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Vertraut sind aber nur die Namen. Ihre musikalische 
Bedeutung war in der Antike grundverschieden. Und 
während unsere Musik Tonarten und Hypo-Tonarten 
zu Paaren zusammengestellt hat, haben antike Musi-
ker mit zusätzlichen Hyper-Namen Dreiergruppen 
von Nachbartonarten konstruiert. Wenn wir zum 
Beispiel das antike ‚Lydisch‘ in unserem Notensystem 
ohne Vorzeichen schreiben, dann erhält Hypolydisch 
ein #, Hyperlydisch ein b. Die 15 Tonarten der Spät-
antike gliedern sich so in 5 Gruppen. Die ältesten, 
Lydisch, Phrygisch und Dorisch, gehen auf die klas-
sische und archaische Periode zurück; dazu kamen ab 
der Spätklassik neue Modulationsmöglichkeiten und 
damit Tonleitern, die irgendwann die Namen ‚Io-
nisch‘ und ‚Äolisch‘ erhielten.

Aber was unterscheidet all diese Tonarten strukturell 
voneinander? Überraschenderweise gar nichts, wenn 
man von der uns überlieferten Form ausgeht. Alle 15 
Skalen sind identisch gedacht, erstrecken sich je über 
zwei Oktaven und differieren allein in ihrer Tonhöhe. 
Die tiefste, Hypodorisch, reicht bis zum D eines tie-
fen Basses hinab, während die Obergrenze des Hyper-
lydischen, drei Oktaven und einen Ganzton höher, 
noch eine Terz über dem berühmten hohen C der 
modernen Tenöre liegt. Das deckt auch den Tonbe-
reich der notierten Instrumentalmelodien für Leiern 
verschiedener Arten ebenso wie für Auloi problemlos 
ab – Frauenstimmen sangen vermutlich oft einfach 
eine Oktave höher als notiert.

Melographía, das Schreiben von Melodien, war in 
hellenistischer Zeit zum Schulfach geworden: 

Inschriften ehren die jungen Sieger in einem entspre-
chenden Wettbewerb.(1) Was genau dabei die Aufgabe 
war, wissen wir nicht – andere musikalische Wettbe-
werbe umfassten Gesang und Instrumentalspiel, aber 
auch rhythmographía. Anderswo erfahren wir, dass 
Musiklehrer im Vergleich zu ihren Kollegen wesent-
lich besser bezahlt wurden.(2) Zumindest in manchen 
Gesellschaften der Antike zählte Musik also zum 
selbstverständlichen Bildungskanon, und dazu gehör-
te auch die Kenntnis der Notenschrift. Ihrem Platz im 
Schulsystem ist es wohl letztlich auch zu verdanken, 
dass wir antike Melodien auch heute noch ohne grö-
ßere Probleme lesen können. Die verwendete Notati-
on wird nämlich in einigen Texten erläutert, die dank 
dem Interesse byzantinischer Gelehrter das Mittelal-
ter überdauert haben. Die ausführlicheren Darstel-
lungen scheinen dabei direkt aus antiken Schulbü-
chern der römischen Kaiserzeit abgeschrieben zu sein.

Auch damals hatte die Notenschrift bereits eine fast 
tausendjährige Geschichte hinter sich, während derer 
sie sich aus einfacheren Anfängen, die wir nur mehr 
ungefähr rekonstruieren können, zu einem kom-
plexen Gebilde von 15 ‚Tonarten‘ entwickelt hatte. 
Diese tragen Namen, die wir zum Teil auch aus der 
modernen westlichen Musik kennen, wie sie im Mit-
telalter definiert wurde: Dorisch, Phrygisch, Lydisch, 
Mixolydisch und damit verbunden Hypodorisch usw. 
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gen etwa zwischen dem modernen e und f # '.(3) In der 
lydischen Grundstimmung lag dieser Bereich gerade 
in der Mitte der entsprechenden Doppeloktave (vgl. 
Abb. 1). Das Hypolydische steht eine Quart tiefer, 
und entsprechend kann nur sein oberes Ende von den 
Leiersaiten abgedeckt werden.

Wie aus der Abbildung leicht ersichtlich, hat das zur 
Folge, dass die abstrakten Tonarten ganz konkret un-
terschiedliche Stimmungen der Leier bedeuten. Als 
aufsteigende Tonleiter ergibt sich im Lydischen eine 
Abfolge von Ganztönen (T) und Halbtönen (H) von 

THTTTHTT, 
im Hypolydischen dagegen 

TTHTTHTT. 
Und das macht nun musikalisch doch einen gewalti-
gen Unterschied.

