
und Lautstirke (fortitudo) gegensitzlichen difformen sonus'®
besitze. Diese [durch den sonus verursachte] Bewegung [der Luft]
habe auf Grund ihrer speziellen Difformitat eine Konfiguration,
welche zur Konfiguration der Schafshaut ungunstig (inimice) sei
und durch diese Kraft (virtus) werde die Schafshaut zerstort —
gemafl den Vorstellungen tber die anderen successiva in cap.10
und 14, Part I1.165

Ist die Zerstéorung der Schafshaut auch unwahrscheinlich —
Oresme beruft sich relativierend ja in diesem Fall ausnahmsweise
auf die Erzihlungen anderer'® —, so ist das angesprochene Phi-
nomen des Mitschwingens bzw. der Resomanz korrekt erfaBt.
Tatsachlich kann sich z.B. im Extremfall auf Grund gleicher
Eigenfrequenz zweier Systeme und der damit verbundenen
Speicherung der zugefihrten Schallenergie die Amplitude des

oresmeschen Sinne — die intensio acuties (metrisiert durch die proportionale
Teilung einer Monochordsaite als Subjektlinie) und die latitudo die intensio
fortitudinis, die resultierenden diskreten Graphen analogisieren die inproportio-
nalen Kurven (Oresme nennt diese Graphen linea summitatis. Siehe e.g. De
configurationibus, S. 190, 19-22, S. 198, 15-18, S. 202, 3ff.). Diese Darstellung enthilt
die fur das von ihm beschriebene Phinomen wesentlichen Parameter — zugleich
entsprache dies der heutigen Darstellungsweise eines Klang- bzw. Partialtonspek-
trums.

163 Mittelalterliches ein- oder zweifelliges Trommelinstrument, meist Hand-
trommel.

164 Damit meint Oresme den aus Partialtdnen zusammengesetzten sonus
apparenter unus des zweiten Auflosungsgrades.

165 De configurationibus, S. 316, 39 - S. 318, 47.

166 Der Glauben an die destruktive Wirkung des Wolfes und seiner Korperteile
ist ein uralter magischer Topos. Oresme sucht jedoch eine rein akustisch-physi-
kalische Erklirung.
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DIE BEDEUTUNG DER MUSIK 81

Systems so ,aufschaukeln”, dal es zur Zerstorung des schwingen-
den Korpers kommt. Mit den Parametern acuties und fortitudo hat
Oresme also genau die entscheidenden akustischen Parameter
erfaflt. Der Verweis auf Kap. 10 und 14 ist sinnvoll, da Oresme dort
ganz richtig aufzeigt, daB die jeweiligen graphisch sichtbaren
Konfigurationen bzw. Difformititen der Bewegungen in der Zeit,
je nachdem ganz unterschiedliche Wirkungen hervorbringen.!67
Damit ist die Vorstellung seiner Partialtontheorie im Wesent-
lichen abgeschlossen. Auf die Besprechung der Parametrierungen
des sonus des 3. und 4. Auflésungsgrades wie auch seiner musik-
psychologischen und musiktherapeutischen Untersuchungen mufl
hier verzichtet werden, obwohl Oresme auch hier zu originiren
Ergebnissen gelangt.!%® Wichtig fir unsere Frage nach der Be-
deutung der Musik fiir seine Konfigurationstheorie ist jedoch, da3
er die artifizielle ein- und mehrstimmige Musik, wie bereits an-
fangs angedeutet, auch in ihrer Makrostruktur als configuratio
begreift. So kann z.B. die harmonische Difformitat dieser configura-
tio gemaB den bereits genannten harmonischen Proportionen
(siche oben) auf vielfache Weise guinstig oder auch ungunstig figu-
riert sein,!%® dem diatonischen Tonsystem schreibt er eine (isthe-
tisch schonere) harmonische Difformitat zu, welche auf der Basis
der verschiedenen Kirchentonarten (modi) vielfach variieren
kénne und wodurch ein cantus den anderen in der Schonheit

