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1. Einleitung

»Die Stimmung [war] eben alles«, heißt es in Rainald Goetz’ Roman  
Johann Holtrop.1 Und sie kann vieles bedeuten, möchte man ergänzen. 
Genau das Diffuse, rational nicht Einholbare erscheint als deutlichste  
semantische Gemeinsamkeit des deutschen Wortes ›Stimmung‹ im heu-
tigen Sprachgebrauch – sei es, dass von der »Stimmung der Öffentlich-
keit« oder der »Stimmung eines verlorenen Ortes« die Rede ist. Zwar 
wird Stimmung in den Fachsprachen der Ästhetik (»die Stimmung einer 
Landschaft«), der Musik (»die gleichstufige Stimmung«), der Psychologie 
(»in guter Stimmung sein«),2 der Philosophie (»Grundstimmung der 
Seinsgeschichte«)3 oder in politischen Zusammenhängen (»Stimmung 
machen«)4 zuweilen in begrifflicher Absicht verwendet und entsprechend 
theoretisch präzisiert. Gerade im ästhetischen Bereich scheint sich die 
Kategorie der Stimmung allerdings derart abgenutzt zu haben, dass Da-
vid E. Wellbery in seinem begriffsgeschichtlichen Artikel konstatiert, die 
Semantik der Stimmung sei heute »dumm« geworden.5 

Diesem Verdikt zum Trotz erlebte die Stimmung in den letzten zehn 
Jahren vor allem in der Literaturwissenschaft eine Rehabilitierung als  
ästhetischer Begriff.6 Das konzeptuelle Gepräge und die analytische 

1 Goetz: Johann Holtrop (2014), S. 93 (Kursivierung im Original). In Goetz’ Roman 
reicht das Spektrum von der »innerbetrieblichen Stimmung« (S. 93) über die »ge-
dämpft konzentrierte, inhaltistische Arbeitsstimmung« (S. 107) bis hin zur »Bar-
schelstimmung« (S. 111). An anderen Stellen ist die »Stimmung« wiederum »absurd 
protestantisch« (S. 150) oder einfach »im Arsch« (S. 92).

2 Zur aktuellen Bedeutung in der Psychologie vgl. Häcker et al. (Hg.): Dorsch Psy-
chologisches Wörterbuch, S. 964. Für den Hinweis danke ich Isabelle Gutzwiller.

3 Vor allem in Martin Heideggers Daseinsanalytik in Sein und Zeit (1927) spielt 
der Stimmungsbegriff eine zentrale Rolle. Otto Bollnow gab dem Begriff in seiner 
Studie Das Wesen der Stimmungen (1941) eine anthropologische Wendung. Ak-
tuelle Rekonzeptualisierungen sind bei Giorgio Agamben (Vocation and Voice) und 
Angelika Krebs (Stimmung: From Mood to Atmosphere) anzutreffen.

4 Eine Analyse der Macht politischer Stimmungen präsentiert Heinz Bude in  
seinem Buch Das Gefühl der Welt. Über die Macht von Stimmungen (2016).

5 Wellbery: Art. ›Stimmung‹, S. 733.
6 Programmatisch hierzu vgl. Gisbertz (Hg.): Stimmung. Zur Wiederkehr einer äs-

thetischen Kategorie. Des Weiteren vgl. Arburg et al. (Hg.): Concordia discors; 
Reents et al. (Hg.): Stimmung und Methode; Gumbrecht: Stimmungen lesen;  
Jacobs: Stimmungskunst von Novalis bis Hofmannsthal; Reents: Stimmungs-
ästhetik.
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Schärfung der Stimmungskategorie unterscheiden sich hierbei jedoch 
beinahe von Studie zu Studie. Verblüffend einig sind sich die einzelnen 
Darstellungen aber hinsichtlich des genealogischen Sachverhalts, dass die 
Stimmung »ursprünglich in einen musikalischen Sinnzusammenhang« 
gehörte.7 Mehr noch wird diese musikalische Bedeutungsdimension  
als Spezifikum hervorgehoben, wodurch sich das deutsche Wort ›Stim-
mung‹ von anderssprachigen Pendants (französisch: ›atmosphère‹, ›hu-
meur‹, ›accord‹; englisch: ›mood‹, ›humor‹, ›attunement‹; italienisch: 
›umore‹, ›intonazione‹, ›atmosfera‹) nicht lediglich unterscheidet, son-
dern woraus es erst das ihm eigene semantische Spektrum bezieht, das 
seine Unübersetzbarkeit ausmacht.8 

Was es mit der »musikalische[n] Herkunft«9 der Stimmung auf sich 
hat, wurde in bisherigen begriffsgeschichtlichen Studien aber erst an satz-
weise untersucht. Zwar werden musikalische Konzeptionen der Stim-
mung – namentlich der antik-christliche Vorstellungshorizont der Sphä-
renharmonie und der Stimmungsvorgang bei Musikinstrumenten – als 
»semantische Ressource[n]« thematisiert.10 Wie man sich den Zusam-
menhang dieser Ressourcen mit den späteren psychologischen, ästhe-
tisch-atmosphärischen und politisch-agitatorischen Bedeutungsdimen-
sionen der Stimmung im historischen Längsschnitt vorzustellen hat, 
bleibt dabei aber genauso vage wie die Auskunft, welche Bedeutungs-
aspekte des Musikalischen hierbei von Belang sind. 

7 Reents: Art. ›Stimmung‹, Sp. 109. Analog Reents: Stimmungsästhetik, S. 13.
8 Die These der Unübersetzbarkeit des deutschen Wortes ›Stimmung‹ hat Leo  

Spitzer als Erster formuliert. Spitzer: Classical and Christian Ideas of World Har-
mony, S. 411: »It is a fact that the German word ›Stimmung‹ as such is untranslat-
able«. Die These wird in den begriffsgeschichtlichen Artikeln von Friederike 
Reents, David E. Wellbery und Franz Josef Wetz übernommen und ist auch im 
Dictionnaire des intraduisibles (= Cassin (Hg.): Vocabulaire européen des philoso-
phies, S. 1217-1220) dokumentiert. Erik Wallrup hat Spitzers Unübersetzbarkeits-
These mit Hinweisen auf Äquivalente in anderen germanischen (niederländisch 
›stemming‹, schwedisch ›stämning‹ und dänisch ›stemning‹) und slawischen (rus-
sisch ›nastroenie‹, polnisch ›nastrój‹ und tschechisch ›nálada‹) Sprachen relati-
viert. Wallrup: Being Musically Attuned, S. 16.

9 Wetz: Art. ›Stimmung‹, Sp. 173.
10 Wellbery: Art. ›Stimmung‹, S. 704.
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1.1. Die musikalische Herkunft der Stimmung

Aus heutiger Sicht erscheint der Zusammenhang zwischen der Stim-
mung in der Musik und den anderen Bedeutungsdimensionen des Wor-
tes erklärungsbedürftig. Der musiktheoretische Terminus ›Stimmung‹ 
bezieht sich auf die mathematische Berechnung physikalischer, das heißt 
akustischer Intervalle.11 Entsprechend technisch lautet die Definition im 
deutschsprachigen Standardlexikon Die Musik in Geschichte und Gegen-
wart, Stimmung sei die »Fixierung von Tönen eines Musikinstruments 
hinsichtlich ihrer absoluten und relativen Tonhöhe«.12 Der aktuelle mu-
siktheoretische Terminus zielt somit darauf ab, eine fachspezifisch klar 
umrissene Bedeutung gegen die verschiedenen Bedeutungsvarianten ab-
zugrenzen, die der Stimmung in der Philosophie, Psychologie, Ästhetik 
und Politik zukommen können. Wenn ein Zusammenhang zwischen 
Stimmung in der Musik und der vielschichtigen Bedeutung des Wortes 
in den anderen Bereichen besteht, kann er also nur historisch gegeben 
sein. 

Doch auch in historischer Perspektive liegt der Zusammenhang kei-
neswegs auf der Hand. Das zeigt jene Studie, die die These überhaupt 
erst aufbrachte, dass allen Bedeutungsfacetten des Wortes ›Stimmung‹ 
»eine musikalische Metaphorik« zugrunde liege:13 Leo Spitzers Classical 
and Christian Ideas of World Harmony. Prolegomena to an Interpretation of 
the Word ›Stimmung‹ (1944/45; 1963).14 In dieser weit ausgreifenden his-
torisch-semantischen Untersuchung argumentiert Spitzer, die Bedeutung 
des deutschen Wortes ›Stimmung‹ wurzele ideengeschichtlich in der  
antiken Theorie der Sphärenmusik. Entsprechend habe sich das Konzept 
einer sich musikalisch symbolisierenden Harmonie der Welt in der  
Semantik der Stimmung konserviert. Gleichzeitig betont Spitzer, dass die 

11 Vgl. Fuhrmann: Schwingung und Stimmung bei Johann Gottfried Herder, S. 96. 
12 Auhagen: Art. ›Stimmung und Temperatur‹, Sp. 1831 f.
13 Arburg: Leo Spitzer liest Denis Diderot, S. 88 (Kursivierung im Original).
14 Spitzer verstand seine materialreiche und unabgeschlossene Semantikgeschichte 

der Weltharmonie als Ausgangsbasis für eine Ideengeschichte des deutschen 
Stimmungsbegriffs. Das Projekt einer eigenen »Stimmungsgeschichte« des Stim-
mungsbegriffs gab er letztlich auf, sodass beide Stränge nicht zusammengeführt 
wurden. Die Weltharmonie-Studie, die das interkulturelle Ideenkonglomerat der 
harmonia von den antiken Anfängen bis zu seinen neuzeitlichen Schwundstufen 
rekonstruiert, ist 1963 in einer erweiterten und überarbeiteten Version erschienen. 
Eine eingehende und kritisch perspektivierte Analyse von Spitzers Großprojekt 
sowie dessen Verbindung zur Vorgängerstudie Milieu and Ambiance (1942) bietet 
Angelika Jacobs: Stimmungskunst von Novalis bis Hofmannsthal, S. 51-95.
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Karriere des Wortes ›Stimmung‹ just in dem Moment begann, als der 
bildspendende Herkunftsbereich – eben die Weltharmonie – nicht nur 
die innere Einheit (»central musicality«), sondern auch die Geltung als 
ideengeschichtlicher Vorstellungshorizont einbüßte.15 Die begriffliche 
Kristallisation gegen Ende des 18. Jahrhunderts geht in Spitzers Argu-
mentation paradoxerweise mit dem Zerfall der Classical and Christian 
Ideas of World Harmony einher, in denen die Semantik der ›Stimmung‹ 
wurzelt. Oder anders formuliert: Die lexikalische Karriere des Wortes 
›Stimmung‹ und der Niedergang der im Lexem fortlebenden harmonia-
Tradition, als deren »letzter Repräsentant« Stimmung erscheint,16 sind 
nach Spitzer Ergebnis derselben historischen Konstellation im 18. Jahr-
hundert. 

Von dieser Warte scheint der Zusammenhang des Wortes ›Stimmung‹ 
mit einem angeblichen musikalischen Bildspender auch historisch ziem-
lich verworren. Bei aller Kritik an Spitzers These hat sich deren Quint-
essenz einer bis in die Antike zurückreichenden ›musikalischen‹ Vor-
geschichte des deutschen Wortes ›Stimmung‹ jedoch auch in neueren 
begriffshistorischen Darstellungen erhalten. Von Spitzer übernommen 
wurde auch die Behandlung dieser Geschichte als bloße Vorgeschichte, 
die die begriffliche Kristallisation der Stimmung in der Physiologie,  
Ästhetik und Psychologie nur mittelbar tangiert.17 So reproduzieren die 
meisten begriffsgeschichtlichen Darstellungen den »klassisch-romanti-
schen Gründungsdiskurs im Anschluss an den kantischen Dualismus 
von Vernunft und Gefühl«,18 demzufolge der Einsatzpunkt für die mo-
derne ästhetisch-philosophische und psychologische Bedeutungsvielfalt 
des Wortes Stimmung – wenig zufällig – mit der »berüchtigten ger-
manistischen Goethezeit-Schwelle« zusammenfällt.19 Infolge dieser Perio-

15 Seine Niedergangs-These entwickelt Spitzer ausgehend von Texten der literari-
schen Romantik (insb. Novalis). Entsprechend bleiben die historisch-diskursiven 
Prozesse, die zur Auflösung des harmonia-Komplexes und zur Herausbildung des 
Stimmungsbegriffs geführt haben sollen, bei Spitzer vage, da er sie pauschal un-
ter ein Deszendenz-Narrativ mit dem Etikett ›Aufklärung‹ (bei Spitzer wesentlich 
synonym mit Rationalismus) subsummiert. Vgl. Spitzer: Classical and Christian 
Ideas of World Harmony, S. 316 f. 

16 Jacobs: Stimmungskunst von Novalis bis Hofmannsthal, S. 76.
17 So rekurriert David E. Wellbery in seinem Referenzartikel – mit Verweis auf Spit-

zer – auf die Weltharmonie »als semantischen Hintergrund des Stimmungsbegriffs« 
(S. 706), versteht diese aber als »Vorgeschichte des Begriffs ›Stimmung‹« (S. 703). 

18 Jacobs: Stimmungskunst von Novalis bis Hofmannsthal, S. 15.
19 Birnstiel: Stimmung und Kritik, S. 316, Anm. 1. Symptomatisch ist die Periodisie-

rung bei Friederike Reents, die in ihrem Buch Stimmungsästhetik gemäß Unterti-
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disierung wird die musikalische Semantik als Rudiment begriffen, auf 
das die moderne Semantik der Stimmung allenfalls noch metaphorisch 
anspielt. Vor allem aber führte die Behandlung des musikalischen Bild-
spenders als prähistorischer Nebenschauplatz dazu, dass eine detail-
liertere Überprüfung, »ob es zwischen dem alten Harmoniebegriff und 
seinem Untergang einerseits und dem modernen Stimmungsbegriff an-
dererseits tatsächlich eine genetische Verbindung gibt«, bislang aus-
blieb.20 

Nötig erscheint eine solche Überprüfung aber nicht zuletzt deswegen, 
weil es in Spitzers historischer Bestandesaufnahme für den Zeitraum 
nach 1700 lediglich vereinzelte Beispiele gibt.21 Insbesondere für das 
18. Jahrhundert, in dem sich die Ablösung des harmonia-Komplexes 
durch die lexikalische Karriere des Wortes ›Stimmung‹ vollzogen haben 
soll, mangelt es der Studie an einschlägigen Belegen. Hinzu kommt der 
methodisch merkwürdige Umstand, dass Spitzer seine »Ideengeschichte 
des unübersetzbaren deutschen Wortes ›Stimmung‹ in allen anderen 
Sprachen als der deutschen schreibt«, obwohl er »gerade dem Wortmate-
rial höchste Bedeutung« zumisst.22 So stützt sich Spitzers Studie auf eine 
»erschlagende[ ] Fülle aus der griechischen und lateinischen Tradition  
sowie aus den angelsächsischen und romanischen Literaturen«, wohin-
gegen Belegmaterial aus dem deutschen Sprachraum nahezu gänzlich un-
berücksichtigt bleibt.23 

Die einzige Präzisierung bieten bislang die Forschungen von Caroline 
Welsh, die die konzeptuellen Wanderungen der Stimmung zwischen Äs-
thetik, Psychologie und Physiologie bis 1740 zurückverfolgt. Mit ihrer 
Methodik der Conceptual Travels arbeitet Welsh heraus, wie das Para-
digma des gestimmten Musikinstruments seit der Mitte des 18. Jahr-
hunderts zunächst im medizinisch-physiologischen Diskurs als Modell 
des menschlichen Körpers Karriere machte, bevor sich um 1800, vermit-
telt über diese physiologischen Diskurse und nicht ohne semantische 
Wandlungen, die Stimmung als Begriff in Psychologie und Ästhetik eta-

tel Realisierungen in Literatur und Theorie vom 17. bis ins 21. Jahrhundert unter-
sucht, als »Inaugurator der Stimmungsästhetik« aber explizit Kant nennt und mit 
ihren Lektüren ausschließlich bei Autoren nach Kant ansetzt. Vgl. Reents: Stim-
mungsästhetik, darin das Kapitel »Kant als Inaugurator der Stimmungs ästhetik«.

20 Becker: Die verlorene Harmonie der Harmonie, S. 264.
21 Jacobs: Stimmungskunst von Novalis bis Hofmannsthal, S. 90.
22 Arburg: Leo Spitzer liest Diderot, S. 89. Vgl. auch Jacobs: Stimmungskunst von 

Novalis bis Hofmannsthal, S. 94. 
23 Arburg: Leo Spitzer liest Denis Diderot, S. 89.
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blierte.24 Damit setzt aber auch sie bei einer Semantik der Stimmung an, 
die sich von ihrem angeblich musikalischen Bildspender partiell bereits 
losgelöst – und die vor allem mit Spitzers Classical and Christian Ideas of 
World Harmony wenig mehr zu tun hat.

1.2. Musikalische Stimmungsdiskurse  
zwischen Sphärenharmonie und Physiologie

Die vorliegende Studie will keinesfalls behaupten, die ästhetisch-philo-
sophische, psychologische und politische Bedeutungsvielfalt von Stim-
mung lasse sich ursächlich aus einem musikalischen Bildspender herlei-
ten. Die These ist allerdings, dass im deutschen Sprachraum genau in 
jener Zeitspanne, die in der begriffsgeschichtlichen Aufarbeitung bisher 
ausgeklammert wurde, eine ›musikalische‹ Semantik der Stimmung vor-
herrschte, die in der Wissensordnung um 1700 tief verwurzelt war und 
wesentlichen Anteil an der Konfiguration eines ästhetischen Konzeptes 
der Stimmung hatte. 

Generell lässt sich zwischen 1680 und 1730 eine »strukturelle Vernach-
lässigung […] durch die germanistische Forschung« feststellen.25 In den 
Untersuchungen zur Stimmung ist diese Forschungslücke durch das Ab-
brechen von Spitzers Weltharmonie-Studie um 1700 und den Einsatz 
von Caroline Welshs Forschungen zu physiologischen Stimmungsdiskur-
sen ab 1740 fast deckungsgleich markiert. Dabei liegt zwischen diesen 
Eckdaten eine wesentliche Etappe in der Begriffsgeschichte der Stim-
mung, die die harmonologischen Stimmungskonzepte (Spitzer) mit den 
physiologischen (Welsh) vermittelt. Wie Spitzer behauptet, war die Se-
mantik der Stimmung zwischen 1680 und 1740 eng mit dem Komplex 
der Sphärenharmonie und Weltenmusik verbunden. Gleichzeitig fanden 
auf Konzeptebene Transformationen statt, die die Semantik der Stim-
mung für ihre spätere, von der Neurophysiologie ausgreifende Karriere 
in Psychologie und Philosophie attraktiv machte. 

Diese Transformation der Stimmung von der Weltharmonie zur phy-
siologischen Ästhetik lässt sich wie in einem Brennspiegel gebündelt an-

24 Vgl. Welsh: ›Stimmung‹. The Emergence of a Concept and Its Modification in 
Psychology and Physiology; Welsh: Nerven-Saiten-Stimmung; Welsh: Grenzen 
und Transformationen des Resonanzmodells im 18. Jahrhundert. Zu den inter- 
und transdisziplinären Wanderungen des Stimmungskonzepts im 18. Jahrhundert 
vgl. Moosmüller et al. (Hg.): Stimmungen und Vielstimmigkeit der Aufklärung. 

25 Rose: Conduite und Text, S. 18.
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hand der vornehmlich in der Musiktheorie geführten Debatte über ›tem-
perierte Stimmungen‹ studieren. Von musikologischer Seite wurde diese 
musiktheoretische Kontroverse wiederholt untersucht.26 Hauptsächlich 
ging es jedoch um die quantitative Auswertung und Extraktion der darin 
beschriebenen Stimmungen und Temperaturen für die historische Auf-
führungspraxis. Weniger beachtet wurde die Tatsache, dass die musik-
theoretische Diskussion um die ›beste‹ Stimmung bis weit ins 18. Jahr-
hundert, und um 1700 mit besonderer Intensität, mit anderen Feldern 
der Kultur und des Wissens – neben der Mathematik und Physik auch 
mit der Astronomie, Philosophie, Ästhetik, Politik und Ethik – verfloch-
ten war und entsprechende Semantiken implementierte und freisetzte.27 
Namentlich die Vorstellung einer sich musikalisch symbolisierenden 
Weltharmonie bildete um 1700 noch das ideelle Zentrum der musik-
theoretischen Stimmungsdebatte. Gleichzeitig wurden das Stimmungs-
konzept und die daran gekoppelte Harmonievorstellung aus dem In-
neren der Musiktheorie heraus so verändert, dass die nach wie vor 
musikalisch verstandene Stimmung ab 1740 in neurophysiologischen 
Diskursen fruchtbar gemacht werden konnte.

Der Titel Von der »himmlischen Harmonie« zum »musicalischen Krieg« 
zeigt an, dass dieser Bedeutungswandel der Stimmung von heftigen Kon-
troversen begleitet war. Die musiktheoretischen, literarischen und wis-
sensgeschichtlich relevanten Quellentexte und Positionen, die diesen Be-
deutungswandel greifbar machen, wurden bislang jedoch kaum zur 
Kenntnis genommen. Sie zueinander in Beziehung zu setzen und dem 
musikalischen Wurzelgeflecht des Wortes Stimmung auf die Spur zu 
kommen, ist das Ziel. Hierbei gilt es zu zeigen, dass um 1700 eine musi-
kalische Semantik der Stimmung nicht nur innerhalb der disziplinären 
Grenzen der Musik existierte, wie es heute mit dem musikalischen Ter-
minus ›Stimmung‹ der Fall ist. Vielmehr wurde Stimmung im betrach-
teten Zeitraum auch in anderen Disziplinen als der Musik in einem mu-

26 Der Klassiker zum Thema Stimmung und Temperatur ist James Murray Barbours 
Tuning and temperament. Im Anschluss an Barbour seien nur die wichtigsten 
mono grafischen Beiträge erwähnt: Asselin: Musique et tempérament; Lindley: 
Stimmung und Temperatur; Devie: Le tempérament musical; Jorgensen: Tun-
ing. 