Diesen Unterschied findet man in häufig auf den zwi-
schen ‚Oktavgattungen‘ reduziert – ohne den unters-
ten Ton also, der in der Abbildung heller dargestellt 
ist – und diese werden dann gleichsam als ‚Modi‘ prä-
sentiert. Aber so leicht ist der Vielfalt der antiken Mu-
sik nicht beizukommen. Erstens ist eine Stimmung 
noch kein Modus; letzterer braucht noch eine Art 

Dem Quintenzirkel folgend, stehen diese immerglei-
chen Tonleitern in Halbtonabständen und erlauben 
so beliebige Modulationen. Zusätzliche Halbtöne 
sind zudem noch innerhalb jeder Tonart verfügbar, 
weil die antike Musik nicht nur die Diatonik kannte, 
die praktisch allen uns im Westen geläufigen Tonlei-
tern zugrunde liegt, sondern zusätzlich das ‚Chroma-
tische‘. Dort sind die Halbtonschritte nicht durch 
zwei oder drei Ganztöne getrennt, sondern kommen 
paarweise vor, mit einem Intervall von anderthalb 
Tönen darüber.

Unterschieden sich nun antike Melodien ausschließ-
lich in ihrer Tonlage voneinander? Keineswegs, denn 
dank der begrenzten Möglichkeiten der Instrumente 
ebenso wie weniger geübter Singstimmen rückten 
die verschiedenen Skalen jeweils andere Ausschnitte 
der Doppeloktave in den brauchbaren Bereich. Am 
einfachsten sieht man das bei der Leier. Das typische 
Instrument der römerzeitlichen Musikschule scheint 
neun Saiten gehabt und entsprechend eine None 
umspannt zu haben. Ein größeres Intervall wäre bei 
der gegebenen Saitenlänge mit den typischen gleich-
langen Saiten von Lyra und Kithara auch gar nicht 
praktikabel; die mit Darmsaiten erzielbaren Töne lie-

Abb. 1: Tonart und Leierstimmung. Die Umschrift gleicht das Lydische mit der modernen vorzeichenlosen Tonleiter und liegt 
damit etwa einen Ganzton über der heutigen Stimmung.
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tatsächlich zwei sehr unterschiedliche Stimmungen 
existierten (Abb. 2). Eine davon scheint musikalisch 
sehr gut zu den überlieferten Melodien zu passen, die 
andere hatte ihren Platz vermutlich in komplexeren 
Stücken mit einer bestimmten Art von Modulation. 
Jedenfalls klingen die ‚selben‘ Melodien in verschie-
denen Feinstimmungen auch für heutige Hörerinnen 
ziemlich unterschiedlich. Wesentliche Teile des ästhe-
tischen Gehalts der Tonrelationen sind uns daher aus 
der Notation allein gar nicht verfügbar.

Drittens gab es ja außer den diatonischen auch chro-
matische Skalen. Chromatische Musik finden wir 
vor allem in der hellenistischen Musik, zum Beispiel 
in den substantiellen Resten zweier Chorlieder auf 
Apollon, die in Delphi als Inschriften öffentlich ange-
bracht waren – einschließlich ihrer Melodie.(6) Später 
scheint sich wieder das Diatonische durchgesetzt zu 
haben, das nicht nur für die europäische Musikge-
schichte ab dem Mittelalter bestimmend ist, sondern 
auch in keilschriftlichen Quellen aus den zwei Jahr-
tausenden vor unserer Zeitrechnung die einzige be-
zeugte Gattung. Schon bei Ptolemaios finden wir das 
Chromatische nur mehr in Mischung mit dem Dia-
tonischen.

Hierarchie zwischen den Tönen, zum Beispiel einen 
typischen Endton und wichtige Melodietöne oder In-
tervalle. Wenn wir uns erhaltene antike Melodien an-
sehen, die etwa in lydischer Tonart notiert sind, dann 
sehen wir aber, dass diese die gleichen Töne ganz un-
terschiedlich verwenden können.(4) Von Mesomedes, 
Musiker am römischen Kaiserhof im 2. Jahrhundert 
n. Chr. etwa sind zwei Götterhymnen in lydischer 
Stimmung überliefert.(5) Eine davon betont eher das 
tiefe S (in Abb. 1: e), im anderen ist durchwegs M (g) 
der wichtigste Ton.