167 Die Idee der aus den unterschiedlichen Difformititen der Bewegungen
verursachten jeweiligen ,qualitativen” Wirkungsspezifika, einer der Zentral-
gedanken der oresmeschen Konfigurationstheorie, wurde seitens der Wissen-
schaftshistorie als metaphysisch-magische Spekulation gewertet (sieche Anm. 15).
Jedoch werden diese Wirkungsspezifika als physiologische und psychische
Phanomene gerade in der Musik eingelost. Noch Helmholtz schreibt: ,Wie in der
unorganischen Welt durch die Art der Bewegung die Art der sie treibenden
Krafte offenbart wird, und sogar in letzter Instanz die elementaren Krifte der
Natur durch nichts anderes erkannt und gemessen werden konnen, als durch die
unter ihrer Einwirkung zu Stande kommenden Bewegungen, so ist es auch mit
den Bewegungen, sei es des Korpers, sei es der Stimme, welche unter dem
Einflusse menschlicher Gemiithsstimmungen vor sich gehen...” Die Lehre, [Anm.2]
S. 3.

168 So parametriert er z. B. die fir die musikalische Auffihrungspraxis so
wichtigen Mikrointervalle der Zeit, die von der Mensuraltheorie meBtheoretisch
nicht bertcksichtigt wurden (de configurationibus, S. 318, 8 - S. 320, 30), be-
handelt auf der Basis seiner Partial- bzw. Klangfarbentheorie Phinomene des
Zusammenklanges von Instrumental- wie auch Vokalstimmen in der mehrstimmi-
gen Musik (Verschmelzung, Kontrastierung der Klangfarben), oder parametriert
dynamische Makrostrukturen (Ibid., S. 322, 3-17). Ausfihrlichere Informationen
siehe meine Dissertation.

169 Tbid., S. 320, 37-50.
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82 ULRICH TASCHOW

ubertreffe!’” — Oresme identifiziert also Tonsystem und difformitas
bzw. configuratio. In Kap. 23 bringt Oresme schlieBlich noch Gber
die asthetische Komponente hinausgehende Verweise auf die Wir-
kungen der Musik, welche er aber alle wieder auf die configuratio
varia difformitatis sonorum in intensione et remissione acutiei et fortitudi-
nis und die anderen bereits genannten Parameter (circumstantiae)
zuriickfithrt.!”!

Die Bedeutung des musikalischen Modells fiir Oresmes ,Asthetik der
Unendlichkeit”

Im Restimee seiner Sonus-Parametrierungen bemerkt er, da3 im
Falle der Erfilllung aller Bedingungen der Schénheit der sonus
simpliciter pulcher sei, wobei seine Schonheit graduell noch zu-
nehmen konne, beim Fehlen all dieser Bedingungen jedoch sim-
pliciter turpis. Auch diese HaBlichkeit konne durch die Verin-
derungen der Parameter bis ins Unendliche zunehmen, begrin-
det im Wesen der intensio der fortitudo und acuties. Und so konne
sich die figuratio der Difformitit der fortitudo und acuties unendlich
von einer ginstigen und harmonischen configuratio entfernen.!”?

Die potentielle Unendlichkeit als Wesenseigenschaft der Kon-
tinua und der Natur sieht er, asthetisch argumentierend, somit in
den Schonheits- und. HaBlichkeitsgraden realisiert im Sinne eines
unendlichen Fortschreitens von den Merkmalen der Schonheit
und umgekehrt. Diese These findet ihr mathematisches Pendant
in Oresmes oben erwahnter Theorie der unendlichen Anzahl wie
auch unendlichen Steigerbarkeit irrationaler Verhaltnisse. Hierin
deutet sich aber bereits ein prinzipieller Mentalititswandel im
Mittelalter an. Die sich auf allen Ebenen rasant ausdifferen-
zierende spatmittelalterliche Gesellschaft wird, wie ich glaube,
nicht mehr als Bedrohung einer vordem iiberschaubareren und
»ganzheitlicheren” Ordnung empfunden, sondern man ist nun
bereit, die Natur und das Leben komplexer zu erleben und diese
unendliche Mannigfaltigkeit wird rational und asthetisch bejaht.
Oresmes auflerst moderne fJberzeugung von der ,Unendlichkeit
der Welt” nimmt auf ihre Weise bereits Renaissance-Denken vor-
weg:!”® Wie er sich mathematisch mit unendlichen Reihen und

170 Thid., S. 820, 44-50.

1 De configurationibus, S. 328, 1 - S. 332, 48.

172 Ibid., S. 324, 1-21.

178 Vgl. Anm. 175. Dieses Bekenntnis zur Komplexitat deckt sich mit den Ein-
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DIE BEDEUTUNG DER MUSIK 83