27 Wie stark das mathematisch-quantifizierende Paradigma in der musikwissen-
schaftlichen Stimmungsforschung wirkt, wird deutlich, wenn Mark Lindley sol-
che semantischen Überhänge als »seltsame Formen intellektueller Götzendiene-
rei« abqualifiziert, die »jeder gesamtgesellschaftlichen Dimension so fern [waren], 
daß auch die erbitterten Auseinandersetzungen, zu denen sie Anlaß gaben, rein 
akademisch blieben«. Lindley: Stimmung und Temperatur, S. 330 f.
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sikalischen Sinne verwendet. Hinsichtlich des Bedeutungswandels von 
der Sphärenharmonie zur physiologischen Ästhetik lässt sich zwischen 
der Semantik der Stimmung und der Semantik von Musik im Zeitraum 
von 1680 bis 1740 sogar eine Art Koevolution beobachten, an der wie-
derum verschiedene Wissensfelder beteiligt waren.

Vereinfachend lässt sich die erläuterte Situation mit folgendem Grund-
riss skizzieren: Man hat es zwischen 1680 und 1740 mit einer Stimmungs-
semantik zu tun, die durch die antik-christliche harmonia-Tradition ge-
prägt ist. Aus dieser Verbindung von Stimmung und harmonia speist sich 
eine musikalische Stimmungsmetaphorik, die in verschiedenen Bereichen 
der Kultur und des Wissens einschlägig ist. Diese Metaphorik wiederum 
verdichtet sich in der Musiktheorie zu einem Stimmungsdiskurs, in dem 
– anhand der temperierten Stimmungen – der allgemeine Wandel der 
Stimmungssemantik besonders deutlich zutage tritt. Aus dieser komple-
xen Gemengelange gehen ab 1740 verschiedene Stimmungsbegriffe in 
Physiologie, Ästhetik und Psychologie hervor.

Antik-christliche 
harmonia-Tradition

1680

Stimmungssemantik

 Musikalische Musiktheoretischer
 Stimmungsmetaphorik Stimmungsdiskurs

 Konstellationen in Transformationen durch
 Wissenschaftssystematiken die temperierten Stimmungen
 und Dichtung 

1740

Stimmungsbegriffe in Physiologie, Ästhetik, Psychologie

Die Bezeichnung ›musikalische Stimmungsmetaphorik‹ umfasst im obi-
gen Grundriss jenen Bereich der Stimmungssemantik, der weder einer 
spezifischen Disziplin angehört noch terminologisch auf eine Bedeutung 
festlegbar ist. Hierbei ist Metaphorik aber nicht im herkömmlichen Sinn 

⎫ ⎪ ⎪ ⎪ ⎪ ⎪ ⎪ ⎪ ⎪ ⎪ ⎪ ⎪ ⎪ ⎬ ⎪ ⎪ ⎪ ⎪ ⎪ ⎪ ⎪ ⎪ ⎪ ⎪ ⎪ ⎪ ⎭
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eines Modus der uneigentlichen, übertragenen Rede zu verstehen. Mit 
Stimmungsmetaphorik wird vielmehr ein komplexer semantischer Ag-
gregatzustand beschrieben, dem es gerade eigentümlich ist, dass es eine 
verbindliche, eigentliche Bedeutung – von der sich übertragene Bedeu-
tungen erst absetzen ließen – gar nicht gibt. Wenn Autoren um 1700 
Stimmungskonzepte gebrauchen, wollen sie damit das große Ganze des 
Kosmos vor- und darstellbar machen. Hierbei verstehen sie ihre Rede 
von Stimmung nicht als metaphorisch in einem figuralen Sinn. Im Ge-
genteil, mit der Stimmung rekurrieren sie auf ein musikalisches Prinzip, 
das der Wissensordnung selbst zugrunde liegt und deren universale Aus-
richtung verbürgt. 

Die Bezeichnung dieses semantischen Aggregatzustandes als Stim-
mungsmetaphorik ist vom Metaphernverständnis Hans Blumenbergs in-
spiriert, der die erkenntnistheoretische und historiographische Relevanz 
gewisser Metaphern hervorgehoben hat.28 In seinen Paradigmen zu einer 
Metaphorologie (1960) interessiert sich Blumenberg vor allem für jene 
Metaphern, die wie Katalysatoren funktionieren, an denen sich »ständig 
die Begriffswelt bereichert, aber ohne diesen fundierenden Bestand dabei 
umzuwandeln und aufzuzehren«.29 Solche Metaphern bilden nach Blu-
menberg gleichsam »den Untergrund, die Nährlösung der systematischen 
Kristallisationen«.30 Diese Umschreibung als »Untergrund« und »Nähr-

28 Als Ideengeber für die theoretische Reflexion lexikalisch-semantischer und histo-
riographischer Sachverhalte wird Blumenberg in der vorliegenden Studie wieder-
holt zitiert. Die Studie beruft sich auf die Metaphorologie aber nicht als methodi-
sches Gerüst. Denn sowohl die Überlegungen zur Metaphorologie als auch jene 
zur späteren Theorie des Unbegrifflichen sind von Blumenberg nirgends systema-
tisch ausgearbeitet; weder gibt es eine ausgeführte Metapherntheorie noch eine 
Methode der Metaphernforschung. Von Interesse für die vorliegende Studie ist 
Blumenberg erstens, weil es ihm mit der Metapher »nicht um Poesie oder ge nerell 
um anschauliche Rede« geht, sondern um die erkenntnistheoretische und histo-
riographische Funktion von Metaphern. Zweitens lassen sich mit Blumenberg 
jene »produktiven Interaktionen zwischen Metapher und Begriff« theoretisch 
spezifizieren, die für den semantischen Zustand der Stimmung zwischen 1680 
und 1740 so zentral sind. Gehring: Art. ›Metapher‹, S. 203.

29 Blumenberg: Paradigmen zu einer Metaphorologie, S. 15.
30 Blumenberg: Paradigmen zu einer Metaphorologie, S. 16 f. Die Metaphorologie 

hat es nach Blumenbergs Grundlegung mit vorbegrifflichen und unbegrifflichen 
Beständen des Denkens zu tun, die sich entweder noch nicht auf einen Begriff brin-
gen lassen – oder aber gar nicht, indem sie sich »gegenüber dem terminologischen 
Anspruch als resistent erweisen« (Blumenberg: Paradigmen zu einer Me tapho-
rologie, S. 16). Namentlich bei der letzteren Erscheinungsform, die Blumenberg 
»absolute Metapher« nennt, handelt es sich nicht lediglich um einen sprachlichen 
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lösung« trifft um 1700 auf jenen großen Bereich der Stimmungssemantik 
zu, der – wie oben erläutert – nicht auf den musiktheoretischen Fach-
diskurs beschränkt, sondern in nahezu allen Bereichen des Wissens und 
der Kultur anzutreffen ist. 

Als metaphorisch (im Sinne Blumenbergs) ist die Verwendung von 
Stimmung in diesem Bereich zu bezeichnen, weil sie aufgrund ihres  
zwischen musikalischen, kosmologischen, physikalisch-akustischen und 
ethischen Aspekten schillernden Bedeutungsspektrums ein Ordnungs-
prinzip ohne disziplinäre Zuordnung darstellt, welches fähig war, größere, 
dafür auch vagere Sinneinheiten des sprachlichen Ausdrucks – nämlich 
den Zusammenhang von allem mit allem innherhalb eines harmonisch 
geordneten Kosmos – zu absorbieren und zueinander in Beziehung zu 
setzen. Dadurch unterscheidet sich die Stimmungsmetaphorik von den 
begrifflich-systematischen »Kristallisationen« der Stimmung, wie sie sich 
im Laufe des 18. Jahrhunderts entsprechend der jeweiligen systemischen 
Logiken der sich ausdifferenzierenden Disziplinen Musik, Physiologie, 
philosophische Ästhetik und Psychologie formierten. 

Dem disziplinübergreifenden Auftreten einer Stimmungsmetaphorik 
zwischen 1680 und 1740 folgend, untersucht die vorliegende Arbeit ein 
Korpus, das neben musiktheoretischen Traktaten auch Texte philosophi-
scher und literarischer Provenienz in die semantische Analyse einbezieht. 
Wie im Untertitel festgehalten, gilt die Aufmerksamkeit der ›Semantik 
der Stimmung in Musik und Literatur‹.31 Dass die ›Musik‹ dennoch  

»Restbestand«, der seiner terminologischen Einlösung (als Begriff ) harrt. Ab-
solute Metaphern gehören laut Blumenberg zum »Grundbestand« der Sprache – 
auch der wissenschaftlich-philosophischen –, indem sie auf Fragen antworten, die 
sich »mit rein theoretischen und begrifflichen Mitteln noch nie beantworten«  
ließen (Blumenberg: Paradigmen zu einer Metaphorologie, S. 14 und 142).

31 Der Begriff ›Literatur‹ ist ähnlich wie der Musikbegriff um 1700 nicht klar defi-
niert. Manche LiteraturwissenschaftlerInnen gehen noch bis ins 18. Jahrhundert 
von einem »erweiterte[n] Literaturbegriff« aus, weil sich »Literatur und Wissen-
schaften […] noch nicht zu eigenständigen Systemen bzw. Feldern ausdifferen-
ziert haben, sondern gerade Mischformen bestimmend sind«. Eisenhut et al. 
(Hg.): Heilkunst und schöne Künste, S. 8 und 303. Andere wiederum betonen, 
dass Präzisierungen im Verhältnis zwischen Dichtung und Wissenschaft oder Ge-
lehrsamkeit bereits im 17. Jahrhundert einsetzen. Illi : Sprache in Wissenschaft 
und Dichtung. Für die vorliegende Arbeit ist eine Entscheidung für eine dieser ge-
genläufigen Akzentuierungen des Literaturbegriffs nicht nötig, da ohnehin die Er-
kundung des gesamten Wissensfeldes im Vordergrund steht. So wird die Stim-
mungssemantik in der Dichtung zwar in einem separaten Kapitel behandelt (3.4. 
Literarische Embleme und Topoi der Stimmung), wobei jedoch gerade die Quer-
verbindungen zur Musik und anderen Wissensbereichen aufzuzeigen sind.  
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stärker gewichtet wird als die ›Literatur‹, ist durch die historische Dis-
kurslage bedingt. So stößt man außerhalb des musiktheoretischen Fach-
diskurses zwar auf signifikante Stellen, welche die Verbreitung von Stim-
mung in verschiedenen Feldern des Wissens dokumentieren. Einen 
Stimmungsdiskurs im Verständnis eines qualitativ und quantitativ ein-
schlägigen Zusammenhangs von Texten, die wechselseitig aufeinander 
Bezug nehmen und sich mit der Stimmung als ihrem Paradigma ausein-
andersetzen, gibt es zwischen 1680 und 1740 aber ausschließlich in der 
Musiktheorie. Deshalb kommt den musiktheoretischen Debatten so-
wohl in quantitativer als auch in qualitativer Hinsicht eine Leitfunktion 
beim Bedeutungswandel der Stimmung zu. Und darum erscheint der 
›musiktheoretische Stimmungsdiskurs‹ im Schema als separater Bereich, 
der zwar in den übergreifenden Rahmen der Stimmungsmetaphorik in-
tegriert ist, in sich aber eine festere semantische Konsistenz aufweist.

So lässt sich anhand des musiktheoretischen Diskurses aufzeigen, wie 
die Stimmung zwischen 1680 und 1740 in der Musik bereits eine begriff-
liche Prägnanz erhält, die dem heute geläufigen Verständnis der Stim-
mung als Festlegung von Tonhöhen entspricht. Diesen Weg von der 
Stimmung als Metapher eines harmonisch gestimmten Kosmos zum mu-
siktheoretischen Begriff darf man sich aber – wiederum mit Blumenberg 
argumentiert – keineswegs als Einbahnstraße vorstellen. Zum einen  
bewirkt, wie Blumenberg ausführt, die begriffliche Differenzierung im 
Vergleich zur Metapher »stets eine Verarmung an imaginativem Hin-
tergrund«.32 Zum anderen, und noch entscheidender, bleibt nach Blu-
menberg noch der Begriff selbst auf diesen »imaginativen Hintergrund« 
zurückbezogen. Gerade wenn Begriffe ihren begrifflichen Status (etwa 
im Zuge wissensgeschichtlicher Paradigmenwechsel) einbüßen, wird ihr 
metaphorischer Untergrund wieder aktiviert. Was sich durch den analy-
tischen Rückbezug auf das metaphorische »Trägheitsfeld« beleuchten 
lässt, ist dann aber gerade nicht eine irgendwie geartete »Konstanz«, son-
dern der »Aufweis der signifikanten Veränderungen«.33 

Genau dieses Oszillieren zwischen Metaphorik und sich ausdifferen-
zierendem Begriff trifft für den im Schema als ›musiktheoretischer Stim-
mungsdiskurs‹ bezeichneten Bereich zu. Einerseits wird die Bedeutung 
der Stimmung terminologisch zusehends auf das heute geläufige Ver-
ständnis der Stimmung als Festlegung von Tonhöhen verengt. Anderer-
seits geht der imaginative Hintergrund der Weltharmonie aber nicht 
vollständig verloren, sondern wird von manchen Autoren lediglich an-

32 Blumenberg: Beobachtungen an Metaphern, S. 163.
33 Blumenberg: Beobachtungen an Metaphern, S. 173.
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ders akzentuiert. Dank dieses Rückbezugs auf die alte harmonia be-
wahrte das musiktheoretische Stimmungskonzept seinen semantischen 
Reichtum und wurde ab 1740 für die Übertragung in andere Disziplinen 
– wie Physiologie, Ästhetik und Psychologie – anschlussfähig. Ebenso 
entscheidend für diese spätere interdisziplinäre Karriere war jedoch die 
Zurichtung, die das Stimmungskonzept innerhalb des musiktheoreti-
schen Diskurses erfahren hatte. Denn wenn die Analogie zwischen 
schwingender Saite und menschlichen Nerven seit den 1740er Jahren in 
der Neurophysiologie Schule machte, so stand dahinter als musikalischer 
Bildspender nicht mehr ein kosmologisches Zahlenverständnis, sondern 
jene veränderte Auffassung der temperierten Stimmung als physikalisch-
physiologische Schwingung (6.2. Von den Grenzen der musikalischen 
Stimmung zum Transfer in die Neurophysiologie). 

Über die temperierten Stimmungen verlagerte sich das Harmonie-
modell von einer äußeren Sphärenharmonie, welche sich weitgehend an 
der antiken Tradition orientierte, in das Innere des einzelnen Menschen. 
Durch eine sensualistische Unterfütterung kam hierbei der Schnittstelle 
zwischen Innen- und Außenwelt eine zentrale Bedeutung zu, wobei das 
Akustische insgesamt eine neue Funktion übernahm.34 Die Subjektivie-
rung des Stimmungskonzepts und die Transformation der »Traditions-
bestände einer spekulativ-symbolischen Theologie […] in Instrumente 
einer reflektierten ästhetischen Theorie«35 setzt damit um 1700 bereits 
beim musikalischen Bildspender an und nicht erst – wie es die etablierte 
Begriffsgeschichte suggeriert – mit der Übertragung in andere Diszipli-
nen.36 

34 Aus literaturwissenschaftlicher Perspektive hat Christine Lubkoll als Erste auf die 
zentrale musiktheoretische und musikästhetische Bedeutung der musikalischen 
Temperaturdebatten hingewiesen. Lubkoll: Mythos Musik, S. 28: »Wesentliche 
musiktheoretische und musikästhetische Debatten des 18. Jahrhunderts lassen 
sich zurückbeziehen auf das Dilemma der musikalischen Temperatur. Ohne de-
ren Erfindung und Systematisierung sind die bahnbrechenden Weiterentwick-
lungen des Harmoniesystems und musikalischer Ausdrucksformen nicht denk-
bar.« Aus musikwissenschaftlicher Sicht vgl. Møller Sørensen: »… as Phryne from 
the bath.« The debate on musical temperaments in the 18th century. Ausführ-
licher behandelt wird der Themenkomplex im Kapitel »Stimmungsdiskurse und 
Temperaturen der Aufklärung« in Moosmüller et al. (Hg.): Stimmungen und 
Vielstimmigkeit der Aufklärung, S. 19-116.

35 Wellbery: Art. ›Stimmung‹, S. 706.
36 Exemplarisch, allerdings an einem Beispiel aus der Mitte des 18. Jahrhunderts, hat 

dies Wolfgang Hirschmann bereits gezeigt. Vgl. Hirschmann: Mikrointervallik 
als theoretisches, ästhetisches und kompositorisches Problem in Telemanns 
Neuem Musikalischem System, S. 82. 
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Wie komplex indes die Gemengelage ist, zeigt schon das lexikalische 
Profil der Stimmung im bezeichneten Zeitraum. So lässt sich die Seman-
tik von Stimmung zwischen 1680 und 1740 weder auf einen begrifflichen 
Nenner (konzeptuelle Ebene) bringen, noch lässt sie sich auf ein einziges 
Lexem (Sprachmaterial) reduzieren (2.1. Lexikalische Bestandes aufnahme 
im deutschen Sprachraum 1680-1740). Eine Analysestrategie, die »me-
thodisch strikt dem Leitfaden einer historischen Semantik«37 folgt und 
sich auf das »tatsächliche Vorkommen«38 des Lexems ›Stimmung‹ be-
schränkt, greift daher zu kurz. Nötig ist vielmehr eine »mikroskopisch an-
mutende Untersuchungsperspektive«,39 welche die verschiedenen Stim -
mungssemantiken im zeitgenössischen Geflecht der deutschen Sprache 
ortet, zwischen den unterschiedlichen Verwendungen Quer verbindungen 
herstellt, auf Argumentationsstrategien und Detailverschiebungen bei 
einzelnen Autoren achtet und aus den jeweils konkreten sprachlichen  
Realisierungen Rückschlüsse auf übergeordnete Gedankenfiguren und 
Denkmodelle zieht, um auf Kontinuitäten und »signifikante Verän-
derungen« hinzuweisen.40

1.3. Aufbau der Monografie

Um die formulierten Thesen belastbar zu machen, schlägt die Studie  
folgenden Weg ein. Das kurze Auftaktkapitel (2. Prolegomena: Stim-
mungssemantiken zwischen Metaphorik und musikalischer Spezifik) gilt 
dem Wortmaterial der Stimmung im deutschen Sprachraum zwischen 
1680 und 1740. Mit einer Auswertung zeitgenössischer Nachschlagewerke 
wird die These untersucht, ob um 1700 eine semantische Verbindung 
zwischen Stimmung und Harmonie – wie sie Spitzer behauptet – tat-
sächlich vorliegt und anhand welcher Lexeme und Konzepte sie sich ma-
nifestiert. Der Befund deutet auf eine vielschichtige Ausgangslage hin. 
Sema sio logisch realisiert sich die Semantik der Stimmung über verschie-
dene Vertreter mit dem Wortstamm {stimm} wie ›Zusammenstimmung‹, 
›Übereinstimmung‹, ›Stimmung‹, ›Stimmen‹, ›Stimme‹, ›einstimmen‹. 
Onomasiologisch bezieht sich die Stimmungssemantik auf ein Wortfeld, 
das sich einerseits aus allgemeinen Vorstellungen musikalischer und uni-
versaler Harmonie speist, andererseits aber über den Terminus technicus 

37 Jahn: Vom topischen Schrecken zur stimmungsvollen Nacht?, S. 243.
38 Wellbery: Art. ›Stimmung‹, S. 704.
39 Torra-Mattenklott: Metaphorologie der Rührung, S. 43.
40 Torra-Mattenklott: Metaphorologie der Rührung, S. 49.



20

einleitung

›Temperatur‹ bereits eine klarer umrissene fachsprachliche Bedeutung in 
der Musiktheorie annimmt. Diese Befunde am Sprachmaterial und die 
darin angedeutete historische »Metakinetik«41 gilt es theoretisch genauer 
zu perspektivieren. Um die Leitfunktion der musiktheoretischen Stim-
mungsdebatten zu unterstreichen, wird insbesondere zwischen einer 
übergreifenden Stimmungsmetaphorik im zeitgenössischen Wissen und 
einer klarer konturierten diskursiven Konstellation innerhalb der Musik-
theorie unterschieden. Dadurch bildet der Einstieg über das historische 
Wortmaterial die Grundlage für die folgenden Überblickskapitel, die 
den konzeptuellen Hintergrund der Stimmungssemantik anhand von 
Texten in ihrer intertextuellen Verflechtung genauer beleuchten und aus 
einer historischen Vogelperspektive Querverbindungen zwischen ver-
schiedenen Wissensfeldern rekonstruieren. 