Zweitens zeigen die Noten allein nur die ungefähre 
Struktur der Tonleiter an, nicht aber die exakte Grö-
ße der Halbtöne und Ganztöne. Diese waren durch 
Konventionen bestimmt, die sich offenbar im Lauf 
der Jahrhunderte auch substantiell ändern konnten. 
Eine faszinierende Momentaufnahme davon haben 
wir gerade aus der Zeit des Mesomedes, wenn auch 
von einem Wissenschaftler aus Ägypten. Niemand 
geringerer als der Astronom und Geograph Ptolema-
ios unternahm es, die Leierstimmungen seiner Zeit 
mathematisch zu bestimmen und die Ergebnisse ex-
perimentell nachvollziehbar zu machen. Aus seiner 
Darstellung geht hervor, dass für die lydische Tonart 

Abb. 2: Visueller Vergleich der Intervallgrößen der beiden lydischen Oktavstimmungen bei Ptolemaios. Die Zahlen beziehen sich 
auf Stegpositionen entlang einer Saite von 120 Einheiten, die auf den tiefsten Ton der Oktave gestimmt ist. Die Unterteilung der 
Einheiten in Sechzigstel entspricht der Ptolemaios als Astronomen vertrauten Winkelteilung in 60 Minuten, übernommen aus 
der babylonischen Tradition. Ptolemaios gibt somit nicht mathematisch exakte, aber praktisch unbrauchbare Bruchzahlen, son-
dern technisch anwendbare und akustisch gleichwertige Näherungen, die direkt auf das unter der Saite liegende Lineal (kanōn) 
übertragen werden können.



MUSIK SCHREIBEN

94

abstand. Dahinter steht ziemlich sicher die Produk-
tion einer derartigen enharmonischen Abfolge durch 
Abdecken, Halb-Öffnen und Öffnen eines einzelnen 
Loches auf dem Aulos. Aus dem Vergleich des Nota-
tionssystems mit den überlieferten Beschreibungen 
der Skalen durch verschiedene Theoretiker können 
wir seine Ursprünge auf jeden Fall vor die Mitte des 
vierten Jahrhunderts v. Chr. datieren; vermutlich ist 
es aber noch etwa ein Jahrhundert älter.

Überraschend mag erscheinen, dass man in der klas-
sischen Antike offenbar immer nur Melodien auf-
schrieb, ohne die Begleitung zu notieren. Schließlich 
war die Musikpraxis ja zumindest von Zweiklängen 
bestimmt. Diese entstehen ja nicht nur notwendig 
zwischen den beiden Rohren eines Aulos, sondern 
auch auf der Leier durch gleichzeitiges Zupfen und 
Anschlagen beziehungsweise bei der typischen Tech-
nik des Überstreichens aller Saiten mit dem Plektrum, 
während eine Auswahl mit den Fingern der linken 
Hand gedämpft wird. Die Griechen verstanden die 
Begleitung aber als einen Teil der Interpretation und 
damit nicht als zur Komposition selbst gehörig. Nur 
selten finden wir einzelne Zeichen, die als eingestreute 
Instrumentalnoten vielleicht die intendierte Harmoni-
sierung andeuten,(7) oder auch einmal den ausdrück-
lichen Hinweis ‚phrygisch!‘, wo die gewünschte Mo-
dulation noch nicht aus der Melodie ablesbar war.(8)

Während die Grundprinzipien, wie man die Tonfol-
ge einer Melodie aufschreibt, vom klassischen Grie-
chenland bis in die Spätantike im Wesentlichen un-

Die früheren griechischen Quellen allerdings legen 
besonderen Wert auf eine dritte Art von Tonleitern, 
die sie als innergriechische Entwicklung betrachten 
und mit dem sehr allgemeinen Namen harmonía be-
zeichnen – die moderne Wissenschaftssprache ver-
meidet Missverständnisse, indem sie, aufbauend auf 
dem griechischen Adjektiv, vom ‚Enharmonischen‘ 
spricht. Dieses komprimierte die kleinen Intervalle 
noch weiter, bis hin zu Vierteltönen, die in starkem 
Gegensatz zu den dazwischen liegenden Ganz- und 
Doppeltönen standen (Abb. 3). Für Sänger nur mit 
viel Übung ausführbar, scheint diese Musik sich aus 
der Teilabdeckung von Fingerlöchern der Blasinstru-
mente entwickelt zu haben.

Davon gehen nicht nur die antiken Quellen selbst 
aus, auch gewisse Eigenschaften der Notation spre-
chen dafür. Wie wir gesehen haben, standen buch-
stabenähnliche Zeichen für einzelne Töne – manch-
mal auch mehr als ein Zeichen für den gleichen Ton 
in unterschiedlichem Kontext (in Abb. 1 finden wir 
zum Beispiel für g im Lydischen das Zeichen M, im 
Hypolydischen dagegen C). Die ganze Reihe von im-
merhin 70 Zeichen existierte aber in zwei völlig un-
terschiedlichen Ausformungen. Die eine war aus dem 
griechischen Alphabet abgeleitet und diente meist der 
Aufzeichnung von gesungenen Melodien. Die andere, 
ältere, finden wir primär mit instrumentalen Melodi-
en assoziiert. Sie ordnet den gleichen Zeichenbestand 
zu Dreiergruppen von gedrehten, gespiegelten oder 
anderswie modifizierten Formen. Eine solche Dreier-
gruppe bezeichnet dabei drei Noten im Viertelton-

Abb. 3: Die alte ‚dorische’ enharmonische Skala, notiert nach Aristeides Kointilianos.