Grenzwerten beschaftigt, so nahert sich die Musik in ihrer po-
tentiell unendlichen konfigurativen Variabilitit gemaBl seinen
herausgearbeiteten Parametern den Grenzwerten der absoluten
Schoénheit und HaBlichkeit an, ohne diese jedoch jemals zu er-
reichen — eine Auffassung, die fur ihn tatsichlich auch eine
kosmische Dimension besitzt: In seiner im , Tractatus de com-
mensurabilitate vel incommensurabilitate motuum celi”!’* ent-
wickelten vor allem mathematisch begrindeten progressiven
Theorie der Inkommensurabilitit und Difformitit der Him-
melsbewegungen,!” argumentiert Oresme wieder musikalisch und
somit asthetisch. Gegen die naive Auffassung der uniformen und
reguliren Himmelsbewegungen, zum Ausdruck kommend in der
sich ewig wiederholenden, in reinen Konsonanzen erklingenden
Himmelsmusik, entscheidet er sich fur die Inkommensurabilitit
und Difformitit dieser und damit fur das Primat seiner geo-
metrischen Methode contra der Arithmetik, die er mit der Auffas-
sung von der Kommensurabilitit und den reinen Konsonanzen als
Zahlenverhiltnissen identifiziert hatte. Dahinter steht folgende
Uberlegung: Die Dinge der Natur sind Kontinua und komplexer,
als es mit Mitteln der Arithmetik, das hie8 damals mit rationalen
Zahlen, auszudricken wire. Die sich mit Kontinua beschaftigende
Geometrie hingegen ist universaler und angemessener fir eine Be-
schreibung der Natur, da sie auch irrationale Zahlen enthalt, denn
Verhiltnisse kontinuierlicher Groen sind nur in Ausnahmefallen
durch rationale auszudriucken. Als musikalisches Argument
referiert er u.a., wenn die Himmelsbewegungen kommensurabel
waren, wirden sie immer wieder dasselbe Lied spielen, dies ware
aber langweilig und wiirde nur Ekel erzeugen. Einzig die Schop-
fung von stindig Neuem konne erfreuen und ein Singer, der nicht
die Fahigkeit die Musik variierend zu gestalten besiaBe, ware ein
schlechter Musiker und miiBte Kuckuck genannt werden.!76 Das

schitzung J. E. Murdoch's in vielen seiner Schriften beziglich der analytischen
Wissenschaftsintentionen des 14. Jhs. im Vergleich zum 13. Jh. Auch die sehr in-
tensive Beschiftigung mit Infinitesimalproblemen innerhalb der Naturphilo-
sophie des 14. Jhs. unterstreicht diese neue Mentalitit. Siehe e.g. A. Maier, Die
Vorlaufer Galileis im 14. Jahrhundert, Roma 1966, S. 155-215.

174 De commensurabilitate [Anm.109].

175 Vgl. auch H. Blumenberg, Neugierde [Anm.17], S. 154ff. Blumenberg
schluBfolgert aus dieser oresmeschen Kosmologie: ,Dieser Begriff einer nicht
prasignierten Weltzeit, in der jeder Punkt jede Chance der Uberbietung alles
Gewesenen enthilt, ist eine der fundierenden Vorraussetzungen fiir das
SelbstbewuBtsein der Neuzeit.” Ibid.

176 De commensurabilitate, S. 316, 402-406.
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heiBt also: Gott als Komponist einer unendlich variierenden
»Weltmusik” und damit einer unendlich variierenden sich niemals
wiederholenden Welt. Diesen Unendlichkeitsgedanken hat Ores-
me auch in der Konstitution der im aristotelisch-scholastischen
Sinne vordem fixen substantiellen Arten vollzogen. Heinrich von
Langenstein, ein Schiiler Oresmes, der diese Theorie von ihm fast
identisch Ubernimmt, spitzt dieses Problem der Artenkonstitution
zu: ... Es ist also offensichtlich, daB3 die determinatio ahnlicher
Krifte in der species im Grad, in der proportio und der configuratio
der latitudines die spezifische Identitdt verursacht. Von daher scheint
es nicht vollig evident, ob alle Menschen in derselben species
sind.”'77 Wie ich denke, eine fiir seine Zeit unglaubliche Behaup-
tung, die aber pointiert das schon sehr grofie Vertrauen des 14.
Jhs. in die Aussagekraft mathematischer Analysemethoden zum
Ausdruck bringt.