Im ersten Großkapitel (3. Konstellationen: Stimmung im Zeichen 
universaler Harmonie) geht es darum, harmonologische Stimmungs-
konzepte im gesamten Gebiet des Wissens und der Kultur zwischen 1680 
und 1740 aufzusuchen und ihre jeweilige semantische Spezifik heraus-
zuarbeiten. Hierbei wird zunächst der Bezugsrahmen der Weltenmusik 
und Sphärenharmonie im europäischen Kontext und im deutschen 
Sprachraum um 1700 skizziert (3.1. Sphärenmusik und Weltharmonie im 
ausgehenden 17. Jahrhundert). Auf dieser Grundlage wird die Signifi-
kanz harmonologischer Stimmungskonzepte in Wissenssystematiken, in 
der Musiktheorie und in der Dichtung genauer untersucht. Bei Georg 
Philipp Harsdörffer, einem uomo universale des 17. Jahrhunderts, treten 
Stimmungs-Komposita wie zum Beispiel »Gleich=Stimmung« oder 
»Mißstimmung« im Zusammenhang einer Wissensordnung auf, die über 
einen musikalisch konzipierten Proportionsbegriff an die Vorstellung 
universaler Harmonie zurückgebunden ist. Und auch bei Leibniz hat  
die Stimmung eine epistemologische Signifikanz. Leibniz adressiert sie 
bereits mit dem Lexem »Stimmung« und gibt der Bedeutung im Rahmen 
seiner Monadologie eine neue Wendung (3.2. Epistemologische Signifi-
kanz der Stimmung). Besonders einschlägig ist die Stimmung als Kon-
zept in der Musiktheorie des 17. Jahrhunderts. Dabei bezeichnet Stim-
mung nicht lediglich den Stimmungsvorgang bei Musikinstrumenten 
und die daran geknüpften Operationen. Bei Autoren wie Werckmeister, 
Buttstett, Printz und Walther figuriert die Stimmung vielmehr als ma-
thematisch-rationalistisches Paradigma, welches die Rückbindung der 
Musik an einen harmonisch gestimmten Kosmos exemplifiziert und  
dadurch das Fundament bildet, auf dem das gesamte musiktheoretische 

41 Blumenberg: Paradigmen zu einer Metaphorologie, S. 16.
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Gebäude aufgebaut wird. Entsprechend werden ›Stimmung‹, ›Zu-
sammenstimmung‹, ›Harmonie‹ und ›Musik‹ von diesen Theoretikern 
weitgehend synonym verwendet (3.3. Stimmung, harmonia und musik-
theoretische Vernunft). In der Dichtung sind harmonologische Stim-
mungskonzepte mit einer Motivtradition verbunden, die sich in der Em-
blematik des 16. und 17. Jahrhunderts in besonderer Weise sprachbildlich 
ausprägt. In ihrer emblematischen Gestalt wird die Stimmung besonders 
in der Lyrik in einem Bedeutungsspektrum zwischen Kosmologie, Musik 
und Theologie aufgerufen und meist mit dem Lexem »Stimmung« adres-
siert. Wie Lohensteins Arminius-Roman zeigt, wurden harmonologische 
Stimmungskonzepte in der Literatur des 17. Jahrhunderts aber auch als 
diskursiver Gegenstand kontrovers diskutiert, wobei sich Umakzentuie-
rungen am konzeptuellen Hintergrund universaler Harmonie abzeichnen 
(3.4. Literarische Embleme und Topoi der Stimmung).

Nachdem im Kapitel ›Konstellationen‹ verschiedene Stimmungs-
semantiken um 1700 exemplarisch erkundet und deren musikalische 
Verankerung thematisiert wurden, geht es im nächsten Großkapitel (4. 
Transformationen: Temperierte Stimmungen zwischen Sphärenharmo-
nie und Physiologie) um die musiktheoretische Temperaturdebatte zwi-
schen 1680 und 1740 und die darin stattfindende konzeptuelle Neu-
ausrichtung der musikalischen Stimmung. Hierzu wird zunächst eine 
allgemeine Einführung in die Thematik der musikalischen Stimmung 
und Temperatur in der Musiktheorie und -praxis des ausgehenden 17. 
und frühen 18. Jahrhunderts gegeben (5.1. Musikalische Stimmungen in 
Theorie und Praxis des 17. und 18. Jahrhunderts). Das Hauptaugenmerk 
liegt sodann auf den Transformationen des Harmoniemodells über das 
Paradigma der Temperatur. Dabei sind drei Aspekte hervorzuheben. Ers-
tens führte die Inkompatibilität der Temperatur mit der Konsonanzthe-
orie zu einer neuen Auffassung der Zahl. Hierbei lässt sich exemplarisch 
am Übergang von Werckmeister zu Neidhardt beobachten, wie die Stim-
mung aus einem verbindlichen theologisch-transzendenten Bezugsrah-
men losgelöst wird und fortan poietisch aus sich selbst heraus begründet 
wird, wodurch eine Koexistenz gleichberechtiger Stimmungssysteme be-
günstigt wird (4.2. Poiesis der temperierten Zahlen). Zweitens war dieser 
poietische Umschwung unterstützt von einer Physikalisierung der Stim-
mungstheorie. Über die Rezeption der akustischen Schriften Joseph Sau-
veurs gelangten Autoren wie Neidhardt und Mattheson zu einer Auffas-
sung des Tons, der sich absolut qua Schwingungsfrequenzen und nicht 
mehr – wie bei Werckmeister und Buttstett – relational über im materielle 
Zahlenproportionen bestimmte. Neben dem fundamentalen Wandel, 
den diese physikalische Reformulierung des Tons für die musikalische 
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Stimmungstheorie bedeutete, ebnete sie der Stimmung den Weg in die 
Physiologie des menschlichen Körpers (4.3. Stimmung und Schwin-
gung). Drittens fand diese Physikalisierung und Physiologisierung in 
einer Verinnerlichung der Stimmung ihren Niederschlag. Autoren wie 
Heinichen, Mattheson oder Fuhrmann interessierten sich nicht mehr in 
erster Linie für die objektive berechenbare Seite musika lischer Stimmun-
gen, sondern für die ästhesiologischen Voraussetzungen des Gehörs und 
die Verankerung der Stimmung im Inneren des »musicalischen Men-
schen«. Damit stellten sie die Weichen für eine Subjektivierung und  
Ästhetisierung der Stimmung (4.4. Verinnerlichung der Stimmung). Die 
Rezeption dieses gewandelten musikalischen Stimmungskonzepts in 
neurophysiologischen Diskursen um 1740 – und damit der Anschluss an 
die Forschungen von Caroline Welsh – wird im Ausblick (6.2. Von den 
Grenzen der musikalischen Stimmung zum Transfer in die Neurophysio-
logie) thematisiert. 

Liegt der Fokus in den beiden Überblickskapiteln auf der wissens-
geschichtlichen Einbettung und den intertextuellen Querbezügen der  
lexikalischen Vertreter und Konzepte der Stimmung zwischen 1680 und 
1740, so sind die drei Fallstudien dem werkimmanenten close reading 
von Stimmungskonzepten im Œuvre zweier Musiktheoretiker (5.1. An-
dreas Werckmeisters Theologie der Temperatur, 5.2. Stimmung und 
Stimme bei Johann Mattheson) und eines Dichters (5.3. Ein stimmung in 
der Lyrik Barthold Heinrich Brockes’) verpflichtet. Der Übertitel »Stim-
mungspoetiken« impliziert, dass bei diesen Autoren das Schreiben über 
Stimmung in jeweils unterschiedlicher Weise direkte Konsequenzen für 
das Schreiben selber hat.
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2. Prolegomena: Stimmungssemantiken zwischen  
Metaphorik und musikalischer Spezifik

Als Textkorpus für eine lexikalische Bestandesaufnahme, das über Häu-
figkeit, Verwendungsweise und semantische Nachbarschaften des Wor-
tes ›Stimmung‹ zwischen 1680 und 1740 Auskunft gibt, bieten sich zeit-
genössische Lexika, Wörterbücher und Enzyklopädien besonders an.1 
Dies nicht allein aus heuristisch-pragmatischen Gründen, sondern weil 
solche Nachschlagewerke herausragende Quellen sind, um »die Semantik 
einer Epoche, zugleich jedoch auch deren Verschiebung zu erforschen«:2 
Einerseits fungieren sie als »Repräsentanten des Wissens«, andererseits als 
»Institutionen«, die den jeweiligen Wissensstand fixieren, verbreiten und 
überliefern.3 

Für die Semantik der Stimmung ist die Ausgangslage um 1700 kom-
plex. Wie Leo Spitzer in seiner historisch-semantischen Studie anmerkt, 
gibt es nicht einfach ein einziges Wort, an dem sie sich dingfest machen 
lässt. Man hat es mit einem verzweigten Netzwerk von Wörtern zu tun.4 
Hinzu kommt die für jede historisch-semantische Untersuchung unum-
gängliche Herausforderung, dass semasiologische und onomasiologische 
Perspektive zusammengeführt werden müssen: So kann, wenn man von 
Stimmung spricht, »das Lexem selbst gemeint sein […], also das tatsäch-
liche Auftauchen des Wortes ›Stimmung‹ – oder aber es handelt sich um 

1 Das ausgewertete Korpus basiert auf der Liste mit deutschsprachigen Nachschla-
gewerken des 18. Jahrhunderts bei Hofmann: Die Rolle der Musik in den enzyk-
lopädischen Wörterbüchern des 18. Jahrhunderts, S. 259-266.

2 Zelle: Einleitung, S. 7. Vgl. allgemein den Band: Enzyklopädien, Lexika und 
Wörterbücher im 18. Jahrhundert.

3 Zelle: Einleitung, S. 7.
4 Vgl. Spitzer: Classical and Christian Ideas of World Harmony, S. 314: »[F]or the 

modern word Stimmung we must count, not with one etymon […], but with a 
mixture, a fabric woven of different etyma, which have lent each other parts of 
their respective semantic contents, so that the particular modern word Stimmung 
reflects semantically sometimes the one, sometimes the other etymon.« So kom-
men als historische Vorläufer und semantische Nachbarn von Stimmung lateini-
sche Wörter wie ›concordantia‹, ›temperare‹, ›accordare‹, ›symphonia‹ und ›con-
tentus‹ genauso infrage wie deren moderne anderssprachige Nachfolger, etwa das 
französische ›accord‹ oder das englische ›temper‹.
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den Begriff, die Idee, das Bild, den Gedanken, den Entwurf, ein Stereo-
typ, die Vorstellung oder Auffassung von Stimmung«.5 

Als genereller Befund für den Zeitraum zwischen 1680 und 1740 lässt 
sich vorwegnehmen, dass sich eine Stimmungssemantik in lexikographi-
schen Werken prominent verfolgen lässt, wenngleich von einem Lexem 
›Stimmung‹ mit distinkter Bedeutung nicht ausgegangen werden kann.6 
Hierbei ist die Semantik von Stimmung stark mit der Vorstellung einer 
sich musikalisch symbolisierenden Harmonie verbunden. Aus diesem 
harmonologischen Vorstellungshorizont speist sich die vielschichtige 
Stimmungsmetaphorik, die in verschiedenen Bereichen des Wissens auf-
tritt. Gleichzeitig deutet sich im musiktheoretischen Diskurs eine begriff-
liche Ausdifferenzierung an, welche die Leitfunktion der Musik am Be-
deutungswandel der Stimmung im frühen 18. Jahrhundert unterstreicht 
(1.3. Musikalische Stimmungsdiskurse zwischen Sphärenharmonie und 
Physiologie).

Um den lexikalischen Tatbestand sichtbar zu machen, werden drei ver-
schiedene Ebenen der Konkretheit des Sprachmaterials unterschieden 
und wie folgt gekennzeichnet: Geht es generell und ohne lexikalische 
Differenzierung um die Semantik von Stimmung, also die Ausdrucks-
seite und Konzeptebene, werden keine Anführungszeichen verwendet. 
Handelt es sich um spezifische Wortformen wie ›Stimmung‹, ›Harmo-
nie‹ oder ›Temperatur‹, wird dies durch einfache Anführungszeichen ge-
kennzeichnet. Werden die Wörter aus den Originaltexten direkt zitiert, 
wird dies durch doppelte Anführungszeichen (»Stimmung«, »Harmonie« 
oder »Temperatur«) kenntlich gemacht. Hiervon ausgenommen sind 
Lemmabezeichnungen (›Temperatur‹, ›Harmonie der Welt‹), die, ob-
wohl sie ebenfalls dem Original entnommen sind, in einfachen Anfüh-
rungszeichen wiedergegeben werden.

5 Reents: Stimmungsästhetik, S. 12.
6 Eine grobe Abschätzung der Häufigkeit lässt das Digitale Wörterbuch der Deut-

schen Sprache (DWDS) zu: Demzufolge liegt um 1700 die Frequenz des Lexems 
›Stimmung‹ pro eine Million Tokens bei 0.18, 1740 bereits bei 2.63 und um 1800 
dann bei 32.96.
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2.1. Lexikalische Bestandesaufnahme  
im deutschen Sprachraum 1680-1740

Das Wort ›Stimmung‹ lässt sich bereits seit dem 16. Jahrhundert in  
einer musiktechnischen Bedeutung, etwa als »Herstellung musikalischer 
Harmonie« oder auch »Intonation«, nachweisen.7 Für die Bezeichnung 
des Stimmungsvorgangs bei Musikinstrumenten wird aber meist das  
substantivierte Verb ›Stimmen‹ verwendet. Erst seit Ende des 17. Jahr-
hunderts ist hierfür auch die Nominalform ›Stimmung‹ gebräuchlich, 
deren Bedeutung sich noch einmal in drei verschiedene Akzentuierungen 
auseinanderlegen lässt. So konnte sich ›Stimmung‹, als nomen actionis, 
auf den Vorgang und die Ausführung, sodann, als nomen acti, auf den 
Zustand des Gestimmtseins, und schließlich, ebenfalls als nomen acti, 
auf das Festgelegtsein der Tonhöhen eines Musikinstruments beziehen.8 

Gleichwohl sucht man zwischen 1680 und 1740 – auch in musika-
lischen Fachlexika – nach einem Eintrag zu ›Stimmung‹ in dieser spe-
zifisch musikalischen Bedeutung vergeblich. Verzeichnet wird jeweils 
ausschließlich der Terminus technicus ›Temperatur‹, wohingegen die Be-
deutung von ›Stimmung‹ offenbar als bekannt vorausgesetzt oder jeden-
falls nicht für erklärungsbedürftig erachtet wird. Johann Gottfried Wal-
ther, der erste Musiklexikograph im deutschen Sprachraum, definiert 
1732 den Terminus ›Temperatur‹ akkurat und sogar unter Bezugnahme 
auf ›Stimmung‹, wenn es heißt, ›Temperatur‹ sei 

in der musicalischen Stimmung ein kleiner Abschnitt von der Voll-
kommenheit der musicalischen Proportionen, wodurch die Zusam-
menbindung der progressen füglich geschiehet, und das Gehör ver-
gnüget wird.9 

Was unter »musicalischer Stimmung« zu verstehen ist, erläutert Walther 
hingegen nicht – weder in diesem Eintrag noch in einem separaten Ein-
trag unter dem Lemma ›Stimmung‹. Auffällig ist aber, dass Walther 
›Stimmung‹ mit dem präzisierenden Epitheton »musicalisch« versieht.10 
Auf eine vergleichbare Präzisierung stößt man auch im zehn Jahre später 
veröffentlichten Temperatur-Artikel von Valentin Trichters Ritter-Exer-

7 Zit. nach Reents: Art. ›Stimmung‹, Sp. 111.
8 Reents: Stimmungsästhetik, S. 14. Mit den entsprechenden Belegstellen aus 

Grimms Deutschem Wörterbuch vgl. Previšić: Harmonie, Ton und Stimmung, 
S. 350 f.

9 Walther: Art. ›Temperatur‹ (1732), S. 597.
10 Walther: Art. ›Temperatur‹ (1732), S. 597.
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zitien-Lexicon (1742). Dort wird die Bedeutung des Wortes ›Stimmung‹ 
ebenfalls nicht erklärt, die Verwendung des Wortes aber im musika-
lischen Kotext spezifiziert, indem der Autor von der »Stimmung der  
Orgeln, und anderer […] Instrumenten« schreibt.11 

Die präzisierenden Angaben bei Walther und Trichter lassen darauf 
schließen, dass das Wort ›Stimmung‹ auch im musikalischen Fachbereich 
nicht nur in einer einzigen, spezifischen Bedeutung auftreten konnte. In 
Zedlers Grossem und vollständigen Universal-Lexicon etwa erscheint ›Stim-
mung‹ als deutschsprachiges Pendant zu ›Intervall‹, wenn 1741 im Artikel 
›Quarte‹ erläutert wird, die Quarte sei »in der Music, eine Stimmung, 
welche um vier Tone von einander ist.«12 Auch in der nachfolgenden 
Charakteristik des Quarten-Intervalls wird auf das Wort ›Stimmung‹  
rekurriert, wenn die Quarte zusammen mit der Sexte der Kategorie  
der »unvollkommene[n] Gleichstimmungen« zugeordnet wird, weil sie 
im Vergleich zu Terz, Quint und Oktave »nicht so rein […] zusammen-
stimmen«.13 Noch allgemeiner ist die Verwendung in Johann Georg 
Walchs Philosophischem Lexicon (1726), wo ›Stimmung‹ im Zusammen-
hang mit dem »Wesen« und »sonderlich [den] Würckungen« der Musik 
zur Sprache kommt; bei solchen »Würckungen«, schreibt der Autor, 
komme es 

überhaupt auf die Harmonie des Klangs an, der entweder durch die 
natürliche Stimme des Menschen, oder durch künstliche Instrumenten 
[sic] erreget wird, daß daraus eine liebliche und angenehme Stimmung 
entstehet […].14 

In beiden Artikeln tritt ›Stimmung‹ zwar in einem musikalischen Kotext 
auf, das Wort figuriert aber nicht als spezifischer Ausdruck zur Bezeich-
nung des Stimmungsvorgangs oder der Gestimmtheit von Instrumenten, 
sondern bezieht sich genereller auf ein (mehr oder weniger deutlich aus-
gewiesenes) qualitatives Verhältnis im Zusammenklang von Tönen; sei 
dies der Zusammenklang zweier Töne in einem genau definierten Ton-
abstand wie bei Zedler, oder – vergleichsweise vage – bei Walch, wo 
›Stimmung‹ das auf liebliche und angenehme Wirkung zielende Resultat 
einzelner zusammenklingender Stimmen bzw. Instrumente bezeichnet.

An dieser generellen Verwendung lässt sich erkennen, dass im frühen 
18. Jahrhundert mit dem Wort ›Stimmung‹ – auch im musikalischen 

11 Trichter: Art. ›Temperatur‹ (1742), S. 1196.
12 Zedler: Art. ›Quarte‹. Bd. 30 (1741), Sp. 101. 
13 Zedler: Art. ›Quarte‹. Bd. 30 (1741), Sp. 101. 
14 Walch: Art. ›Music‹ (1726), Sp. 1841. 
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Fachbereich – ein Bedeutungshorizont aufgerufen wurde, der über die 
Stimmung musikalischer Instrumente hinausging. Beispielhaft wider-
spiegelt diese zwischen spezifischer und unspezifischer Verwendung 
schwankende Bedeutung der Artikel im 44. Band von Zedlers Universal-
Lexicon (1745), der als einer der wenigen der ersten Jahrhunderthälfte den 
musikalischen Stimmungsvorgang erläutert. Bezeichnenderweise ver-
wendet der Autor als Lemma aber nicht die Nominalform ›Stimmung‹, 
sondern das substantivierte Verb ›Stimmen‹. Der Eintrag wird definito-
risch mit der Erläuterung des musikpraktischen Vorgangs eröffnet, wenn 
es zunächst heißt: »Stimmen heißt in der Music die Instrumente oder 
auch Orgel-Pfeiffen zu rechter Ubereinstimmung [sic] bringen«.15 Nach 
einem Semikolon wird jedoch sogleich ergänzt: »oder das Stimmen ist 
eine Zusammenlaussung [sic] der Thone, die sich zusammen schicken, 
z.  E. Oktaven klingen zusammen, Secunden und Septimen hingegen 
klingen nicht zusammen«.16 Wie im Zedler-Artikel zur ›Quarte‹ bezieht 
sich ›Stimmen‹ also nicht nur auf den musikalischen Stimmungsvorgang 
im engeren Sinn, sondern generell auf das qualitative Verhältnis zwischen 
Tönen. Und diese qualitative Sinndimension wird anschließend mit 
einem allegorischen Vergleich aus der Bibel verdeutlicht und ins Moral-
theologische gewendet, wenn der Autor fortfährt: 

Eben diese Bedeutung hat das Wort: Stimmen, auch II Cor. VI, 15, wo 
es heißt: Wie stimmet Christus mit Belial? Christus und Belial ma-
chen keine Symphonie, es ist, als wenn man in einer Orgel stimmen 
höret, und die Pfeiffen wollen nicht in einander lauten, da klingt es 
garstig […].17

Auch da, wo Stimmung mit einer spezifisch musikalischen Fachbedeu-
tung verzeichnet wird, bleibt die Semantik also in der ersten Hälfte des 
18. Jahrhunderts eng zurückbezogen auf – oder vielmehr untrennbar ver-
bunden mit – einer allgemeinen Vorstellung harmonischer Relation und 
ist damit in verschiedenen semantischen Zusammenhängen anwendbar. 