DAS NOTATIONSSYSTEM DER KLASSISCHEN ANTIKE

95

Instrumentalisten. Ein Paradebeispiel ist die Seikilos-
Inschrift, die früheste vollständig erhaltene Melodie 
der Welt (Abb. 4).(9) Ohne die ausführliche Notation 
bliebe uns der Rhythmus dieses Liedes völlig unklar. 
So aber erkennen wir, dass jeder ‚Takt‘ aus 6 Zeiten 
besteht, geteilt in 3 ‚schwache‘ mit Punkten über ih-
ren Noten und drei ‚starke‘. Diese Gruppen aus drei 
Zeiten wiederum können sowohl aus drei kurzen, als 
auch einer einzigen extralangen Note bestehen, oder 
auch aus einer Kombination von kurzer und langer 
Silbe. Die Melodie umfasst genau eine Oktave, liegt 
aber eine Quart tiefer als diejenige der Leier – sie 
kann etwa auf einem Aulos gespielt werden, wie er in 
Pompeji gefunden wurde. Besonders schön zeigt sich 
auch hier, wie schwierig eine Bestimmung des ‚Modus‘ 
ist: Während die ‚Oktavgattung‘ die phrygische wäre, 
ist die Tonart ionisch (die Verwendung der Zeichen 
O, X und K anstelle von R, b und M in der lydischen 
Grundtonart verlangt eine Übertragung mit 3 #).

Viel sinnvoller erschließen sich die harmonischen 
Zusammenhänge aus der Kenntnis der Instrumente 
heraus: Der das kurze Lied bestimmende Anfangston 

verändert blieben, beobachten wir in den erhaltenen 
Musikresten eine bedeutende Entwicklung in der 
Notation des Rhythmus. Zu Beginn schien man meist 
davon ausgegangen zu sein, dass die rhythmischen 
Formen eines Liedes ohnehin vertraut waren. Lange 
und kurze Silben im Text entsprachen in der Regel 
langen und kurzen Noten, die Kenntnis von not-
wendigen Pausen und Überdehnungen langer Silben 
konnte man voraussetzen – oder wenn nicht, letztere 
auch mal notieren. Takte bezeichnete man bisweilen 
mit Punkten über den ‚schwachen‘ Taktteilen.
 
In den Notenresten aus späterer Zeit werden nicht 
nur die verschiedenen Längestriche viel konsequenter 
eingesetzt, um die Zeitwerte einzelner Silben zu ver-
deutlichen, es kommen noch weitere Zeichen hinzu, 
die die innere Gliederung von Notengruppen ermög-
lichen: ein Doppelpunkt setzt Gruppen voneinander 
ab, während ein daruntergesetzer Bogen die engere 
Zusammengehörigkeit von Tönen versinnbildlicht. 
Daneben gibt es Zeichen, die je nach Umgebung eine 
Pause oder die Längung des vorhergehenden Tones 
bedeuten, und schließlich Intonationszeichen für 

Abb. 4: Die Seikilos-Inschrift (Kopenhagen Inv. 14897).
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von Pompeji direkt ablesen: Der letzte Ton ist dessen 
tiefster,(10) während für die anderen beiden beson-
ders große Grifflöcher gebohrt sind, die ihren Klang 
hervorheben.(11) So hilft uns die Musikarchäologie, 
Zusammenhänge zu verstehen, die einer ausschließli-
chen Konzentration auf die Abstraktionen der anti-
ken Musiktheorie entgehen müssten.

ist die tiefste Saite der alten Leieroktave (S), während 
die zweite und dritte Zeile auf dem Ton der Zusatz-
saite darunter enden (F) und so eine Spannung zur 
Grundharmonie aufbauen. Der tatsächliche Schluss 
betont zunächst wieder den Anfangston durch drei-
fache Wiederholung und sinkt dann eine Quart 
tiefer zum Finalton (g). Die besondere Bedeutung 
derselben drei Töne kann man etwa auf dem Aulos 

Anmerkungen

(1)  CIG 3088; Syll. 3.960; vgl. Hagel and Lynch (2015), 406–7.
(2)  Hirschfeld (1875).
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(10)  Vgl. Hagel (2009), 356–60.
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