III. Resiimee

1. Oresmes Parametrierung des sonus mufl — ca. 290 Jahre vor
Galileo Galilei‘s ,Discorsi”!’® — als der erste Versuch einer
mathematisch-geometrischen Beschreibung nahezu samtlicher
akustisch-musikalischer Phidnomene gewertet werden. Mit Oresme
beginnt bereits im 14. Jh. die Geschichte einer wissenschaftlichen
Akustik: Drei Jahrhunderte bevor Marin Mersenne auf das
Phanomen der Partialténe zu sprechen kommt,!” hatte Oresme
diese bereits erstmalig untersucht, den Zusammenhang zwischen
Partialtonen und Klangfarbe erkannt und in Form einer ausge-
feilten physikalisch-mathematischen Theorie eine komplexe
Erklarung dafiir geliefert. Damit nimmt er auf seine Weise bereits
Vermutungen J. Sauveurs!8® und Erkenntnisse des 19. Jhs. in Form
der helmholtzschen Partialtontheorie vorweg. Weitere Vorgriffe
auf das 17. Jh. und dariiber hinaus liegen in der Vorstellung des
sonus als eine diskontinuierliche besondere Bewegungsart, in der

177 Henry of Hesse, De reductione effectuum particularium in causas universales, MS
British Museum, Sloane 2156, 130r XII. propositio: Stat aliquas duas res...

178 Galileo Galilei, Discorsi e demonstrazioni matematiche intorno a due nuove
scienze, Leiden 1638.

178 Marin Mersenne, Harmonie universelle, Paris 1637, 111, 4, prop. IX.

180 Siehe S. Dostrovsky u. J. T. Cannon, ,Entstehung der musikalischen Akus-
tik (1600-1750)”, in: Horen, Messen und Rechnen in der frihen Neuzeit (Geschichte
der Musiktheorie 6), Darmstadt 1987, S. 47.
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Erklirung des Resonanzphinomens und des Konsonanz-Disso-
nanzverhaltens auf der Basis der Partialtone!8! etc...

2. Doch was enthalten diese erstaunlichen Innovationen uber
ihren innerdisziplinaren Wert hinaus? Ein wesentliches Merkmal
der neuen Wissenschaften des 17. Jhs. bestand in der weitest-
gehenden Ablehnung der scholastischen Formenmetaphysik resp.
ihrer Akzidenslehre, die man durch eine regelorientierte, auf
Wiederholbarkeit von Erfahrungen gestellte, experimentell-mathe-
matische Strategie zu ersetzen versuchte. Beruhte der Qualitats-
begriff der Scholastik noch auf den unmittelbaren Sinnesemp-
findungen, war man nun bestrebt, den Qualititsbegriff von diesen
loszuldsen, um ihn zu objektivieren.!82 In Oresmes graphischer
Konfigurationsmethode ist am konkreten Exempel der sonus-
Parametrierung nun dieser neuzeitliche Schritt bereits vorvoll-
zogen. Auch ihn interessierte in ,de configurationibus” primar
nicht mehr der ontologische Status der Qualititen, sondern das
physikalische Phinomen und dessen analytische quantitativ-
metrische Erfassung mittels der Geometrie. Da dies aber einer der
ganz seltenen Fille im 14. Jh. wie auch in Oresmes Traktat ist, wo
mathematische Methode und physikalisches Phinomen tatsichlich
eine reale Korrespondenz besitzen — d.h. die wesentlichen phy-
sikalischen Faktoren eines Phanomens (Klangfarbe) induktiv
erkannt und auf der Basis von MeBwerten und (nicht wie ublich
nur abstrakten, sondern) realen GroBlen und Einheiten (Inter-
vallproportionen der soni particulares) in angemessener Weise
mathematisch beschrieben worden waren — beweist bereits
Oresme wie spiter Galileo Galilei, dal die Geometrie wirklich in
der Lage ist, Phinomene adiquat zu erfassen.!8? Zudem bedeutete
der Nachweis der Extensivier- und Mathematisierbarkeit einer

181 Mit dieser Erklarung ist er weit iiber die grundsitzlich falsche und den-
noch sehr erfolgreiche ,physikalische” Koinzidenztheorie des 17. Jhs. hinausge-

langt.