Lexikalisch wird der Konnex zwischen Stimmung und Harmonie  
im betrachteten Zeitraum daran deutlich, dass das Lexem ›Stimmung‹  
weitgehend synonym mit den Komposita ›Zusammenstimmung‹ und 
›Übereinstimmung‹ gebraucht wird, die als Varianten beziehungsweise 
Übersetzung in der Nachfolge des lateinisch geprägten harmonia-Kom-
plexes figurieren. Allein in Zedlers Universal-Lexicon trifft man auf  

15 Zedler: Art. ›Stimmen‹. Bd. 44 (1745), Sp. 118 f.
16 Zedler: Art. ›Stimmen‹. Bd. 44 (1745), Sp. 118 f.
17 Zedler: Art. ›Stimmen‹. Bd. 44 (1745), Sp. 118 f.
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zweiundzwanzig Lemmata, in denen die Wortkomposita ›Übereinstim-
mung‹ und ›Zusammenstimmung‹ im harmonia-Kontext auftreten.18 
Namentlich bei den Einträgen zu ›Analogia‹ (»die Übereinstimmung und 
Gleichheit«), ›Concordantia‹ (»eine Zusammenstimmung verschiedener 
Klänge«) und ›Consens‹ (»Beyfall, Ubereinstimmung, Bewilligung«) ist 
dies der Fall. Und bei den Einträgen ›Harmonie der Dinge‹ (»Zu-
sammenstimmung der Dinge«) und ›Vorherbestimmte Harmonie‹ (»Vor-
herbestimmte Uibereinstimmung [sic]«) erscheinen die Komposita sogar 
als wörtliche Übersetzung des Wortes ›Harmonie‹ selber.19 

Auch in Speranders A la Mode-Sprach der Teutschen (1728), einem Lexi-
kon, das sich als Fremdwörterbuch zur Unterstützung der gewandten 
Konversation versteht, wird ›Harmonie‹ wörtlich als »die Zusammenstim-
mung, Übereinstimmung« übersetzt, jedoch mit der Einschränkung, dies 
werde in erster Linie »von einer wolklingenden Music gesaget«.20 Erst in 
einem weiter gefassten Sinn wird ›Harmonie‹ dann umschrieben als »eine 
gute Einigkeit und Gleichförmigkeit, daher sagt man, es ist eine gute Har-
monie unter diesen beyden«.21 Entsprechend wird auch das Verb ›Harmo-
niren‹ mit »übereinstimmen, lieblich zusammen stimmen, einen gleichen 
laut [sic] haben« wiedergegeben.22 Und in exakt dieser Bedeutung stößt 
man in Johann Georg Walchs Philosophischem Lexicon (1726) auf das Verb 
»zusammen stimmen«, wenn Harmonie im entsprechenden Eintrag de-
finiert wird als »dasjenige Verhältnis zweier Sachen unter einander, daß 
sie in gewissen Sachen zusammen stimmen, oder übereinkommen«.23 
Schließlich spricht Christian Wolff in seinem Vollständigen Mathematischen 
Lexicon (1732), wiederum in substantivierter Form, von der »Uberein-
stimmung [sic] der Bewegung der Planeten und ihrer Weite von der 
Sonne mit den Stimmen und Intervallis, oder denen Noten=Weiten in 
der Music«, wenn er unter Berufung auf Kepler und Ptolemäus die mu-
siko-kosmologische Vorstellung einer ›Harmonie der Welt‹ referiert.24 

18 Zedler: Grosses und vollständiges Universal-Lexicon: Art. ›Analogia‹. Bd. 2 
(1732), Sp. 35; Art. ›Concordantia‹. Bd. 6 (1733), Sp. 906; Art. ›Consens‹. Bd. 6 
(1733), Sp. 1023. 

19 Zedler: Grosses und vollständiges Universal-Lexicon: Art. ›Zusammenstimmung 
der Dinge oder Harmonie der Dinge‹. Bd. 64 (1750), Sp. 741 f.; Art. ›Vorher-
bestimmte Harmonie, Vorherbestimmte Uibereinstimmung, Prästabilirte Har-
monie‹. Bd. 50 (1746), Sp. 818-830.

20 Sperander: Art. ›Harmonie‹ (1728), S. 287.
21 Sperander: Art. ›Harmonie‹ (1728), S. 287.
22 Sperander: Art. ›Harmoniren‹ (1728), S. 287.
23 Walch: Art. ›Harmonie‹ (1732), Sp. 1389.
24 Wolff: Art. ›Harmonie der Welt‹ (1747), Sp. 611. 
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2.2. ›Stimmung‹, ›Zusammenstimmung‹,  
›Harmonie‹, ›Temperatur‹

Der kursorische Durchgang durch die Lexika zeigt: Der Ausdruck Stim-
mung verfügt im Zeitraum zwischen 1680 und 1740 über keine begriff-
liche Prägnanz und widersetzt sich einer Festlegung auf eine Bedeutung. 
Daran mag es auch liegen, dass das Lexem ›Stimmung‹ in keinem Nach-
schlagewerk des betrachteten Zeitraums als Lemma verzeichnet wird. Ein 
gemeinsamer Nenner ergibt sich zwar, indem die Semantik von Stim-
mung durchwegs zur Bezeichnung (oder qualitativen Auszeichnung) von 
Relationen zwischen Dingen oder deren verhältnismäßiger Disposition 
verwendet wird; gerade infolge dieses abstrakt-formalen Beziehungs-
sinns entzieht sich das Wort aber einer genaueren inhaltlich-seman-
tischen Festlegung, sodass Stimmung als Ausdruck auf nahezu alle Zu-
sammenhänge applizierbar scheint und gelegentlich auch als Lexem »an 
prominenter Stelle« auftritt.25 

Die Annahme, das Lexem ›Stimmung‹ sei zwischen 1680 und 1740 
»noch nicht in den allgemeinen Sprachgebrauch […] vorgedrungen«, 
trifft daher nicht zu.26 Charakteristisch ist aber dessen vage, zwischen 
verschiedenen Ko- und Kontexten mäandernde Verwendung sowie die 
unklare Abgrenzung von anderen Vertretern derselben Wortfamilie wie 
›Zusammenstimmung‹, ›Übereinstimmung‹ oder ›Stimmen‹. Hervor-
zuheben ist außerdem die semantische Nachbarschaft zu den Begriffen 
›Harmonie‹ und ›Temperatur‹, mit denen Stimmung in Nachschlage-
werken wiederholt in Kollokation auftritt und denen aufgrund ihrer  
lexikographischen Verzeichnung eher als dem Wort ›Stimmung‹ begriff-
lich-terminologischer Status zugeschrieben werden kann.

Eine Untersuchung zur Semantik der Stimmung im ausgehenden 17. 
und frühen 18. Jahrhundert, die wie jede historisch-semantische Unter-
suchung zwischen semasiologischer und onomasiologischer Perspektive 
oszilliert, ist somit mit folgender Ausgangslage konfrontiert: Mit Fokus 
auf das Lexem ›Stimmung‹ in seiner materialen Ausprägung als Wort-
form ist es aufgrund der unklaren Abgrenzung, namentlich zu den Kom-
posita ›Zusammenstimmung‹ und ›Übereinstimmung‹, nicht angemes-
sen, Stimmung von diesen und anderen Vertretern der Wortfamilie mit 
dem Wortstamm {stimm} zu isolieren.27 Umgekehrt bezieht sich die 

25 Birnstiel: Stimmung und Kritik, S. 326.
26 Jahn: Vom topischen Schrecken zur stimmungsvollen Nacht, S. 243.
27 Stattdessen ist das komplette »root system of etymology« zu berücksichtigten,  

wie es beispielhaft in Grimms Deutschem Wörterbuch aufgefächert wird. Wallrup: 
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konzeptuelle Seite des Ausdrucks auf ein semantisches Spektrum, in dem 
kosmologische, theologische, musikalische, moralphilosophische und  
ästhetische Bedeutungsnuancen miteinander verwoben sind und sich 
teilweise auch überlagern. Dennoch lässt sich – wenigstens tendenziell – 
eine Differenzierung feststellen, je nachdem, ob Stimmung in Nach-
barschaft zu Konzepten des harmonia-Komplexes auftritt oder aber in 
Verbindung mit dem musikalischen Terminus technicus ›Temperatur‹. 
Ist im ersten Fall das Bedeutungsspektrum größer und erst unter Bezug-
nahme auf den jeweiligen Ko- und Kontext zu erschließen, zeichnet sich 
in Verbindung mit ›Temperatur‹ eine Bedeutungsverengung in die Rich-
tung von »musicalischer Stimmung« zur Bezeichnung des Stimmungs-
vorgangs in der Musik beziehungsweise der Gestimmtheit musikalischer 
Instrumente ab.28 Das heißt allerdings nicht, dass die Bedeutung von 
Stimmung im Zusammenhang mit harmonia nicht auch musikalisch ge-
färbt sein konnte. Im Gegenteil, das Verständnis von Harmonie ist, wie 
dies namentlich der Eintrag in Speranders Wörterbuch zeigt, seinerseits 
stark von einer musikalischen Semantik durchdrungen. Schematisch 
lässt sich diese Ausgangslage wie folgt zusammenfassen:

Being Musically Attuned, S. 16. Dadurch kommen neben den genannten Wort-
komposita und dem substantivierten Verb ›Stimmen‹ etwa auch das etymologisch 
verwandte Substantiv ›Stimme‹ und damit verbundene Verben wie ›einstimmen‹, 
›zusammenstimmen‹ in den Blick. Überdies weist ›Stimmung‹ im Zeitraum zwi-
schen 1680 und 1740, auch neben den dominanten Formen ›Zusammenstim-
mung‹ und ›Übereinstimmung‹, eine generelle Affinität zur Kompositabildung 
auf. Das Kompositum ›Gleichstimmung‹ im Zedler-Artikel zur ›Quarte‹ ist hier 
nur eine Variante unter vielen anderen wie ›Missstimmung‹, ›Gegenstimmung‹, 
›Mitstimmung‹ etc.

28 Dass man in musiktheoretischen Zusammenhängen zuweilen ›Temperatur‹ und 
›Stimmung‹ (beziehungsweise ›Zusammenstimmung‹) sogar synonym verwen-
dete, hat, wie Wilhelm Dupont aufzeigt, seinen Grund darin, dass das Wort ›tem-
perare‹ bei den italienischen Stimmungstheoretikern, auf die sich die Theoretiker 
nördlich der Alpen beriefen, »durchwegs für jede Art von stimmen in der Musik 
angewendet wurde«. Die spezifischere Bedeutung von temperieren im Sinne eines 
Ausgleichs der Tonverhältnisse entspricht hingegen dem italienischen ›partici-
pare‹; entsprechend wurden temperierte Stimmungssysteme auch als ›systema 
participatum‹ bezeichnet. Dupont: Geschichte der musikalischen Temperatur, 
S. 66 f. Diese italienische Quelle des Terminus technicus wird im Eintrag von 
Walthers Musicalischem Lexikon explizit nachgetragen, wenn auf die Definition 
von ›Temperatur‹ der Hinweis folgt: »Die Italiäner nennen es auch sonst: Partici-
patione; und dieses hat sie auch dahin gebracht, daß sie das heutige Systema,  
Systema temperato und participato heissen« (S. 598).
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– Semasiologie – Wortfamilie : ›Zusammenstimmung‹, ›Übereinstimmung‹, 
›Gleichstimmung‹, ›Gegenstimmung‹, ›Mitstimmung‹, ›Missstimmung‹, 
›Stimmung‹, ›stimmen‹, ›zusammenstimmen‹, ›einstimmen‹, ›Stimme‹ 

– Onomasiologie – Wortfeld: Stimmung, Harmonie, Temperatur, Musik 

2.3. Stimmungsmetaphorik  
und musikalischer Stimmungsdiskurs

Trotz der Komplexität der lexikalischen Ausgangssituation lassen sich auf 
der Ebene des Wortmaterials zwei Befunde hervorheben, die für die  
vorliegende Untersuchung zentral sind. Erstens bestätigen die Befunde 
Leo Spitzers These, wonach Vorstellungen der Harmonie zwischen 1680 
und 1740 stark auf einen musikalischen Bildspender rekurrieren und die 
Semantik der Stimmung mit dieser musikalisch konzipierten Harmonie 
eng zusammenhängt. Mehr noch erscheint das Lexem ›Stimmung‹ zwi-
schen 1680 und 1740 wie eine Kurzform der beiden häufiger verwen-
deten Wortkomposita ›Zusammenstimmung‹ und ›Übereinstimmung‹, 
die als deutsche Übersetzung für Harmonie fungieren. Darin zeigt sich 
eine Kontinuität bis ins 16. Jahrhundert, wenn in einem deutsch-fran-
zösischen Wörterbuch das Kompositum »zusammen stimmung [sic]« 
mit den Interpretamenten »accord«, »resonance« und »harmonie« wie-
dergegeben wird.29 

Sprachgeschichtlich spielt hierbei eine zentrale Rolle, dass sich die 
deutsche Sprache in wissenschaftlichen Publikationen, die bis 1700 die 
Menge literarischer Drucke bei Weitem überstiegen, erst im Zeitraum 
zwischen 1680 und 1740 durchzusetzen begann.30 So ermahnt Christian 
Thomasius (1655-1728) die Gelehrtenwelt noch 1687, »daß wir uns be-
fleissigen sollten die guten Wissenschaften in deutscher Sprache ge-
schickt zuschreiben [sic]«.31 Das damit verbundene – und auch den 
Wortkomplex der harmonia betreffende – Bestreben zur »Auswechslung 
lateinischer oder neolateinischer Fachtermini durch nationalsprachliche 

29 Zit. nach Reents: Art. ›Stimmung‹, S. 111.
30 Vgl. Bödeker: Strukturen der deutschen Frühaufklärung, S. 12. Am Anfang des 

17. Jahr hunderts erschienen die meisten Bücher noch in der Gelehrtensprache  
Latein; erst um 1650 zog das deutschsprachige Buch gleich; um 1700 wurden 
dann mehr deutsche Bücher verkauft, und Französisch löste Latein als wichtigste 
Fremdsprache ab. Vgl. Cersowsky: Buchwesen, S. 178 f.

31 Zit. nach Niefanger: Barock. Lehrbuch Germanistik, S. 263.
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Begriffe«32 einerseits und die dialektale Zersplitterung der deutschen 
Sprache und ihr hoher Anteil an Fremdwörtern andererseits erscheinen 
in solchen Äußerungen freilich als zwei Seiten derselben Medaille.33

Zweitens zeigen die Befunde, dass der enge Zusammenhang zwischen 
Stimmung und Harmonie um 1700 prinzipiell auch im musikalischen 
Fachbereich gilt. Auch dort wird ›Stimmung‹ weitgehend synonym mit 
›Zusammenstimmung‹ verwendet. Gleichzeitig kündigt sich durch die 
Spezifizierung als ›musicalische Stimmung‹ einerseits und im Zusam-
menhang mit dem Terminus technicus ›Temperatur‹ andererseits eine 
klarer umrissene Bedeutung ab, die der heute geläufigen musiktheoreti-
schen Fachbezeichnung von ›Stimmung‹ im Sinne der Stimmung von 
Musikinstrumenten entspricht. Wie in der Einleitung vorweggenom-
men, bahnt sich im musikalischen Diskurs somit der Übergang von einer 
disziplinübergreifenden Stimmungsmetaphorik hin zu einem termino-
logischen Verständnis von Stimmung als musiktheoretischer Begriff an 
(1.2. Musikalische Stimmungsdiskurse zwischen Sphärenharmonie und 
Physiologie). Als Resultat dieses Vorgangs wird die Semantik der Stim-
mung zusehends verengt und vereindeutigt.

Die lexikalische Bestandesaufnahme unterstützt und konkretisiert so-
mit den in der Einleitung dargestellten Grundriss. Auszugehen ist zwi-
schen 1680 und 1740 von einer historischen Konstellation, bei der die Se-
mantik von Stimmung zunächst einbezogen war in den Gesamtkomplex 
der harmonia, den man mit Blumenberg – und dies durchaus im Ein-
klang mit Spitzers These der »central musicality« – als eines jener »großen 
Konzepte des Ganzen« bezeichnen kann.34 Diese harmonologische Kon-
stellation, innerhalb der Stimmung – namentlich in den lexikalischen 
Varianten ›Zusammenstimmung‹ und ›Übereinstimmung‹ – »das nie er-
fahrbare, nie übersehbare Ganze der Realität«35 zu vergegenwärtigen 
sucht und zugleich ein »Orientierungsmodell« für die »Frage nach der 
Stellung des Menschen in der Welt«36 bietet, bildet den »imaginative[n] 
Hintergrund«,37 aus dem sich um 1700 die vielschichtige Stimmungs-
metaphorik speist. 

32 Gerhard: Die Rolle der Musik in den enzyklopädischen Wörterbüchern des 
18. Jahrhunderts, S. 50.

33 Vgl. Hofmann: Die Rolle der Musik in den enzyklopädischen Wörterbüchern 
des 18. Jahrhunderts, S. 11. 

34 Blumenberg: Beobachtungen an Metaphern, S. 169.
35 Blumenberg: Paradigmen zu einer Metaphorologie, S. 29.
36 Blumenberg: Paradigmen zu einer Metaphorologie, S. 142.
37 Blumenberg: Beobachtungen an Metaphern, S. 163.
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Was sich im 18. Jahrhundert vollzieht, ist sodann als begriffliche Aus-
differenzierung im Zuge jener »grossen geistesgeschichtlichen Wende« 
um 1700 zu umschreiben,38 in deren Zuge die Wissensordnung einen 
tiefgreifenden Strukturwandel erlebte.39 Um 1700 nahm eine Form der 
Gelehrsamkeit überhand, die vom Vereinheitlichungsgedanken der »ba-
rocken Systemtheorie« abrückte und die Ausdifferenzierung verschie-
dener Disziplinen vorantrieb.40 In diesem größeren Kontext gesehen, ist 
der Vorgang, den die Semantik der Stimmung in dieser Phase durchlebt 
und anzeigt, ein Paradebeispiel für den »Umbau des Gesellschaftssystems 
von stratifikatorischer in funktionale Systemdifferenzierung«, von dem 
Niklas Luhmann spricht.41 Hierbei verlor die disziplinübergreifende 
Stimmungsmetaphorik zusehends ihre metaphysische Verankerung in 
einem universalen Prinzip des Musikalischen und wurde in Begriffe 
transformiert, die den jeweiligen systemischen Logiken in den sich aus-
differenzierenden Disziplinen Musik, Physiologie, philosophische Ästhe-
tik und Psychologie entsprechen. 

In den Jahren zwischen 1680 und 1740 befindet sich dieser Prozess im 
Anfangsstadium. Gerade im deutschen Sprachraum führte der »Konser-
vatismus« zu einem eigentümlichen Profil, das von Kontinuitäten min-
destens ebenso stark geprägt war wie von Brüchen.42 So verweisen die 
einschlägigen Arbeiten zur Erforschung der Epochenschwelle zwischen 
›Barock‹ und ›Aufklärung‹, für die sich die Bezeichnung ›Frühaufklä-
rung‹ eingebürgert hat, in erster Linie auf »das Nebeneinander verschie-
dener Denk- und Argumentationskulturen« sowie eine »Gleichzeitigkeit 
des Ungleichzeitigen«, wodurch es sich verbietet, von einem »Traditions-
bruch« zu sprechen. Stattdessen wäre die Aufmerksamkeit auf »gleitende 
Veränderungen« und »sukzessive Wandlungen« zu lenken.43  

38 Wald: Steinbruch oder Wissensgebäude, S. VII; Mulsow: Reflexive Modernisie-
rung, Aufklärung und Frühe Neuzeit. 

39 Vgl. Wald: Steinbruch oder Wissensgebäude, S. VII. 
40 Bödeker: Strukturen der Frühaufklärung, S. 10. Nicht nur löste im Zuge dieses 

Umbaus die Jurisprudenz die Theologie als Leitwissenschaft ab, aus dem Struk-
turwandel resultierten im ersten Drittel des 18. Jahrhunderts auch erste Ansätze 
eines Systems der Künste (S. 11 f.).

41 Luhmann: Liebe als Passion, S. 9.
42 Vgl. Schmidt-Biggemann: Theodizee und Tatsachen. Nach Schmidt-Biggemann 

war der Traditionalismus eine entscheidende Quelle des eigentümlichen Profils, 
wodurch sich die deutsche Aufklärung von anderen europäischen Aufklärungen 
abhebt.

43 Bödeker: Strukturen der Frühaufklärung, S. 9 f. 
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Auch hinsichtlich der Semantik von Stimmung ist somit eher mit 
Neuakzentuierungen, Übergängen, Transformationen und Gleichzeitig-
keiten des Ungleichzeitigen zu rechnen als mit einem klar erkennbaren 
Bruch mit dem »imaginativen Hintergrund« der harmonia. Zu erfassen 
ist daher keine einseitige Bewegung von einer Stimmungsmetaphorik  
zu einer (oder mehreren) dominant werdenden begrifflichen Ausprä-
gung(en). Zu erfassen ist das Oszillieren zwischen der Stimmungsmeta-
phorik und ihrer begrifflichen Ausdifferenzierung. Dabei sind die Grade 
der Metaphorizität zu unterscheiden, nach denen Stimmung als Kon-
zept, Modell, Bild oder Denkfigur in verschiedenen Ko- und Kontexten 
und lexika lischen Varianten auftritt. 

Wie in der Einleitung dargelegt (1.3. Aufbau der Arbeit), wird dieser 
Schwebelage zwischen metaphorischer und begrifflicher Ausprägung 
Rechnung getragen, indem die folgenden Überblickskapitel gleichsam 
zwei verschiedene Aggregatzustände der Stimmungssemantik in den 
Blick nehmen. Im ersten Überblickskapitel (3. Konstellationen: Stim-
mung im Zeichen universaler Harmonie) geht es darum, die komplexe 
Stimmungsmetaphorik um 1700 in ihrer semantischen Breite zu vermes-
sen und deren Verwendung in Wissenschaftssystematiken, Dichtung 
und Musik exemplarisch zu präzisieren. Das darauffolgende Kapitel 
(4.  Tranformationen: Temperierte Stimmungen zwischen Sphärenhar-
monie und Physiologie) legt den Fokus auf die begriffliche Ausdiffe-
renzierung des Stimmungskonzepts innerhalb des musiktheoretischen 
Diskurses, dem beim Bedeutungswandel der Stimmung nach 1700 eine 
Leitfunktion zukommt. Auch hier gilt es jedoch, das Stimmungskonzept 
auf das metaphorische Bezugssystem und den darin sedimentierten 
»imagina tiven Hintergrund« zurückzubeziehen.44 Erst durch diesen Rück-
bezug auf das metaphorische »Trägheitsfeld« können die Konstanzbedin-
gungen sowie die »signifikanten Veränderungen« ausgewiesen werden.45

44 Blumenberg: Paradigmen zu einer Metaphorologie, S. 140. 
45 Blumenberg: Beobachtungen an Metaphern, S. 173.
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universaler Harmonie

Zwischen 1680 und 1740 kennt die Semantik der Stimmung verschiedene 
lexikalische Ausprägungen. Gemeinsam ist den (häufigsten) Varianten 
›Zusammenstimmung‹, ›Übereinstimmung‹, ›Gleichstimmung‹, ›Stim-
mung‹, ›Stimmen‹, dass sie, teils explizit, teils implizit, auf den kon-
zeptuellen Hintergrund der harmonia bezogen sind. Dieser konzeptuelle 
Hintergrund ist musikalisch geprägt, insofern er sich aus dem Ideen-
konglomerat der Sphärenharmonie und Weltenmusik speist (2. Prolego-
mena: Stimmungssemantiken zwischen Metaphorik und musikalischer 
Spezifik). ›Musikalisch‹ bedeutet hierbei etwas grundlegend Anderes, als 
es das heutige Verständnis der Musik als akustische Kunstform sug-
geriert. Um 1700 meint musikalisch nicht einfach die klingende Musik. 
Die Musik selbst wird als wandelbares Tranformationsmedium auf-
gefasst, fähig, die Einheit und Ordnung des Kosmos in verschiedenen 
Bereichen des Wissens zu exemplifizieren (3.1. Sphärenharmonie und 
Weltenmusik im ausgehenden 17. Jahrhundert). Darum ist die Metapho-
rizität der im Folgenden behandelten Stimmungskonzepte nicht als 
bloße Bildlichkeit oder als Ersatz für einen eigentlichen Ausdruck zu ver-
stehen. Metapher ist die Stimmung vielmehr als Ausdruck eines anders 
nicht Ausdrückbaren – des großen, manchmal opaken, aber immer gött-
lich durchwirkten Zusammenhangs von allem mit allem in einem har-
monisch gestimmten Kosmos.