§e So gelten als primére Qualititen nach frithneuzeitlichem Verstindnis jetzt
diejenigen Objekteigenschaften, die sich als quantitativ-mathematische Ent-
sprechungen der durch die Sinnesbereiche definierten sekundaren Qualitaten
(sinnliche Empfindungen) bestimmen lassen.

183 Oresmes geometrische Konfigurationstheorie war im Ansatz ein wichtiger
Schritt in Richtung neuzeitliche Physik: Das ganze 17. Jh. war und blieb die Geo-
metrie die naturwissenschaftliche Analyse- und Beweismethode schlechthin. Erst
gegen Ende des Jahrhunderts ersetzten der Leibnizsche Differential- und
Integralkalkill wie die gleichwertige Newtonsche Fluxionsmethode allmahlich die
geometrischen Beweise.
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intensiven GroBe am realen Beispiel des sonus einen groBen
ideologischen Gewinn fiir die Quantifizierung von Qualitaten.

3. Nun zielte Oresmes akustisch-musikalische Untersuchung im
Sinne der Bestimmung der Schonheits- und HaBlichkeitsgrade ja
letztlich auch auf die Quantifizierung wahrnehmungspsycholo-
gisch-musikasthetischer Kategorien, eine Tatsache, die in der Form
gangigen Auffassung von mittelalterlicher Asthetik widerspricht:
»~Wenn die Scholastik von Schoénheit spricht, so ist damit ein
Attribut Gottes gemeint [...]."18 Oresme beschreibt jedoch nicht
gottliche Attribute bzw. die naturlichen Dinge der Schopfung, die
das abstrakt Gottliche am sinnfélligsten symbolisch offenbaren
konnten, sondern subjektiv menschliche Erzeugnisse und deren
psychische Wirkungen — der Mensch selbst ist die Quelle der
asthetischen Aktivitit.!85 Was Oresme mit dieser erstmaligen
Quantifizierung subjektiv-asthetischer Phanomene und ihrer
begrindenden Ruckfithrung auf physikalisch-mathematische Ge-
setzlichkeiten tat,'® war ja im Grunde genommen nichts anderes
als das, was 500 Jahre spater Helmholtz auch realisierte, eine
physikalisch-akustische Grundlegung der musikalischen Elemente
im Sinne von Bedingungen und Moglichkeiten fir eine darauf
aufbauende asthetische Prinzipienlehre.

4. SchlieBlich war es mein wissenschaftstheoretisches Anliegen,
die Funktion und kognitive Modellbedeutung der Musik fur seine
naturwissenschaftliche Theorie der configurationes aufzuzeigen.
Dies betraf zunachst das ,Saitenmodell” als meBtheoretische Le-
gitimation wie auch Ideenlieferant firr seine qualitas linearis,'®
seine aus der Musik transformierte Idee der configuratio qualitatum,
die funktionale Mehrdimensionalitit seiner Methode etc... Die
Untersuchung hat die enge Verkniipfung seiner Theorie mit der
Musik deutlich gemacht. Mit seiner geometrischen Theorie der
configurationes hatte Oresme sich ein zunédchst auf Hypothesen
beruhendes ,Spielzeug” geschaffen, dessen Leistungsfihigkeit,

18¢ E_R. Curtius zitiert nach U. Eco, Kunst und Schinheit im Mittelalter, Miin-
chen 1993, S. 17.

185 Oresme parametriert die musikpsychologischen, also subjektiven Kriterien
der real erklingenden Musik seiner Zeit im sonus des 3. und 4. Grades: die
akzidentellen Umstinde fur die Schonheit des sonus, die ihn in Beziehung zu
etwas (ad aliquid) und in Abhangigkeit von etwas (secundum aliquid) schon
erscheinen lassen.