Entsprechend weisen die in diesem Kapitel behandelten harmonologi-
schen Stimmungskonzepte ein semantisches Spektrum auf, in dem sich 
kosmologische, musikalische, theologische und mathematisch-physika-
lische Bedeutungsaspekte überlagern. Aus diesem Spektrum werden drei 
Konstellationen genauer beleuchtet. Erstens die epistemologische Signi-
fikanz der Stimmung in barocken Wissenschaftssystematiken und in der 
Monadologie von Gottfried Wilhelm Leibniz (3.2. Epistemologische Si-
gnifikanz der Stimmung). Zweitens die Stimmung als Fundament und 
Paradigma in der deutschen Musiktheorie des 17. und frühen 18. Jahr-
hunderts (3.3. Stimmung, harmonia und musiktheoretische Vernunft). 
Drittens die Stimmungssemantik in literarischen Texten sowohl in ihrer 
ikonisch-emblematischen Gestalt als auch als verhandelbare Topoi 
(3.4. Literarische Embleme und Topoi der Stimmung). Bei den Analysen 
wird besonderes Augenmerk auf die Art und Weise gelegt, wie auf  
verschiedene Stimmungskonzepte referenziert wird und welche Kon- 
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sequenzen dies für die Semantik hat. Außerdem wird der Wandel des 
konzeptuellen Hintegrundes der Sphärenharmonie und Weltenmusik 
thematisiert.  

3.1. Sphärenharmonie und Weltenmusik  
im ausgehenden 17. Jahrhundert

Die Vorstellung, dass der Kosmos klingt und folglich die Musik so etwas 
wie seine Seele bilden müsse, durchzieht als Denkmodell die gesamte an-
tik-abendländische Geistesgeschichte.1 Sie bildet den Kern auch der hier 
zu erörternden harmonologischen Stimmungskonzepte zwischen 1680 
und 1740. In diesem übergeordneten Zusammenhang der Sphärenhar-
monie und Weltenmusik weist die musikalische Stimmung – aus heu-
tiger Sicht jenes musiktheoretische Spezialgebiet, welches sich mit der 
»Fixierung von Tönen eines Musikinstruments hinsichtlich ihrer absolu-
ten und relativen Tonhöhe« befasst2 – immer schon über die im engeren 
Sinne musikalische Komponente hinaus und hat Modellcharakter für 
das Ganze eines harmonisch gestimmten Kosmos, dessen Elemente und 
Seinsstufen nach musikalischen Gesetzmäßigkeiten aufeinander bezogen 
sind. Diese Vorstellung lässt Christian Wolff noch 1732 anklingen, wenn 
er im – bereits zitierten – Eintrag seines Vollständigen Mathematischen  
Lexicons unter ›Harmonie der Welt‹ resümiert, sie sei »eine Ubereinstim-
mung [sic] der Bewegung der Planeten und ihrer Weite von der Sonne 
mit den Stimmen und Intervallis, oder denen Noten=Weiten in der 
Music«.3 Und im 22. Band von Zedlers Grossem vollständigen Universal-
Lexicon (1739) definiert der Kompilator des Artikels ›Musick‹ seinen Ge-
genstand – also die Musik – in einer letzten Annäherung kurzum als »al-
les dasjenige, so eine Harmonie macht«, und fügt lakonisch hinzu: »Und 
in solchem Verstande wird [sie] von denen gebraucht, welche behaupten, 
daß in der ganzen Welt alles Musick sey«.4

1 Vgl. Hirschmann: Art. ›Harmonie‹, Sp. 1298. Neben Spitzers materialreichen Clas-
sical and Christian Ideas of World Harmony sind als Überblick zu Sphärenharmonie 
und Weltenmusik in ihrer historischen Genese zu nennen Pépin: Art. ›Harmonie 
der Sphären‹; Haar: Art. ›Music of the Spheres‹; Albert: Art. ›Harmonie/harmo-
nisch‹. Monografische Beiträge leisten Godwin: Harmonies of Heaven and Earth; 
Schavernoch: Die Harmonie der Sphären; Zipp: Vom Urklang zur Weltharmonie.

2 Auhagen: Art. ›Stimmung und Temperatur‹, Sp. 1831 f. 
3 Wolff: Art. ›Harmonie der Welt‹ (1747), Sp. 611.
4 Zedler: Art. ›Musick‹. Bd. 22 (1739), Sp. 1387.
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Die Grundlagen dieser weltumspannenden Dimension des Musika-
lischen wurden in der Antike gelegt. Pythagoras von Samos (um 570 
v.  Chr. – nach 510 v.  Chr.) und dessen Anhängern werden gemeinhin die 
Entdeckung und Demonstration der zahlhaften Struktur der musika-
lischen Grundintervalle – der sogenannten tetraktys (2:1 Oktave; 3:2 
Quinte; 4:3 Quarte) – am Monochord und deren Übertragung auf an-
dere Naturphänomene zugeschrieben.5 Platon (428/427 v. Chr. – 348/347 
v. Chr.) wandte die Vorstellung einer auf Zahlengesetzlichkeit beruhen-
den Harmonie auf die menschliche Seele (Mikrokosmos) an, die er mit 
der Stimmung eines Musikinstruments verglich und einer als Makro-
kosmos konzipierten Weltenseele an die Seite stellte.6 

Das hiermit vorgeprägte Verständnis der Musik als klingende Zahl, fä-
hig, zugleich eine rational einsehbare und sinnlich wahrnehmbare Harmo-
nie zu stiften, gewann in der Formulierung der Musik als mathematischer 
Wissenschaft seit der Spätantike eine klarere, systematische Kontur und 
prägte – unter christlichen Vorzeichen – das mittelalterliche Musik-
denken.7 Angesiedelt in den Dimensionen der musica coelestis, musica 
mundana, musica humana und musica instrumentalis war die musikalisch 
konzipierte Harmonie in einen spekulativen Horizont eingespannt und 
wurde als Ordnungsprinzip verstanden, welches auf den göttlichen Ur-
sprung des Kosmos zurückweist. Entsprechend ihrer disziplinären Zu-
teilung in den Fächerkanon der Septem artes liberales erstreckte sich diese 
weltumspannende Deutungshoheit der Musik im mittelalterlichen Ver-
ständnis allerdings lediglich auf das Gebiet der so verstandenen Ars musica, 
die als Einzeldisziplin den anderen Fächern des mathematischen Quadri-
viums (Astronomie, Arithmetik, Geometrie) lediglich beigeordnet war.8 

3.1.1. Musikalische Universalwissenschaft

Zu einer Überordnung der Musik als Leitdisziplin und ihrer Propagie-
rung als umfassender wissenschaftlicher Methode, die in der Lage wäre, 
»einen epistemologischen Zugriff auf die Weltstruktur« zu gewähren,9 

5 Vgl. Flotzinger: Harmonie. Um einen kulturellen Grundbegriff, S. 27-30.
6 Vgl. Flotzinger: Harmonie. Um einen kulturellen Grundbegriff, S. 39 f. und 43.
7 Vgl. Hirtler: Musik als scientia mathematica von der Spätantike bis zum Barock; 

Hammerstein: Die Musik der Engel, S. 116-144; Hentschel: Sinnlichkeit und Ver-
nunft in der mittelalterlichen Musiktheorie.

8 Vgl. Bayreuther: Von der Harmonie der Sphären zur Konsonanz der Gefühle, S. 216. 
9 Wald: Musik und Universalwissenschaft – Musik als Universalwissenschaft, S. 315.
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kam es wesentlich später – nämlich im ausgehenden 16. Jahrhundert  
im Rahmen der sich ausbildenden barocken Universalwissenschaft mit 
ihrem Impetus, »die Diversität der beobachtbaren Welt auf ein einheit-
liches transzendentes Prinzip zurückzuführen«.10 Aufgrund des relatio-
nalen Status musikalischer Harmonie und des damit korrelierten Ver-
mögens, Varietät und Einheitlichkeit über Proportionalität zueinander in 
Beziehung zu setzen, war die Musik als Paradigma für solche Denk-
systeme prädestiniert.11 Außerdem eignete sich die Musik in ihrer neu-
platonischen Konfiguration als halb materielle und halb geistige Entität 
in besonderer Weise zur Vermittlung zwischen irdisch-körperlichem und 
überirdisch-transzendentem Bereich.12 So wurde das 17. Jahrhundert 
zum »Zeitalter der großen, kosmologischen Weltentwürfe aus dem Geist 
der Musik« – die Ordnung der Welt, ihre Kategorien und Bereiche wur-
den vielfach unter Rückgriff auf musikalische Sachverhalte, Begriffe und 
Konzepte beschrieben.13

Die entsprechende Spielart einer »als Musik verkleideten Universal-
wissenschaft«14 prägte sich paradigmatisch anhand der zwischen 1617 und 
1650 publizierten und intertextuell eng verwobenen Beiträgen von Ro-
bert Fludd (1574-1637), Johannes Kepler (1571-1630), Marin Mersenne 
(1588-1648) und Athanasius Kircher (1602-1680) in verschiedenen Sprach-
räumen gleichzeitig aus. Diese Publikationen lassen sich als Reaktion  
auf die wissenschaftliche Revolution um 1600 und den beginnenden  
Siegeszug der modernen, empirisch begründeten (Natur-)Wissenschaf-
ten verstehen:15 einerseits als Gegenreaktion, denn in ihrer dreifachen 
Verankerung, erstens im wiederentdeckten und hermetisierten Neupla-
tonismus, zweitens in der Kombinatorik Ramon Llulls (1232-1316) und 
drittens in der Enzyklopädik, griff der Generalentwurf der Universalwis-
senschaft in die frühneuzeitliche Methodendiskussion ein und machte 

10 Wald: Diskursverflechtungen in Athanasius Kirchers musikalischem Staatsmo-
dell, S. 298. Allgemein zur barocken Universalwissenschaft vgl. Schmidt-Bigge-
mann: Topica univeralis. Mit Fokus auf Kircher vgl. Leinkauf: Mundus com-
binatus; Wald: Welterkenntnis aus Musik; Breidbach: Universalwissenschaft als 
frühneuzeitliche Kulturtechnik. 

11 Vgl. Wald: Diskursverflechtungen in Athanasius Kirchers musikalischem Staats-
mo dell, S. 320 f.

12 Vgl. Mackensen: Musik und Philosophie, S. 83.
13 Mackensen: Musik und Philosophie, S. 80.
14 Wald: Diskursverflechtungen in Athanasius Kirchers musikalischem Staats mo-

dell, S. 298.
15 Zum Gesamtkomplex vgl. Dear: Discipline & Experience; Albanese: New science, 

new world.
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geltend, dass Erkenntnis nicht allein über eine Formalisierung des Den-
kens, sondern nur in der Bewahrung des spekulativen Gehaltes der Wis-
sensinhalte gelingen kann.16 

Andererseits war die Universalwissenschaft bestrebt, Tendenzen der 
wissenschaftlichen Revolution zu integrieren. Dadurch wurde das musi-
kalisch begründete Harmonieverständnis mit den Proportionalzahlen als 
universalem Transformationsmedium zusehends erodiert. Der Harmonie-
begriff insgesamt geriet im 17. Jahrhundert in eine Spannung zwischen 
»begriffsinhärenter Universalisierung« und »ästhetischer Differenzie-
rung«,17 die in eine Desintegration, respektive in eine Ausdifferenzierung 
des Wissensfeldes mündete, aus der eine disziplinäre Begrenzung der 
Musik (bzw. des Musikalischen) resultierte. In der über zweitausendjäh-
rigen Geschichte des antik-christlichen Ideenkonglomerats der Sphären-
harmonie und Weltenmusik und der darin vorgesehenen Zentralstellung 
musikalischer Stimmungskonzepte bildete die spezifische Konzeption 
innerhalb der Universalwissenschaft somit zugleich Höhepunkt und An-
fang des endgültigen Niedergangs. 

3.1.2. Kosmosspekulationen und ästhetische Differenzierung

Die gegenläufigen Tendenzen der Universalisierung und der Differenzie-
rung kommen im Vergleich der individuellen Entwürfe der zentralen 
Vertreter einer Universalwissenschaft – den Protagonisten Fludd, Kepler, 
Mersenne und Kircher – selber zum Ausdruck.18 So sind die Hauptwerke 
Fludds (Utriusque cosmi […] historica, 1617-1626) und Kirchers (Musur-
gia univeralis, 1650) in ihrem Hang zur umfassenden Enzyklopädik und 
durch die prägende Rezeption des neuplatonischen Hermetismus am 
stärksten dem Ideal einer »universalen Applizierbarkeit musikalischer 
Prinzipien« auf alle Bereiche des Wissens verpflichtet.19 Athanasius Kir-
cher äußert in der Neuen Hall- und Thon-Kunst (1684) die Überzeugung, 

16 Vgl. Leinkauf: Mundus combinatus, S. 18.
17 Albert: Art. ›Harmonie/harmonisch‹, S. 8.
18 Im Folgenden beziehe ich mich hauptsächlich auf die konzise Darstellung bei 

Wald: Musik und Universalwissenschaft – Musik als Universalwissenschaft.
19 Vgl. Wald: Musik und Universalwissenschaft – Musik als Universalwissenschaft, 

S. 319. Bei Kircher ist jedoch die Differenzierung anzubringen, dass ausschließlich 
die Musurgia universalis (1650) die Zahlen als Transformationsmedium nutzt, 
während die Ars magna sciendi sive combinatorica (1669) einem streng kombina-
torischen Ansatz auf Basis der Sprache verpflichtet ist. Bayreuther: Musik und 
Zahl im Barock, S. 133.
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dass das genaue Studium der Musik – Kircher bezeichnet die Musik in 
diesem Zusammenhang als »Fundament« – erkennen lasse, »wie der  
Allerhöchste Gott ein Ursprung und Brunnquell aller Harmoni und 
Zusammen=Stimmung sey«.20 

Anschaulich wird diese Idee in den ikonischen Darstellungen, die in 
den erwähnten Werken von Kircher und Fludd vorkommen: Bei Kircher 
wird die Vorstellung einer umfassenden »Zusammen=Stimmung« des 
Kosmos im Bild einer Weltenorgel (Harmonia nascentis mundi) dar-

20 Kircher: Neue Hall- und Thon-Kunst (1684), S. 132.

Abb. 1: Athanasius Kircher: Musurgia universalis. Rom 1650.
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gestellt (Abb.  1).21 Noch populärer war im 17. Jahrhundert die Darstel-
lung des Monochordum mundi, des Weltmonochords, wie sie sich im 
ersten Band von Robert Fludds Hauptwerk Utriusque cosmi maioris scili-
cet et minoris metapyhsica, physica atqve technica historia wiederfindet 
(Abb. 2). 

In Fludds Darstellung dient das Monochord – seit der Antike das In-
strument zur Darstellung einer Stimmung – als Sinnbild eines nach den 
Verhältniszahlen der musikalischen Grundintervalle geordneten Kos-

21 Zur Weltenorgel bei Kircher vgl. Wald: Welterkenntnis aus Musik, S. 83-85.

Abb. 2: Robert Fludd: Utriusque cosmi […]. Oppenheim 1617-19.
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mos. Die Kreise, die das Monochord umgeben, zeigen Unterteilungen 
bzw. Vielfache der Proportionen, die dem gesamten Weltgebäude in  
allen seinen Teilen zugrunde liegen. Die verschiedenen Stufen der Ton-
leiter, die in der Mitte der Darstellung entlang der gespannten Saite auf-
steigen, werden zuerst mit den vier Elementen (Erde, Wasser, Luft, 
Feuer), dann mit den Gestirnen und schließlich mit den immateriellen 
Himmelssphären in Analogie gesetzt. Oben rechts ragt aus einer Wolke 
die Hand Gottes, die für die Spannung – und damit Stimmung – der 
Saite verantwortlich ist.

Im Kontrast zu dieser magisch-mystischen Verankerung der Idee einer 
musikalisch konzipierten Harmonie der Welt bei Kircher und Fludd lässt 
sich bei Kepler und Mersenne eine wachsende Nähe zu den Standards 
der modernen Naturwissenschaft feststellen. So geht Kepler in seinen 
Harmonices mundi (1619) – im Gegensatz zu Fludd – empirisch vor und 
stellt seine an Kopernikus orientierte Planetentheorie auf ein neues, geo-
metrisches Fundament, das außerdem nicht mehr enzyklopädisch auf das 
ganze Wissen ausgeweitet, sondern astronomisch fokussiert ist.22 Bei 
Marin Mersenne schreitet die Adaption der physikalischen Akustik so 
weit voran, dass sich die im Werktitel angekündigte Klammer einer Har-
monie universelle (1627) nicht mehr richtig schließt. Mersennes Konzep-
tion markiert bereits »einen deutlichen Bruch« mit den traditionellen 
Vorstellungen universaler Weltharmonie.23 Im Zuge der Physikalisierung 
und der Implementierung der empirischen Methodik wird die Musik  
ihres spekulativ-mathematischen Fundaments beraubt. Und entgegen 
der Universalisierbarkeit führt Mersenne schon innerhalb des Musika-
lischen eine Trennung zwischen physikalisch-akustischer Musikwissen-
schaft und ästhetischen Werten ein.24 

Diese neuartigen Standards werden allerdings sowohl bei Kepler als 
auch bei Mersenne von vormodernen philosophischen Konzepten über-
lagert, wenn nicht gar überformt. Kepler etwa manipuliert im fünften 
Buch seiner Harmonices mundi die empirisch gewonnenen Messdaten 
über die Winkelgeschwindigkeiten der Planeten so lange, bis sie mit den 

22 Vgl. Wald: Musik und Universalwissenschaft – Musik als Universalwissenschaft, 
S. 318. Zu Kepler vgl. Dickreiter: Der Musiktheoretiker Johannes Kepler; Bay-
reuther: Johannes Keplers musiktheoretisches Denken; Nicklaus: Die Maschine 
des Himmels, S. 212-217.

23 Vendrix: Art. ›Mersenne, Marin‹, Sp. 40.
24 Vgl. Lenoble: Mersenne ou La Naissance du Mécanisme, S. 524 f.; Duncan: Per-

suading the Affections. Rhetorical Theory and Mersenne’s Advice to Harmonic 
Orators, S. 167.
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von ihm vorausgesetzten Proportionen der Sphärenharmonie überein-
kommen. Und in den Werken Mersennes behält die Vorstellung einer 
musikalisch-harmonischen Entsprechung von Makro- und Mikrokos-
mos auch unter dem physikalisch-akustischen Gesichtswinkel ihre Rele-
vanz.25 Gerade die Annahme einer alle Dinge, Ideen und Seinsbereiche 
verbindenden Ähnlichkeit, die Michel Foucault als zentrale »Denkkatego-
rie« der Episteme des 16. Jahrhunderts zugeordnet hat,26 bleibt somit in 
den universalwissenschaftlichen Entwürfen des 17. Jahrhunderts leben-
dig. Was die Auffassung und Konzeption solcher Ähnlichkeit angeht, 
wurden jedoch musikalische, physikalische, magische und mathema-
tische Aspekte unterschiedlich gewichtet.