1% Der sonus des 1. und 2. Grades als gewissermaBen objektive Basis der
Asthetik.
187 Siehe S. 47ff.
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aber auch mefBtheoretische Absicherung erst noch unter Beweis
gestellt werden mubBte. Im kybernetischen Sinne kann diese theo-
retische Struktur als eine ,black box” betrachtet werden, deren
Funktion, Viabilitit etc. durch ein Modell zu simulieren und
durchzuspielen war. Dies realisierte Oresme durch Anwendung
seiner Methode auf nahezu samtliche nur denkbaren physikali-
schen und psychischen Phinomene, auf keines aber so umfang-
reich, detailliert und systematisch wie auf das des sonus. Ein Modell
ist jedoch nur dann gut und erfolgreich, wenn seine Resultate
keine Diskrepanz zum Funktionieren der black box aufweisen, was
bei der analytischen Anwendung seiner Theorie auf das Modell
des sonus vollstindig der Fall war. AuBerdem konnte er damit sogar
neues Wissen vor allem in Form seiner Partialtontheorie erzeugen,
was ruckkoppelnd die Leistungsfiahigkeit dieser analytischen
Methode beweist. Mittels des musikalischen Modells lieB sich
adaquat neben der Idee der Quantisierung aber auch seine zweite
Schlisselidee illustrierend durchspielen und beweisen (was einen
weiteren Vorwurf der Wissenschaftsgeschichte widerlegt),!88 da3
die Qualititen auf Grund ihrer configuratio tatsichlich Wirkungs-
spezifika besitzen, die mittels der geometrischen Darstellung
erkennbar und somit verstandlich gemacht werden kénnen —
seine gesamte musikalisch-akustische Untersuchung war ja letztlich
auf die Bestimmung der fiir die asthetisch-sinnlichen Wirkungen
des sonus verantwortlichen Parameter ausgerichtet. Die musikali-
sche Untersuchung hat sich als Musterbeispiel einer rational-
quantitativen Erfassung qualitativer physikalischer Gréo8en und
Wirkungsspezifika und somit einer Mathematisierung der Natur
erwiesen und legte somit nahe, daff die ,black box Theorie” der
configurationes die gleichen guten Ergebnisse auch bei der Analyse
anderer Phinomene liefern warde.

Die durch meine Untersuchung gewonnenen Argumente und
Fakten haben deutlich gemacht, dal die anfangs genannten, die
wissenschaftshistorische Bedeutung der Konfigurationstheorie
Oresmes abwertenden Einschiatzungen in der Form nicht mehr
aufrecht zu erhalten sind.'® Eine wissenschaftshistorische Neube-
wertung des ,Tractatus de configurationibus”, der sich fortschritt-
licher als bisher angenommen erwies, erscheint dringend not-
wendig. Gleichzeitig wirft dieses Ergebnis, wie ich denke, ein

188 Siehe S. 40, Anm. 15, Anm. 167.
189 Siehe S. 39f. u. 54.
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88 ULRICH TASCHOW

neues, wenn auch kleines Licht auf das von der Historien-
schreibung gezeichnete Bild des 14. Jhs. als Jahrhundert einer rein
spekulativen Wissenschaft ohne Experiment und Messung:!%°
zumindest fiir Oresmes Arbeit ist diese Aussage unberechtigt.
Kurzum, die oresmesche Theorie muf} intern als eine sehr leis-
tungsfahige und nutzliche Methode gewertet und der Grund ihrer
Erfolglosigkeit bzw. geringen Beachtung durch Oresmes Zeitge-
nossen in anderen Faktoren gesucht werden. Mit der Offenlegung,
dafl aus heutiger Sicht ,kurioserweise” nun gerade dem musi-
kalischen Modell eine Bedeutung fiir den Ursprung eines so we-
sentlichen physikalisch-mathematischen Verfahrens zukam, hat
sich der Kreis zu dem helmholtzschen Anfangszitat geschlossen!®!
und der Aufsatz sein Ziel erreicht: die ,musikalische Erweiterung”
unseres Wissenshorizonts im Bezug auf die Genese der Wissen-
schaften und damit die Erweiterung unseres eigenen Wissen-
schaftsverstandnisses.

SUMMARY

This essay is dedicated to the search for the origins of our modern quan-
titative and metric approach to nature which, according to evidence here
presented, are to be found in the medieval science of acoustics. The cen-
tral figure in our argument is Nicole Oresme, whose Tractatus de
configurationibus qualitatum et motuum of ca. 1350 featured novel graphic
techniques which figuratively represented intensities of permanent quali-
ties and intensities of qualities and velocities over time in terms of multi-
dimensional functions. Closely related to this method was the develop-
ment of a qualitative measure of qualities (quantitas qualitatis). This new
and purely mathematical view of the problem rendered the century-old
debate over the ontological status of qualities (intensio et remissio
formarum) quite redundant.

It is usually claimed that Oresme’s method lacked both an empirical
base and a measurable application, that it possessed a merely hypotheti-
cal or metaphysical nature and that it was given to figurative symbolism.
However, this view is badly mistaken, for it ignores the results presented
in Oresme’s large section on music. For upon closer scrutiny, Oresme’s
views on music reveal themselves as the core to his concerns and as our
key to the complete re-evalutation of his methodology. His musical doc-
trines are also of great interest as precursors to the seventeenth century’s
concerns with the scientific bases of acoustic and Helmoltz’ nineteenth-
century investigations of sound psychology.

190 Siehe Anm. 17.
191 Sjehe S. 1.
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DIE BEDEUTUNG DER MUSIK 89

The present essay is arguing the following points:

I) Oresme’s theory of configurations is usually based on a horizontal
line representing a subject or time and on the vertical representations of
various intensities, with the resulting upper line adding up to the
configuratio of a quality or movement and the total surface enclosed by
the two lines being the quantitas qualitatis. In establishing a commensura-
bility between quantities and qualities, Oresme broke with the Aristo-
telico-Euclidean requirement that the measure be of the same genus as
the measured. The salient point for us is that in order to legitimate the
measurement of intensive magnitudes by extensive magnitudes, Oresme
took recourse to music, where tone intervals were routinely determined
by subdividing the string of a monochord. In fact, since the sonus was the
only intensive magnitude or quality that was measurable in those days, it
was of a truly paradigmatic importance, for it proved i) the quantifiability
of qualities; and ii) the commensurability of magnitudes of different
genera.

II) Furthermore, Oresme’s very configuratio qualitatum and the func-
tional pluridimensionality associated with it are closely related to contem-
porary musicological diagrams and most importantly to musical notation,
which equally quantifies and visually represents the variations of a sonus
according to given measures of extensio (time intervals) and intensio
(pitch). The complex notational representations of music became, in
Oresme’s work, configurationes qualitatum or difformitates compositae, with
music functioning once more as the legitimating paradigm.

IIT) But the sphere of music did not only provide Oresme’s theory with
an empirical legitimation, it also helped to exemplify the various types of
uniform and difform configurations Oresme had developed, notably the
idea that the configurationes endowed qualities with specific effects,
aesthetical or otherwise, which could be analytically captured by their
geometric representation.

IV) This last point helps explain Oresme’s overarching aesthetical ap-
proach to natural phenomena, which was based on the conviction that
the aesthetic evaluation of (graphically representable) sense experience
provided an adequate principle of analysis. In this context, music played
once more an important role as the model for the "aesthetics of complex-
ity and of the infinite,” favored by the mentalité¢ of the fourteenth century.

V) Oresme sought the parameters of the sonus experimentally both on
the microstructural, acoustic level of the single tone and on the mac-
rostructural level of unison or polyphonic music. In attempting to cap-
ture analytically the various physical, psychological and aesthetic param-
eters of the sonus according to extensio and intensio, he wished to repre-
sent them as the conditions for the infinitely variable grades of pulchritudo
and turpitudo. The degree to which he developed this method is unique
for the Middle Ages, representing the most complete mathematical de-
scription of musical phenomena before Galileo’s Discorsi. Noteworthy in
this enterprise are not only the discovery of partial tones or overtones
three centuries before Marin Mersenne, but also the recognition of the
relation between overtones and tone color, which Oresme explained in a
detailed physico-mathematical theory, whose level of complexity was only
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90 ULRICH TASCHOW

to be reached again in the nineteenth century with von Helmholtz. Fi-
nally, we must also mention Oresme’s mechanistic understanding of the
sonus as a specific discontinuous type of movement, of resonance as an
overtone phenomenon, and of the relation of consonance and disso-
nance, which went even beyond the successful but wrong coincidence
theory of consonance formulated in the seventeenth century.

VI) In sum: Although this demonstration of a correspondence between
a mathematical method and a physical phenomenon represents an excep-
tionally rare case, both for the fourteenth century at large as for
Oresme’s work in particular, the sections of the Tractatus de configura-
tionibus dealing with music will have to be re-evaluated and recognized as
the milestone in the development of the quantifying spirit that charac-
terizes the modern epoch.
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