3.1.3. Harmonologische Stimmungskonzepte  
im deutschen Sprachraum

Dass bereits im 17. Jahrhundert vornehmlich jene Komponenten aus den 
Generalentwürfen der Universalwissenschaft breiter rezipiert – ja zu-
weilen extrahiert – wurden, die mit dem neuen Selbstverständnis der new 
science zu vereinbaren waren, lässt Rückschlüsse auf das gewandelte wis-
senschaftliche Klima nach 1600 zu. Von Mersenne wurden in erster Linie 
die akustischen Entdeckungen der Harmonie universelle – vor allem die 
darin formulierte Theorie der physikalischen Schwingungsnatur der 
Töne – übernommen, ohne den weltharmonischen Überbau mitzuden-
ken.27 Keplers Harmonices mundi entnahm man die drei berühmten Ge-
setze zur Planetenbewegung, lehnte aber das weltharmonische Konzept 
ab.28 Insbesondere in England, Frankreich und Italien schwand auf der 
empirischen Basis der new science bereits um 1600 die Plausibilität eines 
»universal zuständige[n] Konzept[s] der Musik als Wissenschaft und 
Kunst, als Abbild des Kosmos und sinnliches Wirkprinzip«.29 In Italien 
verortet Claude V. Palisca den »Zusammenbruch des Glaubens an die 
universale Harmonie« im Zeitraum zwischen Gioseffo Zarlinos Le Istitu-
tioni Harmoniche 1558 und den Imperfettioni della moderna musica seines 

25 Vgl. Mackensen: Musik und Philosophie, S. 81. 
26 Foucault: Die Ordnung der Dinge, S. 65 (Kursivierung im Original).
27 Vgl. Seidel: Französische Musiktheorie im 16. und 17. Jahrhundert, S. 63. 
28 Vgl. Wald: Musik und Universalwissenschaft – Musik als Universalwissenschaft, 

S. 325.
29 Wald: Welterkenntnis aus Musik, S. 176.
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Schülers Giovanni Maria Artusi um 1600.30 Im englischsprachigen Raum 
macht John Hollander seit dem 16. Jahrhundert einen fundamentalen 
Wandel in der Idee einer Harmonie der Sphären aus – im Zuge einer 
fortschreitenden Entmythologisierung der musikalischen Ästhetik.31 Und 
was die Situation in Frankreich betrifft, zeugt schon Mersennes univer-
salwissenschaftliche Konzeption als solche vom diversifizierenden Ein-
fluss der physico-mathématique.32 Zwar wird die Vorstellung universaler 
Harmonie auch bei den entschiedensten Vertretern der new science wie 
Francis Bacon, René Descartes und Isaac Newton nicht gänzlich ver-
drängt, sie erfährt aber tiefgreifende Modifikationen und wird den 
neuen wissenschaftlichen Bedingungen angepasst.33

Was für England, Frankreich und Italien gilt, gilt indes nicht für den 
deutschen Sprachraum. Hier sorgte, was – manchmal auch pejorativ – 
mit dem generellen Befund »deutsche[r] Verspätungen und Rück-
stände« zusammengefasst wird,34 für eine besonders vielschichtige 
Gleichzeitigkeit von christlich-theologischen, kosmologischen, magi-
schen und physikalischen Harmoniekonzepten – und dies »throughout 
the seventeenth century«.35 Das neuplatonische Denken der Hermetiker 
mit seiner Intention auf verborgenen Qualitäten einer okkulten Harmo-
nie (arcanum) wirkte im deutschen Sprachraum bis ins 18. Jahrhundert 
nach und un terfütterte die Vorstellung universaler Harmonie als »Ver-
klärung einer christlich verstandenen ewigen Weltordnung«.36 Sympto-
matisch für diesen spezifisch deutschsprachigen Rezeptionskontext ist, 
dass die Werke des Engländers Robert Fludd, die unter den Vertretern 
der Universal wissenschaft am stärksten dem neuplatonischen Hermetis-
mus verpflichtetet sind, nicht an dessen Wirkungsort England, sondern 
in Deutschland – allerdings in lateinischer Sprache – gedruckt wurden.37 
Ebenso erzielten die Schriften Athanasius Kirchers im deutschen Sprach-
raum die weitaus größte Wirkung.38 Das lässt sich mitunter daraus er-

30 Vgl. Palisca: Die Jahrzehnte um 1600 in Italien, S. 241. 
31 Vgl. Hollander: The Untuning of the Sky, S. viii sowie das Kapitel ›The Sky un-

tuned: The Trivialization of Universal Harmony‹, S. 332-422.
32 Vgl. Seidel: Französische Musiktheorie im 16. und 17. Jahrhundert; Charrak: 

Raison et perception.
33 Vgl. Gouk: The role of harmonics in the scientific, S. 238 f.
34 Vierhaus: Kultur, Wissenschaft und Gesellschaft in Deutschland um 1700, S. 29.
35 Rose: The Musician in Literature in the Age of Bach, S. 152.
36 Zimmermann: Wandlungen des Philosophischen Musikbegriffs, S. 106.
37 Vgl. Hirschmann: Das siebzehnte Jahrhundert, S. 107.
38 Vgl. Wald-Fuhrmann (Hg.): Steinbruch oder Wissensgebäude; Rose: The Musi-

cian in Literature in the Age of Bach, S. 152.
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sehen, dass Kirchers Traktat Phonurgia nova, ein Extrakt aus dem neun-
ten Buch der Musurgia, bereits zehn Jahre nach ihrer lateinischen 
Erstveröffentlichung 1673 unter dem Titel Neue Hall- und Thon-Kunst 
(1684) auf Deutsch erschien. Dieser intakte harmonologische Bezugs-
rahmen bildete den Nährboden für die überaus komplexe Semantik der 
Stimmung, die von alltagssprachlichen Wendungen bis in allgemeine 
Wissenssystematiken sowie Musiktheorie und Dichtung hinein präsent 
ist. 

3.2. Epistemologische Signifikanz der Stimmung

Prinzipiell gab es im 17. Jahrhundert keine »gegeneinander abgedichteten 
Wissenschaftsdisziplinen«, so wie es auch »kein autonomes Kunstsystem« 
gab.39 In deutschen Lateinschulen, Akademien und Universitäten ge-
hörte die Musik zum Grundstudium, sodass potenziell alle Akademiker 
über (zumindest elementare) Musikkenntnisse verfügten.40 Diese Bedeu-
tung widerspiegeln die Wissenschaftssystematiken des 17. Jahrhunderts, 
in denen die Musik vornehmlich in ihrer Konfiguration als Zahlenkunst 
eine Rolle spielte.41 In ramistischen Systematiken wurde die Musik denn 
auch nach wie vor dem zahlenbestimmten Quadrivium zugeordnet.42 
Gerade aufgrund ihrer Allgemeinheit als Zahlenkunst und der daraus 
sich ergebenden Unschärfe des Musikbegriffs hatte die Musik aber  
darüber hinaus auch in Theologie, Philosophie und Medizin ihren Ort, 
zumal sich eigenständige Disziplinen – wie eingangs erläutert – erst im 
Laufe des 17. Jahrhunderts auszudifferenzieren begannen.43 Diese Mo-
bilität und das Schillern zwischen musikalischer Verankerung und gene-

39 Wichert: Literatur, Rhetorik und Jurisprudenz im 17. Jahrhundert, S. 4.
40 Vgl. Krämer: Die Darstellung von Musik und Musikern in barocken Romanen, 

S. 170.
41 Trotz Bestrebungen, die Musik über das Wort-Ton-Verhältnis als Ars Poetica zu 

beschreiben und dadurch dem Trivium anzunähern, bleibt in den Wissenschafts-
systematiken des 17. Jahrhunderts die quadriviale Definition der Musik als Zah-
lenkunst dominant. Dabei kommt auch die Musikpraxis in der Regel zu kurz. 
Vgl. Jahn: Musik im Wettstreit der Künste (Paragone) und in barocken Wissen-
schaftssystematiken, S. 17 f. 

42 Das ramistische Wissenschaftskonzept geht zurück auf Petrus Ramus (1515-1572) 
und bemüht sich um die lückenlose Definition kleinerer Elemente aus größeren 
Einheiten.

43 Vgl. Jahn: Musik im Wettstreit der Künste (Paragone) und in barocken Wissen-
schaftssystematiken, S. 17.
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reller Applizierbarkeit gilt für die musikalischen Konzepte der ›Zusam-
menstimmung‹ und ›Übereinstimmung‹ in gesteigertem Ausmaß, da sie 
ihre Evidenz als universale Ordnungsstruktur zwar aus den intervallbil-
denden Proportionen beziehen, bei ihrer Anwendung aber auch abstrak-
ter im Sinne rationaler Proportioniertheit schlechthin verwendet werden 
konnten. 

3.2.1. »Gleichstimmung«  
in barocken Wissenschaftssystematiken (Harsdörffer)

Die große Bandbreite möglicher Anwendungen demonstrieren Georg 
Philipp Harsdörffers (1607-1658) Philosophische und Mathematische Er-
qickstunden (1653, III. Band) – das Werk eines uomo universale,44 der mit 
seinem Libretto zu Sigmund Theophil Stadens Oper Seelewig (1644) auch 
in der Musikgeschichte Spuren hinterlassen hat.45 In seinen Erquickstun-
den zeigt sich Harsdörffer informiert über den aktuellen Stand der Mu-
sikpraxis und betont gleich am Anfang des Kapitels über die »Sing=und 
Klingkunst«, dass die »Thonkündigung ihre vollständige Grundrichtig-
keit« erst in »dieser lezten Kunstzeiten« erreicht habe – mustergültig in 
Italien, aber auch in »Teutschland und Franckreich«.46 In dieser histo-
rischen Vollendung, so Harsdörffer weiter, gebühre der Musik »die Kron 
und der Thron aller andren Künste«.47

Diese Hochschätzung der zeitgenössischen Musik wird in den Erquick-
stunden flankiert von der Rezeption der theoretischen Schriften Marin 

44 Die Philosophischen und Mathematischen Erquickstunden (Deliciae Physico-Ma-
thematicae), die der Nürnberger Orientalistik-Professor Daniel Schwenter mit 
einem ersten Band 1636 initiierte hatte, waren ein Unternehmen von didaktisch 
und wissenschaftsstrategisch hoher Ambition. Es bezweckte, die Kluft zwischen 
naturwissenschaftlich-technischem Wissen in anwendungsorientierten Berufsgat-
tungen wie Kunsthandwerk und Instrumentenbau einerseits und dem universi-
tär-akademischen Fakultätenwissen andererseits zu überbrücken. In Aufbau und 
Organisation schlägt das tradierte Muster der Septem artes liberales zwar noch 
durch, es wird aber durch andere Themengebiete erweitert und in seiner Systema-
tik modifiziert. Zu Harsdörffer vgl. Keppler-Tasaki et al. (Hg.): Georg Philipp 
Harsdörffers Universalität; Meierhofer: Georg Philipp Harsdörffer. 

45 Die Oper Seelewig von Harsdörffer und Staden ist als erste erhaltene deutsche 
Oper in die Musikgeschichte eingegangen. Den Text zur Oper hat Harsdörffer in 
den vierten Teil seiner Frauenzimmer Gesprächspiele (1644) aufgenommen. 

46 Harsdörffer: Delitiae Philosophicae et Mathematicae. Dritter Teil (1653), S. 350.
47 Harsdörffer: Delitiae Philosophicae et Mathematicae. Dritter Teil (1653), S. 350.
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Mersennes, vor allem aber von Athanasius Kircher, dem – wie Hars-
dörffer hervorhebt – »weltberühmte[n] Jesuit«, mit dem er in brieflichem 
Austausch stand und als dessen »Lehrling« er sich im Schlusswort be-
zeichnet.48 Von den insgesamt dreißig theoretischen Fragen zur »Music 
oder Tonkündigung« – darunter etwa »Wie das Sehen und Hören zu ver-
gleichen?« oder »Warum können diejenigen nicht schreyen / welche 
einen Wolff ersehen?« – sind nicht weniger als sieben Fragen der musi-
kalischen Stimmung im engeren Sinn gewidmet. Hierbei geht es ins-
besondere um die Übertragung der musikalischen Proportionalzahlen 
auf geometrische Körper, aber auch um die Stimmung von Tasten- und 
Streichinstrumenten.49 

In diesem Zusammenhang publiziert Harsdörffer die beiden zum  
Ausschneiden gedachten Stimmscheiben des Nürnberger Organisten 
Sigmund Theophil Staden, mit dem er zuvor bei der Oper Seelewig 
künstlerisch zusammengearbeitet hatte (Abb. 3).50 Der Coup der beiden 
Stimmscheiben Stadens besteht darin, die Notationsform einer Stim-
mung mit zwölf gleich großen Stufen auf die zwölf Tastenbezeichnungen 
einer Standardtastatur abzubilden: Im äußeren Kreis werden die zwölf 
Tastenbezeichnungen der deutschen Orgeltabulatur nach dem Ziffer-
blatt angeordnet, wobei die schwarzen Tasten durch eine Wellenlinie ge-
kennzeichnet sind. Der innere Kreis zeigt die Konsonanzen innerhalb 
einer Oktave.51 Die Darstellung dieses gleichmäßigen Zwölfersystems hat 
Andreas Werckmeister später bei seiner Begründung der gleichstufig 
temperierten Stimmung inspiriert (5.1. Andreas Werckmeisters Theo-
logie der Temperatur).52 Und auch Gottfried Wilhelm Leibniz gehörte zu 

48 Harsdörffer: Delitiae Philosophicae et Mathematicae. Dritter Teil (1653), S. 351 
und 660 (Schlusswort). Kircher, dessen Anleitungen Harsdörffer einfach über-
nimmt und popularisiert, ist der mit Abstand wichtigste Exempellieferant in den 
Gebieten Optik, Akustik und Instrumentenbau. Bereits auf dem Titelblatt des 
II.  Bandes der Erquickstunden (1651) hebt Harsdörffer Athanasius Kircher und 
auch Marin Mersenne als Gewährsleute durch namentliche Nennung hervor – 
nicht zuletzt, um sein mathematisch und philosophisch höchst aktuelles Pro-
gramm, zu dem auch Francis Bacon zählte, gegen den ersten Band von Daniel 
Schwenter zu profilieren. Zu Kircher und Harsdörffer vgl. Ingen: Echo im 
17. Jahrhundert, S. 53.

49 Harsdörffer: Delitiae Philosophicae et Mathematicae. Dritter Teil (1653), S. 365-
374.

50 Harsdörffer: Delitiae Philosophicae et Mathematicae. Dritter Teil (1653), S. 368 f.
51 Zu Stadens Stimmscheiben vgl. Bühler: Musikalische Skalen und Intervalle bei 

Leibniz unter Einbeziehung bisher nicht veröffentlichter Texte, S. 144-147.
52 Werckmeister nennt in seinen Musicalischen Paradoxal-Discoursen (1707) Stadens 

Stimmscheibe als Impuls, der ihn zur gleichstufig temperierten Stimmung ge-
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den Lesern respektive Betrachtern der bei Harsdörffer publizierten 
Stimmscheiben Stadens.53 

Die detaillierte Behandlung der musikalischen Stimmung beraubt sie 
bei Harsdörffer aber keineswegs ihrer universellen Bedeutung. Im Ge-
genteil widerspiegelt die Stimmung in den Erquickstunden durchwegs 
den übergeordneten Gedanken rationaler Proportioniertheit, die der 
Auffassung des moralisch Guten, des ästhetisch Schönen sowie der Ver-
standesmäßigkeit als solcher zugrunde liegt. So beantwortet Harsdörffer 
die dritte Frage »Ob der Gebrauch der Music mehr nutze / oder ob der 
Mißbrauch der Music mehr schade?« explizit unter Bezug auf das Kon-
zept der Stimmung, indem er ausführt:

Unser Verstand ist eine Ebenmässige=Gleichstimmung  / seiner we-
sentlichen Theile; daher entstehet  / daß uns alle Unordnung zu wi-
der   / und aller Wolstand angenem ist. Ein unverständig=auffgeführtes 
Gebäu  / ist uns ein Verdruß zu sehen; ein grober Gesell mit unhöfli-
chen Sitten ist uns zu wider; ein starcker Mann der ein Kind schläget 
er zörnet uns / ob es uns gleich nicht angehet  / weil unter beeden keine 
Vergleichung der Kräfften: Also kann uns auch die Mißstimmung des 
Gesanges oder Klanges nicht gefallen.54

Mathematische Proportioniertheit, Rationalität und musikalische Schön-
heit gehorchen demselben Prinzip »Ebenmässige[r]=Gleichstimmung«. 
In diesem Gesamtkomplex erscheinen die »Gleichstimmung« oder »Miß-
stimmung« des Gesangs und Klangs – also das im heutigen Verständnis 
Musikalische – lediglich als Ausprägungen desselben Prinzips universeller 
Rationalität und Ordnung. Diese Universalität wiederum erlangt die 
Stimmung bei Harsdörffer aber gerade durch ihre ›musikalische‹ Rück-
bindung an die pythagoreische Vorstellung der Sphärenharmonie. So ist 
für Harsdörffer die »Gleichstimmung« des Verstandes Ebenbild der 
»liebliche[n] Zusammenstimmung der herumwallenden Sterne«.55 Unter 
christlichen Vorzeichen ist diese Vorstellung bereits im Einleitungs-

führt habe: »darauf gebe ich zur Antwort  / daß ich schon vor 30. Jahren / als ich 
die Scheibe des Theophili Staden / aus des Harsdorffers [sic] Philos. Erquick-
stunden gesehen  / schon auf diese Temperatur gedacht  / habe auch darauf anlaß 
genommen  / die falsche Temperatur, da man vorgegeben daß alle Quinten, 
¼  Comma schweben  / und die Terien maj. rein sein müsten  / zu untersuchen […] 
(S. 111).

53 Vgl. Bühler: Musikalische Skalen und Intervalle bei Leibniz unter Einbeziehung 
bisher nicht veröffentlichter Texte, S. 145 f. 

54 Harsdörffer: Delitiae Philosophicae et Mathematicae. Dritter Teil (1653), S. 357.
55 Harsdörffer: Delitiae Philosophicae et Mathematicae. Dritter Teil (1653), S. 353.
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gedicht des Vorberichts zum Kapitel »Von der Sing= und Klingkunst«  
gegenwärtig:

Es kommet von diesem gesterneten Dach
Die Englische Sprach!
Der zärtlichen Nachtigal zierliche Terzen / 
bezaubert die Herzen mit schmerzlichen Scherzen.56 

Dass Harsdörffer an dieser kosmischen Harmonie ausgerechnet die 
»zierliche[n] Terzen« hervorhebt, unterstreicht wiederum, wie konkret 
bei ihm das fundierende Stimmungskonzept musikalisch gedacht ist. 
Pate steht diesen Zeilen nämlich die im 17. Jahrhundert in der Musik-
praxis verbreitete mitteltönige Stimmung – ein Stimmungssystem, in 
dem möglichst viele Terzen ihre ›Reinheit‹ behalten und darum in der 
Tat besonders »zierlich« klingen (4.1.2. Der Paradigmenwechsel zu den 
temperierten Stimmungen). Noch die kosmologische Vorstellung des 
»gesterneten Dach[s]« ist bei Harsdörffer somit durchdrungen von der 
musikalischen Praxis.

Ein Oszillieren zwischen Universalität und musikalischer Differenzie-
rung prägt außerdem die sinnliche Perzeption von Harmonie und Stim-
mung. Als verstandesmäßige, rationale Kategorien sind Harmonie und 

56 Harsdörffer: Delitiae Philosophicae et Mathematicae. Dritter Teil (1653), S. 351.

Abb. 3: Sigmund Theophil Stadens Stimmscheiben, auf der »alle Rechtstimmung 
und Mißstimmung zu weisen«. Dazu müssen die Scheiben im Mittelpunkt 

zusammengeheftet werden, so dass die kleinere in der größeren gedreht werden kann.
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Stimmung Harsdörffer zufolge nur mit dem Gehörsinn und dem Seh-
sinn kompatibel. Allein diesen »zween Sinne[n]« kommt es zu, »von die-
ser Proportion oder Ebenmaß [zu] urtheilen«.57 Dank dieser Fähigkeit 
sind Gehör und Gesicht den anderen Sinnen überlegen. Konsequenter-
weise betont Harsdörffer zunächst nicht deren Unterschiedlichkeit, son-
dern die »genaue Verwandschafft«, die in der Analogie bestehe, dass »das 
Gesicht die Sehstrahlen [rundiret]  / gleich wie das Gehör die Stimmstra-
len   / beederseits einen Circkel nachahmend«.58 Optischer und akusti-
scher Wahrnehmungskanal sind für Harsdörffer analog konzipiert und 
das sinnliche Empfinden der Harmonie seinerseits am Ideal der »Gleich-
stimmung« ausgerichtet. 

Entsprechend führt Harsdörffer im Kapitel »Von der Baukunst« aus: 
»Wie nun die proportionirte Tönung das Gehör belustiget / also gefället 
die proportionirte Bildung dem Auge«.59 Umso bemerkenswerter ist, dass 
trotz dieser Analogie im Kapitel über die Baukunst Komposita wie  
›Zusammenstimmung‹, ›Rechtstimmung‹, ›Mißstimmung‹ oder ›Gleich-
stimmung‹ fehlen.60 So häufig diese Komposita im Kapitel zur »Music 
oder Tonkündigung« vorkommen und hierbei – wie gezeigt – eine Er-
weiterung über das konkret Akustische hinaus erfahren, so spärlich ver-
wendet sie Harsdörffer in den Kapiteln zu den anderen Fachgebieten.61 
Das ist ein weiteres Indiz dafür, dass sich bei Harsdörffer die Stimmung 
– trotz ihrer Übertragbarkeit – auf den musikalischen Bildspender be-
zieht und dieser Bezug zur Musik nicht metaphorisch in einem figuralen 
Sinn zu verstehen ist, weil die Stimmung – auch jene, die den ganzen 
Kosmos durchwebt – tatsächlich musikalisch gedacht wird. 

57 Harsdörffer: Delitiae Philosophicae et Mathematicae. Dritter Teil (1653), S. 357.
58 Harsdörffer: Delitiae Philosophicae et Mathematicae. Dritter Teil (1653), S. 353. 

Diese analoge Verarbeitung optischer und akustischer Strukturen kommt auch 
dann zum Ausdruck, wenn Harsdörffer später das Echo als »Ohrenspiegel« um-
schreibt. Vgl. Harsdörffer: Delitiae Philosophicae et Mathematicae. Dritter Teil 
(1653), S. 375.

59 Harsdörffer: Delitiae Philosophicae et Mathematicae. Dritter Teil (1653), S. 427.
60 Lediglich von der »Zusammenfügung« ist die Rede. Harsdörffer: Delitiae Philo-

sophicae et Mathematicae. Dritter Teil (1653), S. 430.
61 Im ganzen dritten Teil der Erquickstunden gibt es lediglich zwei Belegstellen für 

eine Verwendung von ›Stimmungs‹-Komposita außerhalb des Musik-Kapitels. 
Die eine betrifft die »Gleichstimmung der Natur« im Hinblick auf den Leib-
Seele-Dualismus im Kapitel »Von der Lufft= und Wasserkunst« (S. 456); die an-
dere Stelle betrifft das schwierige Einvernehmen zwischen Eheleuten, das eine 
»beständige Zusammenstimmung« von deren »Ungleichheit« erfordere, im Ka-
pitel »Von allerley gemischten Fragen« (S. 631). 
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Zu dieser Differenzierung passt, dass Harsdörffer in anderer – nämlich 
in theologischer – Hinsicht zwischen Seh- und Hörsinn sehr wohl unter-
scheidet.62 In der Theologie stehe das Gehör nicht dem Sehsinn, sondern 
dem Geruchssinn näher, insofern diese »allein für solche Sinne gehalten 
[werden] / dadurch Gott geehret werden könne«.63 Dies komme daher, 
dass Gehör- und Geruchssinn »auff unsichtbare[ ] Sachen« bezogen sind 
und dadurch dem Glauben ähneln. Hingegen ziele das Gesicht auf Ge-
wissheit ab.64 Was dieser Unterschied für die Perzeption der Harmonie 
bedeutet, veranschaulicht Harsdörffer in einem Lehrgedicht, in dem ein 
Knabe aus der Ferne wunderbare Harmonien vernimmt und anschlie-
ßend herausfinden möchte, wie diese vom Lautenspieler seinem Instru-
ment entlockt werden. Der Musiker antwortet jedoch:

Knab du must den Ohren trauen / was du hörst ist nicht zu schauen
  dich vergnüge das Gehör !
Man muß seinen Sinn betauben / GOttes Wort in Einfalt glauben
  Selig ist / der folgt der Lehr !65 

Im Oszillieren zwischen musikalischer Verankerung und genereller Ap-
plizierbarkeit bezeugen Harsdörffers Erquickstunden exemplarisch, dass 
dem harmonologischen Stimmungskonzept in barocken Gedankenge-
bäuden nicht nur jene »schillernde Vieldeutigkeit«66 zukommt, die sich 
aus der gleichzeitigen Perzeption von Wissenschaft und Poesie, Theo-
logie und Musik ergibt, sondern dass das Stimmungskonzept selber als 
Organisationsform solcher gleichzeitiger Perzeption in Erscheinung tritt, 
indem über die Stimmung ein einheitliches Prinzip relationaler Ordnung 
festgelegt wird, auf das sich moralische, theologische und ästhetische  
Fragen gleichermaßen beziehen lassen. 

62 Zur Musiktheologie bei Harsdörffer vgl. Havsteen: Der musiktheologische Dis-
kurs in der Musikanschauung Georg Philipp Harsdörffers.

63 Harsdörffer: Delitiae Philosophicae et Mathematicae. Dritter Teil (1653), S. 356.
64 Harsdörffer: Delitiae Philosophicae et Mathematicae. Dritter Teil (1653), S. 356.
65 Harsdörffer: Delitiae Philosophicae et Mathematicae. Dritter Teil (1653), S. 357.
66 Mulsow: Reflexive Modernisierung, Aufklärung und Frühe Neuzeit, S. 100.
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3.2.2. Die »Stimmung« der Monade  
im perspektivischen Universum (Leibniz)

Der dem harmonologischen Stimmungskonzept eigene Beziehungssinn 
prägt auch fünfzig Jahre später die Verwendung des Wortes ›Stimmung‹ 
in einem Epicedium von Gottfried Wilhelm Leibniz (1646-1716).67 In 
seiner »eigentümlichen Schwebelage zwischen Philosophie und Poesie, 
zwischen Leichencarmen und Lehrgedicht« geht Leibniz’ Begräbnis-
gedicht über die Konventionen der Kasualpoesie hinaus.68 Hierbei er-
scheint das Wort ›Stimmung‹ in einer im Vergleich zu Harsdörffer klarer 
konturierten epistemologischen Problemlage – und entsprechend auch 
in einer semantisch reduzierteren Form. Gerade einmal zehn Strophen 
verwendet Leibniz dem Gedenken seiner Freundin, der 1705 verstorbe-
nen Königin Sophie Charlotte, um dann in den verbleibenden neunzehn 
Strophen »in knappster Form einige der wichtigsten Konzeptionen seiner 
Metaphysik« darzubieten.69 Berührt werden hierbei Gedankengänge, die 
in der Metaphysischen Abhandlung von 1686 und der Théodicée (1710) 
wurzeln und später in der Monadologie (1714) und in den Vernunftprinzi-
pien der Natur und der Gnade (1714) weiter entwickelt werden.70 Nach-
dem das Förmliche im konventionalisierten Ablauf von laudatio, lamen-
tatio und consolatio abgehandelt ist, schlägt Leibniz in der elften Strophe 
die Brücke vom Besonderen zum Allgemeinen, indem er die auf Sophie 
Charlotte gemünzte Frage (»Wie? Lebt Sie gar nicht mehr, ist alles dann 
verschwunden?«) zur Grundsatzfrage ausweitet: »Würckt Gott dann gar 
nichts auss, dass immer kann bestehen?«71

Im Zentrum von Leibniz’ Antwort erscheint der Begriff einer ra-
tionalen, nach »Mass und Zahl« verfassten »Harmoni«,72 die den be-
grenzten Horizont eines Menschenlebens überschreitet – und in ihrer 
universellen Dimension Harsdörffers Vorstellung zunächst durchaus zu 
korrespondieren scheint. So ist auch bei Leibniz gleich zu Beginn des Ge-
dichts vom »Verstand« als etwas die Rede, das »dem Schoss der Gottheit« 
entspringe und besser oder schlechter nach diesem Vorbild »angestimt« 
werden könne.73 Auch in der Beschreibung der göttlichen Schöpfung 

67 Für den Hinweis danke ich Laure Spaltenstein.
68 Buntfuß: Wie viel Grund ist zureichend?, S. 217.
69 Loos: Leibniz’ Gedicht auf den Tod der Königin Sophie Charlotte, S. 75.
70 Vgl. Mittelstraß: Leibniz und Kant, S. 155.
71 Leibniz: Königin Sophie Charlotte (1705), S. 110.
72 Leibniz: Königin Sophie Charlotte (1705), S. 112.
73 Leibniz: Königin Sophie Charlotte (1705), S. 109.
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scheint der musikalische Bildspender hindurch, wenn mit Verwun-
derung beschrieben wird, wie der »Leiber Orgelspiel so kunstreich ist 
gefast«.74 Im Vergleich zu Harsdörffer sind die Akzente gleichwohl an-
ders gesetzt, wenn Leibniz anschließend ausführt:

Die Weissheit lässet sich in allen Dingen spühren,
So offt Betrachtung uns biss auff den Grund kan führen;
Wie diess in Mass und Zahl und in Bewegung blickt,
Dass eine Ordnung ist, die alles wohlgeschickt.75

Wohl verleiht damit auch Leibniz der Vorstellung einer allumfassenden 
Ordnung Ausdruck. Der Fokus verschiebt sich aber von der äußeren Ge-
gebenheit zur »Betrachtung«, die allein »auff den Grund kan führen«. 
Die Ordnung wird von ihrer Erkenntnis abhängig gemacht und an die 
empirische Analyse zurückgebunden. Dementsprechend präzisiert Leib-
niz – im Unterschied zu Harsdörffer – auch in Bezug auf den Verstand, 
dass er etwas sei, »was die Sterne nicht, noch Elemente bringen«.76

Aus dieser Umakzentuierung erwächst freilich das Problem, dass die 
Ordnung, die weiterhin als universelle gedacht werden muss, nur mehr 
aus dem Horizont einer bestimmten Perspektive darstellbar ist. Wie aber 
lässt sich eine solche Perspektive in ihrer notwendigen Begrenztheit mit 
dem Begriff einer Ordnung, die »sich in allen Dingen lässet spüren« und 
»immer kann bestehen«, zusammendenken? Genau in diesem Zusam-
menhang erscheint bei Leibniz das Wort ›Stimmung‹, welches diese er-
kenntnistheoretisch schwierige Relation in der einundzwanzigsten Strophe 
umschreibt:

Da jedem seine Welt besteht in seinen Sinnen,
Dass er das Aeussre fühlt, so wie ers führt von innen,
Und macht sich böss und guth, da kan kein Ende seyn,
Sonst träf in jedem nicht die ganze Stimmung ein.77

Anhand der Stimmung artikuliert Leibniz in seinem Epicedium den 
Grundgedanken seiner Monadologie, wonach »jedes Einzelne eine Dar-
stellung des Ganzen und deshalb in seiner Individualität zugleich Re-
präsentation von Totalität« ist.78 Dies wird im folgenden Vers genauer 
expliziert, wenn es heißt: »Ein jeder Geist stelt vor den ganzen Bau der 

74 Leibniz: Königin Sophie Charlotte (1705), S. 111.
75 Leibniz: Königin Sophie Charlotte (1705), S. 110.
76 Leibniz: Königin Sophie Charlotte (1705), S. 109.
77 Leibniz: Königin Sophie Charlotte (1705), S. 111.
78 Buntfuß: Wie viel Grund ist zureichend?, S. 218.
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Dinge«.79 Inwieweit und in welchem Sinn Leibniz Stimmung in diesem 
Kontext musikalisch versteht, ist aus dem Kotext schwer zu erschließen.80 
Aus philosophiegeschichtlicher Perspektive kann man aber mit Sicher-
heit Erik Wallrup zustimmen, wenn er feststellt: »Through some philo-
sophical elaboration, it is possible to detect the parallels between Stim-
mung and the structure of the pre-established harmony which puts the 
monad in tune with the world.«81 In Leibniz’ Trauergedicht ist dieser 
Konnex nicht nur – wie Wallrup vermutet – konzeptuell gegeben. Das 
Lexem ›Stimmung‹ erscheint in exakt dieser Bedeutung.

 Harsdörffer bezeichnete mit »Gleichstimmung« ein universelles Prin-
zip, welches auf der astronomischen Harmonie- und Proportionenlehre 
beruht und ausgehend von diesem musikalischen Verständnis auf ver-
schiedene Felder des Wissens, wie die Ethik und Ästhetik, anwendbar ist. 
Harmonie und Stimmung sind bei ihm Teil eines musikalischen Welt-
bildes, in dem dieselbe (harmonische) Ordnung – mit Blumenberg ge-
sprochen – »das nie erfahrbare, nie übersehbare Ganze der Realität« um-
fasst.82 Gleichzeitig weisen Harsdörffers Unterscheidung zwischen den 
menschlichen Sinnen Gesicht, Gehör und Geruch sowie das vorrangig 
auf das Musik-Kapitel beschränkte Auftreten von Stimmungs-Kom-
posita in die Richtung einer »ästhetische[n] Differenzierung« der Har-
monie.83 Bei Leibniz behält die Stimmung ihre erkenntnistheoretische 
Relevanz als »Orientierungsmodell«84 für die schwierige Relation des In-
nen mit dem Außen und des Begrenzten mit dem Unendlichen. Auch bei 
Leibniz ist Stimmung somit keine Metapher im Sinne eines Rede-
schmucks. Sie springt vielmehr an einer Bruchstelle ein, die sich begriff-
lich nicht einholen lässt, weil sie den Zusammenhang des ganzen Kosmos 
betrifft. Im Unterschied zu Harsdörffer erhält die Stimmung bei Leibniz 
ihre erkenntnistheoretische Signifikanz aber ausreichend aus dem Gehalt 

79 Leibniz: Königin Sophie Charlotte (1705), S. 111.
80 Da sich Leibniz mit der musikalischen Stimmung und Temperatur auseinander-

setzte, kann aber angenommen werden, dass er sich der musikalischen Bedeu-
tungsdimension des Wortes ›Stimmung‹ bewusst gewesen ist. Zu Leibniz Ausein-
andersetzung mit der musikalischen Temperatur vgl. Leisinger: Leibniz-Reflexe 
in der deutschen Musiktheorie des 18. Jahrhunderts, S. 33-42 sowie u.  a. auch zu 
Leibniz’ Beschäftigung mit der Stimmscheibe Stadens Bühler: Musikalische Ska-
len und Intervalle bei Leibniz unter Einbeziehung bisher nicht veröffentlichter 
Texte.

81 Wallrup: Being Musically Attuned, S. 18.
82 Blumenberg: Paradigmen zu einer Metaphorologie, S. 29.
83 Albert: Art. ›Harmonie/harmonisch‹, S. 8.
84 Blumenberg: Paradigmen zu einer Metaphorologie, S. 142.
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der konturierten Problemlage, ohne dass die Verankerung in ein musi-
kalisches Weltbild explizit aktiviert wird. Indem Leibniz die Stimmung 
ferner auf die Verhältnismäßigkeit zwischen Innen und Außen bezieht, 
rückt er sie bereits in eine Konstellation, die bei ihrer späteren ästhe-
tischen Funktionalisierung zwischen Objektivität und Subjektivität zen-
tral wird.

3.3. Stimmung, harmonia und musiktheoretische Vernunft

Wenn der Vorstellungshorizont der harmonia in der deutschen Gelehr-
tenrepublik des 17. Jahrhunderts im Allgemeinen überdurchschnittlich 
präsent war, so gilt das für den deutschsprachigen musiktheoretischen 
Diskurs im Besonderen. In Italien, Frankreich und England wurde im 
Zuge der generellen Kritik an der Vorstellung universaler Harmonie (3.3.1. 
Harmonologische Stimmungskonzepte im deutschen Sprachraum) die 
musiktheoretische und -praktische Orientierung an der astronomischen 
Harmonie- und Proportionenlehre bereits um 1600 gelockert.85 Und 

in dem Augenblick, in dem der platonisch-pythagoreische Zahlbegriff 
unter dem Druck der modernen Naturwissenschaft preisgegeben, 
die mathematische Erklärung der Harmonie durch eine physikalische 
verdrängt und der Akkordsatz des 18. Jahrhunderts an die Stelle des 
seit 1600 sich allmählich auflösenden Intervallsatzes gerückt wurde, 
zerbröckelten die Voraussetzungen, von denen die Idee einer Vernunft 
in der Musik in früheren Epochen getragen worden war.86

Infolge dieses Wandels traten die traditionellen Gegenstände der musica 
theorica und musica speculativa im 17. Jahrhundert in den Hintergrund, 
und der Modellcharakter der Musik als umfassendes Ordnungsprinzip 
wurde zusehends infrage gestellt.87 Im Gegenzug bildete sich erstmals ein 
»spezifisch musikalisches Wissen« aus, welches der Ausdifferenzierung der 
Musik als eigenständiger Disziplin und Kunstform Vorschub leistete.88 

85 Vgl. Bayreuther: Von der Harmonie der Sphären zur Konsonanz der Gefühle. 
Zur Situation in England vgl. Gouk: Music, Science and Natural Magic in Seven-
teenth-Century England.

86 Dahlhaus: Die Musiktheorie im 18. und 19. Jahrhundert, S. 42 f. Vgl. zu diesem 
Paradigmenwechsel auch Wald: Welterkenntnis aus Musik, S. 90.

87 Vgl. Fend: Seventeenth Century Criticism of the Use of Analogy and Symbolism 
in Music Theory.

88 Bayreuther: Von der Harmonie der Sphären zur Konsonanz der Gefühle, S. 216. 
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3.3.1. Das musikalische Universum  
(Printz, Werckmeister, Buttstett, Walther)

Gegenüber dieser Auflösung der harmonia im übrigen Europa bot die 
musica theorica im deutschen Sprachraum dem harmonologischen 
Grundgedanken von der Musik als Formular einer zahlhaft propor-
tionierten Ordnung das ganze 17. Jahrhundert hindurch »eine Art 
›Rückzugsraum‹«.89 Noch 1732 formuliert Johann Gottfried Walther 
(1684-1748) im Artikel ›Musik‹ seines Musicalischen Lexicons, dass »alle 
Bewegungen der Himmel, der Sitz der Elemente, die Abwechslungen der 
Jahreszeiten u. s.f. in ihrer Ordnung und herrlichen Proportion nichts an-
ders als eine wohlangeordnete und ineinander geschränkte Harmonie 
abgeben«.90 Leitend für das Fortbestehen des Gedankens universaler 
Harmonie war in der deutschsprachigen Musiktheorie die Anknüpfung 
an die Musikphilosophie des Mittelalters.91 Ob sie Andreas Werckmeis-
ter, Johann Caspar Printz, Johann Heinrich Buttstett oder Johann Gott-
fried Walther heißen – durchgehend halten die Theoretiker an der qua-
drivialen Definition der Musik als »Mathematische Wissenschafft«92 fest 
und verweisen zur theologischen Begründung auf das seit Augustinus  
unzählige Male zitierte Wort aus der apokryphen Weisheit Salomonis, 
wonach Gott »alles nach Maß, Zahl und Gewicht« geordnet habe.93 In 
diesem Weltbild ist die Musik klingende Zahl und die musikalische Har-
monie Abbild der kosmischen.

Entsprechend werden ›Stimmung‹, ›Harmonie‹ und ›Musik‹ von Mu-
sik theoretikern wie Werckmeister, Buttstett, Walther oder Printz weit-

89 Hirschmann: Das 17. Jahrhundert, S. 107. Walther Blankenburg formuliert em-
phatisch: »Kein zweiter Begriff erschließt das Wesen lutherisch-barocker Musik-
anschauung so gut wie jener der Harmonie«. Blankenburg: Der Harmonie-Be-
griff in der lutherisch-barocken Musikanschauung, S. 44. Grundlegend zum 
Musikbegriff des deutschen Barock vgl. Dammann: Der Musikbegriff des deut-
schen Barock. Zur Harmonie insb. S. 23-92; Otto: Deutsche Musikanschauung 
im 17. Jahrhundert.

90 Walther: Art. ›Musik‹ (1732), S. 430.
91 Vgl. Blankenburg: Der Harmonie-Begriff in der lutherisch-barocken Musikan-

schauung, S. 44.
92 Werckmeister: Mathematicae musicae hodegus curiosus (1686), S. 9 f.: »Die Mu-

sica ist eine Mathematische Wissenschafft /  welche uns durch die Zahlen zeiget 
den rechten Unterschied und Abtheilung des Klanges / woraus wir eine geschickte 
und natürliche Harmoniam setzen können.« 

93 »Aber du hast alles geordnet mit Maß, Zahl und Gewicht«. Buch der Weisheit 
11,21.
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gehend synonym verwendet. Insbesondere zwischen den Wörtern  
›Stimmung‹, im heute spezifischen Sinn von der Stimmung eines Musik-
instruments, und ›Zusammenstimmung‹, als deutscher Übersetzung der 
lateinischen harmonia, ist keine konsistente Differenzierung festzustel-
len. Selbst im programmatischen Traktat Musicalische Temperatur (1691) 
ist bei Werckmeister beispielsweise gleich zu Beginn von der »Zusam-
menstimmung eines Clavires« (und nicht von der ›Stimmung des Cla-
vires‹) die Rede.94 Umgekehrt wird ›Stimmung‹ an etlichen Stellen nicht 
lediglich im Hinblick auf ein Musikinstrument oder den musikalischen 
Tonvorrat verwendet, sondern kann allgemein eine »gewisse Einthei-
lung« bezeichnen.95 Dass auf der anderen Seite ›Zusammenstimmung‹ als 
Ordnungsbegriff im weitesten Sinne aufgefasst wird, zeigen die zahl-
reichen Stellen, an denen das Kompositum in direkter Nachbarschaft zu 
den Wörtern ›Ordnung‹ und ›Harmonie‹ auftritt; wie etwa in »die liebli-
che Zusammenstimmung und süsse Harmonia«,96 oder wenn eine Musik 
als »harmonisch und zusammenstimmend« beschrieben wird, insofern sie 
»in natürlicher Ordnung« beruht.97 Diese Generalisierbarkeit wird noch 
deutlicher, wenn von einer »Harmonia und Zusammenstimmung im 
Glauben und in der Liebe« die Rede ist,98 oder der Gegensatz zwischen 
»Ord- und Unordnung« über die qualitative Auszeichnung einer »lieb-
liche[n] und verdrießliche[n] Zusammenstimmung« umschrieben wird.99 
In diesem Zusammenhang zitiert Werckmeister die Passage aus Georg 
Philipp Harsdörffers Erquickstunden, wonach »[u]nser Verstand […] 
eine ebenmässige Gleichstimmung seiner wesentlichen Theile [sei]« (3.2.1. 
»Gleichstimmung« in barocken Wissenschaftssystematiken).100

94 Werckmeister: Musicalische Temperatur (1691), Zuschrifft.
95 Werckmeister: Musicalische Temperatur (1691), Zuschrifft. Eine Verengung auf 

den spezifisch musikalisch-akustischen Sachverhalt kündigt sich auf Wortebene 
allenfalls an, wenn Stimmung zusammen mit ergänzenden Epitheta wie im Fall 
von ›musicalische Stimmung‹ oder ›temperirte Stimmung‹ auftritt. Allerdings 
kann Stimmung zuweilen auch noch in diesem spezifischen Ko- und Kontext 
durch das allgemeinere, dem harmonologischen Inventar entstammende Wort-
kompositum ›Zusammenstimmung‹ ersetzt werden. So etwa, wenn in Werck-
meisters posthum veröffentlichter Schrift Musicalische Paradoxal-Discourse (1707) 
das Konzept der Temperatur erläutert wird als »unempfindlicher lieblicher Be-
trug unsers [sic] Gehöres in der Zusammenstimmung« (S. 114).

96 Werckmeister: Musicae mathematicae hodegus curiosus (1686), S. 149.
97 Printz: Historische Beschreibung der Edelen Sing- und Kling-Kunst (1690), 

S. 292.
98 Werckmeister: Musicae mathematicae hodegus curiosus (1686), S. 150.
99 Werckmeister: Musicae mathematicae hodegus curiosus (1686), S. 13.

100 Werckmeister: Mathematicae musicae hodegus curiosus (1686), S. 70.
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Analog zur deutschsprachigen Wissenslandschaft insgesamt wurde der 
aus der mittelalterlichen Musikphilosophie tradierte Grundriss musika-
lischer Harmonie aber auch innerhalb der Musiktheorie des 17. Jahrhun-
derts verändert.101 Das neuplatonische Gedankengut und der vereinheit-
lichende Duktus der Naturphilosophie stießen bei den deutschen Musik-
theoretikern auf große Resonanz. Denn der in diesen Strömungen wir-
kende Impetus, die Diversität der Welt auf ein einheitliches trans zendentes 
Prinzip zurückzuführen,102 fiel in einer vom Quadrivium her geprägten 
Musiktheorie, die traditionell dazu tendierte, ihren Gegenstand – die Mu-
sik – als Fundament des ganzen Weltenbaus zu erklären, auf fruchtbaren 
Boden. Auf dem Rücken der frühneuzeitlichen Kosmosspekulationen 
konnte die Reichweite des eigenen Faches mit neuer Evidenz unterfüttert 
und wissenschaftlich begründet ausgedehnt werden. Spätestens seit Werck-
meisters Übersetzung von Agostino Steffanis (1654-1728) Traktat Quanta 
cartezza habbia da suoi principii la musica (1695; von Werckmeister als 
Send=schreiben 1700 ins Deutsche übersetzt und kommentiert) rezipierten 
die deutschen Musiktheoretiker die Planetentheorie des »vortrefliche[n] 
Käyserliche[n] Mathematicus Johann Kepplerus«,103 womit das kopernikani-
sche Weltbild in der Musiktheorie früher als in der Dichtung Einzug hielt 
(3.4 Literarische Embleme und Topoi der Stimmung). Wenn Werckmeis-
ter jedoch in seiner Harmonologia Musica (1702) selbstbewusst verkündet, 
dass wir anhand der musikalischen Proportionen wissen, »wie die har-
monia der himml. corporum beschaffen und durch den allweisen Schöpfer 
geordnet sey / weil sie eben in denen musicalischen proportionibus beste-
het / und wissen daher etlicher maßen / wie die Welt gemacht ist«,104 nennt 
er Kepler ohne Differenzierung in einer Reihe mit Marsilio Ficino und Pla-
ton. Und auch bei der späteren Auseinandersetzung ist Werckmeisters 
Kepler-Lektüre selektiv und auf das Problem der Temperatur konzentriert 
(5.1.1 »Constellationen« einer temperierten Sphärenharmonie).

Stärker als Keplers Harmonices mundi (1619) prägte der universal-
wissenschaftliche Entwurf Athanasius Kirchers die deutschsprachigen 
Musiktheoretiker des 17. Jahrhunderts (in Kirchers Gefolge tritt auch 
Robert Fludd gelegentlich auf ).105 Dass die protestantischen Autoren – 

101 Vgl. La Motte-Haber: Musik und Natur, S. 88.
102 Vgl. Wald: Diskursverflechtungen in Athanasius Kirchers musikalischem Staats-

modell, S. 298. 
103 Werckmeister: Musicalische Paradoxal-Discourse (1707), S. 16 (Kursivierung im 

Original).
104 Werckmeister: Harmonologia Musica (1702), Widmung.
105 Zur Rezeption von Kirchers Schriften im deutschen Sprachraum vgl. Wald: 

Welterkenntnis aus Musik, S. 148 sowie den Sammelband Wald (Hg.): Stein-
bruch oder Wissensgebäude.
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Werckmeister, Buttstett, Walther und Printz – Kirchers Musurgia univer-
salis (1650) sogar wider die konfessionellen Schranken zum Katholizis-
mus aufnahmen, unterstreicht die Attraktvität von Kirchers Ansatz – hatte 
dieser doch in seiner Musurgia den »wohl umfänglichsten und konzep-
tionell am weitesten reichenden Diskussionsbeitrag der Frühen Neuzeit 
zur Frage einer universalen Applizierbarkeit musikalischer Prinzipien« 
vorgelegt.106 Gedanklich von größter Bedeutung war hierbei, dass mit 
Kircher die Weltenmusik als homogenes, nicht nur die geistige, sondern 
auch die materielle Welt durchdringendes Kontinuum vorstellbar wurde, 
in dem dieselbe musikalische Proportioniertheit herrschte und sich nur 
abschwächte, je weiter sie ins Stoffliche hineinreichte.107 Auf dieser Ho-
mogenisierung gründete der »barocktheologische Figura-Begriff«, der  
im Unterschied zur Allegorie und zum Symbol ein »Abbild kennzeich-
net, das für eine supranaturale Realität durchsichtig bzw. durchhörbar 
wird«.108 Wohl wird in der deutschsprachigen Musiktheorie weiterhin 
zwischen Mikro- und Makrokosmos unterschieden, die ehemaligen 
Grenzen zwischen den Sphären von musica coelestis, mundana, humana 
und instrumentalis verwischen sich aber zusehends.109 Denn als halb ma-
terielle, halb geistige Entität ist die Musik nunmehr das geeignete Me-
dium, um zwischen diesen Sphären zu vermitteln. Auch die typisch ba-
rocke Vorstellung von musizierenden Engeln wird in die Vorstellung 
kosmischer Harmonie einbezogen (Abb. 4).110 

Johann Caspar Printz (1641-1717) schließt unmittelbar an Kircher an, 
wenn er einfordert, es solle »aber der Allgewaltige Schöpfer Himmels 
und der Erden billich der Urheber der Music genennet werden«, weil er

nicht allein die wunderbare und erstaunungs=würdige Zusammen-
stimmung Himmels und der Erden componiret: Sondern auch weil er 
die Lufft den Schall zu empfangen / und fort zu plantzen / und die Oh-
ren / denselben zu vernehmen / und davon zu urtheilen / geschickt und 
bequem erschaffen; sonderlich aber auch / weil Er denen Menschen 
unterschiedliche Anreitzungen den Gesang zu erfinden / an die Hand 
gegeben hat […].111 

106 Wald: Musik und Universalwissenschaft – Musik als Universalwissenschaft, S. 319.
107 Vgl. Kondylis: Die Aufklärung im Rahmen des neuzeitlichen Rationalismus, 

S. 69-72; Wald: Welterkenntnis aus Musik, S. 112.
108 Dremel: Musik und Theologie, S. 32.
109 Vgl. Blankenburg: Der Harmonie-Begriff in der lutherisch-barocken Musik-

anschauung, S. 50.
110 Vgl. Dremel: Musik und Theologie, S. 44-46.
111 Printz: Historische Beschreibung der Edelen Sing- und Kling-Kunst (1690), S. 247 f.
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Diese Auffassung, wonach der Schall über das Medium der »Lufft« zum 
Ohr getragen wird, und mehr noch der Verweis auf den menschlichen 
»Gesang« dokumentieren bei Printz die gewandelte Auffassung einer 
Harmonie, die den Bereich der Materie ebenso einschließt, wie sie die 
klingende, menschengemachte Musik – die ehemalige musica instru-
mentalis – beherrschen soll. Aufgrund dieser Ausdehnung der Harmonie 
vom Ideellen ins Materielle rückt der Mikrokosmos Mensch als Faktor in 
den Fokus – und zwar nicht nur die menschliche Seele, sondern auch 
dessen Physis. So folgert beispielsweise Werckmeister im Anschluss an 
die oben zitierte Stelle der Harmonologia Musica: 

Ist nun die grosse Welt Macrocosmus also beschaffen / so muß der 
Mensch als Microcosmus auch eine Verwandtschafft mit derselben ha-

Abb. 4: Frontispiz von Johann Buttstetts  
Ut, Mi, Sol, Re, Fa, La, tota Musica et Harmonia Aeterna (Leiptzig 1717).
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ben: daher Pythagoras u. Plato gesagt: die Seele des Menschen sey eine 
harmonia; dieses wird nicht allein von vielen Philosophis bekräfftiget 
und erwiesen / sondern man hat auch erfahren daß an eines wohl=pro-
portionirten Menschen Leibe und Gliedern die proportiones musicae  
zu finden seyn / daher sehen wir daß auch der Mensch nach seinen 
Gliedern harmonice erschaffen sey.112

Diesen Gedanken führt Buttstett 1716 – mit Verweis auf Werckmeister – 
weiter, wenn er erläutert, dass der Mensch »die Musicalischen Proportio-
nes an seinen Gliedmassen« habe, »denn Gott hat den Menschen von 
einem Glied zu dem andern gerechnet Harmonicè erschaffen«.113 Diese 
Annahme ergänzt er um die spaktakuläre Aussicht, dass der sterbliche 
Mensch »mit eben denjenigen Gliedmassen / in den Himmel eingehen 
werde«.114 Zwischen den Konsonanzen der Himmelsmusik (musica coe-
lestis) und dem Bau des menschlichen Körpers besteht keine Trennlinie 
mehr, denn »wer will diesem nach zweiffeln / daß wir nicht auch solcher 
Sonorum welche aus den Proportionibus unserer Gliedmassen entsprin-
gen / dereinst bei der himmlischen Harmonie uns bedienen werden?«115 

3.3.2. Stimmung als Fundament und musiktheoretisches  
Paradigma (Werckmeister, Buttstett, Printz)

Mit der beschriebenen Homogenisierung der Weltharmonie konnte zum 
einen der musikalische Deutungsanspruch als »Generalschlüssel« der 
Welterkenntnis untermauert werden.116 Zum anderen – und noch ent-
scheidender – schuf dieses neue, die materiale Sphäre der Musik ein-
schließende Verständnis der Weltharmonie die Grundlage, um das mu-
sikalische Lehrgebäude einheitlich und umfassend nach dem Prinzip der 
astronomischen Harmonie- und Proportionenlehre zu organisieren. Da 

112 Werckmeister: Harmonologia Musica (1702), Widmung.
113 Buttstett: Tota Musica et Harmonia Aeterna (1717), S. 175. Was dies in Propor-

tionen übersetzt bedeutet, präzisiert Buttstett dann akribisch: »Sehen wir denn 
eines Menschen Länge gegen Ausspannung der Bein und Armen / haben wir pro-
portionem aequalitatis, von dem Gelencke der Lenden bis zum Haupte und wie-
der bis zum [sic] Fußsohlen / machet proportionem duplam; von den Schultern 
bis zu den Gelencke der Lenden haben wir sesquialteram u. s.w.«

114 Buttstett: Tota Musica et Harmonia Aeterna (1707), S. 175.
115 Buttstett: Tota Musica et Harmonia Aeterna (1707), S. 175.
116 Wald: Musik und Universalwissenschaft – Musik als Universalwissenschaft, 

S. 317.



62

konstellationen

die irdische Musik entsprechend dem barocktheologischen Figura-Be-
griff als durchtönendes Abbild der höheren immateriellen Sphären be-
griffen wurde, war sie auch strikt auf die mathematischen Gesetze der 
Himmelsmusik zurückzuführen. Die irdische Musik wurde als abhängig 
von der himmlischen Musik konzipiert.117 

Darin liegt ein wesentlicher Unterschied zur Musikauffassung der Re-
naissance, bei der die Begriffs- und Argumentationsebene der Zahlen 
nicht überall gebraucht wurde; so verzichtete etwa die musica poetica der 
Renaissance auf die Zahlenlehre und überließ sie der musica theorica und 
speculativa.118 Demgegenüber gelangte die deutschsprachige Musiktheo-
rie des 17. Jahrhunderts nicht nur zu einem »neuen Verständnis der  
Musica theoretica [sic], sondern auch zur Erkenntnis von der Notwen-
digkeit, auf diese als das Fundament aller musikalischen Betätigung 
hinzuweisen«.119 In diesem Zug wurde das ursprünglich auf die intelligi-
ble Harmonie begrenzte Prinzip der Proportionen zur Grundlage einer 
rationalistischen Ästhetik, welche die materielle Konstitution der Musik 
einschloss.120 Auch die Kompositionslehre wurde nunmehr als Teil der 
»mathema tischen Wissenschafft« Musik begriffen, da ihre Regeln aus 
den Erkenntnissen der musica theorica zu begründen waren.121

Dieser Impetus der Vereinheitlichung, demzufolge die gesamte Mu-
siktheorie unter das Prinzip der intervallbildenden Proportionen gefasst 
werden sollte, spricht programmatisch aus Andreas Werckmeisters (1645-
1706) Formulierung, wonach »alles aus der Ordnung der musicalischen 
Proportionen und deren Stuffen kann gezeiget werden«.122 Dadurch 
rückt die musikalische Stimmung als Paradigma, das es mit diesen Pro-
portionalzahlen zu tun hat, ins Zentrum der Musiktheorie überhaupt. 
Die Stimmung, in der heutigen Musiktheorie als Randgebiet verstanden, 
das es mit der Fixierung von Tönen und Tonhöhen zu tun hat, war in der 
deutschsprachigen Musiklehre des 17. Jahrhunderts nicht lediglich ein 
Thema unter anderen. Sie bestimmte als Organisationsprinzip die Mu-
sik, ja das musikalische Denken – von den Grundlagen der Komposition 
bis hin zur metaphysisch-allegorischen Verweisfunktion. 

117 Vgl. Dremel: Musik und Theologie, S. 32.
118 Vgl. Bayreuther: Harmonik und Zahl, S. 22.
119 Blankenburg: Der Harmonie-Begriff in der lutherisch-barocken Musikanschau-

ung, S. 51.
120 Vgl. Zimmermann: Wandlungen des philosophischen Musikbegriffs, S. 111.
121 Vgl. Hirtler: Die Musik als scientia mathematica von der Spätantike bis zum Ba-

rock, S. 190.
122 Werckmeister: Send=Schreiben (1699), Vorrede.
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Die paradigmatische Bedeutung der Stimmung für die Musiktheorie 
hält Andreas Werckmeister 1691 fest, wenn er im einleitenden Kapitel 
seiner Musicalischen Temperatur an den Leser die rhetorische Frage rich-
tet: »Ist nun die Stimmung unrichtig und falsch / wie kan denn die Har-
monia und Music gut seyn?«123 Mit der richtigen beziehungsweise fal-
schen Stimmung steht die Konstitution der Musik generell auf dem 
Spiel. Hierbei meint Werckmeister nicht lediglich die konkreten akusti-
schen Beeinträchtigungen, die verstimmte Instrumente der »Harmonia 
und Music« zufügen können. Die Stimmung rührt vielmehr an die  
theoretische und philosophische Konfiguration des Musikbegriffs selber. 
Dies dekretiert Werckmeister im Mathematicae musicae hodegus curiosus 
(1686) spätestens dann, wenn er sich gegen jene »Prahler« ereifert, die  
»ob sie schon nicht einmahl eine Geige temperate zu stimmen wis-
sen / sich dennoch vor grosse Componisten ausgeben«.124 Er fügt konster-
niert hinzu:

Die blinde Welt glaubets; wird aber über der falschen Einbildung be-
trogen / daß aber der Betrug nicht gemercket wird / kömmt daher / in 
dem die Gemüther der liederlichen Melodien und Composition zum 
Theil schon gewohnet sind / und sich daran belustigen / so tragen sie 
Beliebung zu ihres gleichen / denn welcher Lust zu liederlichen Tänt-
zen und Liedern hat / der muß auch solches Gemüthes seyn.125 

Stimmung meint hier nicht nur das bloße Bereitmachen des musika-
lischen Tonvorrats für künstlerische Zwecke. Vielmehr stellt Werckmeis-
ter einen direkten Zusammenhang zwischen der Stimmung – bezie-
hungsweise der Fähigkeit, ein Instrument richtig zu stimmen – auf der 
einen Seite und ästhetischen, ja, gar moralisch-ethischen Kriterien der 
Musikproduktion und -rezeption auf der anderen her: Ein Komponist, 
der »nicht einmahl eine Geige temperate zu stimmen« weiß, kann un-
möglich ein »grosser« Komponist sein. Und ein Musikrezipient, der an 
der Musik eines solchen Komponisten Gefallen findet, gibt seine »Blind-
heit« und »liederliches Gemüth« offen zu erkennen. Mit anderen Wor-
ten: Das Unwissen über die Stimmung ist in Werckmeisters Augen 
gleichbedeutend mit einer grundsätzlichen Ignoranz, die das Wesen der 
Musik im Ganzen tangiert. 

Indem die musikalische Stimmung die Prinzipien der gesamten ge-
schaffenen irdischen wie ungeschaffenen göttlichen Welt widerspiegelt, 

123 Werckmeister: Musicalische Temperatur (1691), S. 3.
124 Werckmeister: Musicae mathematicae hogedugs curiosus (1686), S. 4.
125 Werckmeister: Musicae mathematicae hogedugs curiosus (1686), S. 5.
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durchwirkt sie die Musik in allen ihren Dimensionen. So besteht für 
Werckmeister kein Zweifel, 

daß des Himmels=Lauff und Bewegung in solchen proportionibus be-
ruhe / die da eine schöne Zusammenstimmung machten / aus welcher 
unsere Music ihren Ursprung und eine Gleichheit hätte / weßwegen 
ein Mensch sich so erfreuen müste / wenn ihm der Spiegel Göttlicher 
Ordnung und seines Geschöpffes in solchen proportionibus vorgetra-
gen würde / und daß sich auch der Mensch sehr hoch belustige / wenn 
er sein Bildnüß / weil er Ebenmäßig Gottes Geschöpffe ist / und eben 
die Harmonischen proportiones in und an sich habe […].126 

Aus dieser Auffassung folgt aber auch, dass die »schöne Zusammenstim-
mung« des Kosmos den normativen Rahmen vorgibt, an dem sich die 
Musik in ihrer menschlichen Ausübung als Kunst zu bewegen hat. 

Konzipiert ist diese »schöne Zusammenstimmung« in der deutschspra-
chigen Musiktheorie des 17. Jahrhunderts nach dem mathematischen 
Axiom, wonach eine Zahl oder ein Zahlenverhältnis je vollkommener ist, 
desto näher sie (oder es) bei der Zahl 1 liegt.127 Aus dieser numerischen 
Vollkommenheitslehre – dem sogenannten Unitätsprinzip – wird ein Be-
griff von Ordnung abgeleitet, der am Streben nach Einheit (respektive 
›Gleichheit‹ und ›Æqualität‹) orientiert ist. Daran ist der Grad der Stim-
mung zu bemessen. Werckmeister formuliert es apodiktisch: »Je näher 
der Unität oder Gleichheit / je vollkommener und begreifflicher ein Ding 
ist / je weiter der Gleichheit abgelegen / je unvollkommener und verwirre-
ter es ist«.128 Auch Buttstett statuiert, dass »alle reine Zusammenstim-
mung […] aus dem reinen Unisono und Unität« kommt.129 Denn

wie nun GOtt mit seinen nechsten Anverwandten eine gute Har-
moniam und Einigkeit machet / wodurch wir die Heil. Engel und 
fromme Christen verstehen; also machet der Unisonus mit seinen 
nechsten Anverwandten / als der Octava, Quinta etc. eine Zusammen-
stimmung / und wie der grosse GOtt mit denen / welche von ihm und 
seinen Heil. Worte abtreten / gar keine Harmoniam machet / ja wenn 
sie gar zu weit und zu lange abgewichen sind / schwerlich wieder kön-
nen angenommen / sondern verworffen werden / also ist es auch be-
schaffen mit den Dissonantien / welche / weil sie weit ab unisono ab-

126 Werckmeister: Musicae mathematicae hodegus curiosus (1686), S. 139.
127 Vgl. Bayreuther: Eine kleine Musikgeschichte der Zahl 1.
128 Werckmeister: Musicae mathematicae hodegus curiosus (1686), S. 30 (dieses 

Axiom wird im Original durch größere Schrift hervorgehoben).
129 Buttstett: Tota Musica et Harmonia Aeterna (1717), S. 23.
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treten / können sie kaum / unterweilen gar nicht resolviret und ohne 
Verletzung der Harmoniæ geduldet werden.130

Auch das Negativum der Ordnung, die Unordnung, wird somit aus dem-
selben zahlhaften Prinzip abgeleitet und ist hierbei der Ordnung strikt 
entgegengesetzt. Maß genommen werden muss immer an der »wohl Pro-
portionirten Harmoni« oder der »guten Zusammenstimmung«, von der 
das »ungeschaffene[ ] Geheule« scharf absticht.131 

Um dieses mathematische Prinzip der Ordnung als Gegensatz der Un-
ordnung zu profilieren, bedarf das Unitätsprinzip aber einer Ergänzung. 
Denn mathematisch betrachtet, gibt die Unitätsregel lediglich die Pa-
rameter einer graduellen Abstufung im Sinne eines Mehr oder Weniger 
an Ordnung vor. Erst die Konsonanztheorie erlaubt es, die graduelle Be-
stimmung des Unitätsprinzips kategorial zu überwölben, indem sie eine 
endliche und klar definierte Anzahl Größen als Grundlage der Ordnung 
qualitativ privilegiert. Dabei handelt es sich um jene Zahlen, aus denen 
in der reinen Stimmung die Konsonanzen ermittelt werden. Allein

diese Zahlen 1.2.3.4.5.6. und 8. sind nun ein Corpus der völligen Har-
monie, und klingen vor dem Gehör / wenn sie in einer Orgel rein ge-
stimmet / und uns zum Gehör gebracht werden / als wenn es ein Sonus 
wäre.132

Auch wenn das Gehör in die Beurteilung von Zusammenklängen ein-
bezogen wird, kommt es in erster Linie der »Vernunfft« zu, »von der  
wahren Lieblichkeit des Schalles und der Zusammenstimmung zu ur-
theilen«.133 Denn »daß eins mit den andern zusammenstimme / kan das 
Gehör etlicher maassen vernehmen / aber / durch dasselbe können wir 
nicht gewiß urtheilen / darumb muss ratio noch hinzugethan werden«.134 

Von Musiktheoretikern wie Werckmeister, Buttstett und Printz wird 
aber ohnehin unterstellt, dass die sinnliche Wahrnehmung des Gehörs 
mit dem rationalen Urteil konform ist, sodass jene »zween Richter« in 
der Musik »Rationem, die Vernunfft / die Auditum, das Gehöre« in ih-

130 Buttstett: Tota Musica et Harmonia Aeterna (1717), S. 23 f.
131 Printz: Historische Beschreibung der Edelen Sing- und Kling-Kunst (1690), 

S. 295 f.
132 Werckmeister: Musicalische Paradoxal-Discourse (1707), S. 92.
133 Printz: Historische Beschreibung der Edelen Sing- und Kling-Kunst (1690), 

S. 248.
134 Werckmeister: Mathematicae musicae hodegus curiosus (1686), S. 8. 
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rem Urteil »mit einander übereintreffen«.135 Auch für das Gehör gilt, dass 
wenn ihm

solche ab aequalitate weit abgelegene proportiones vorgetragen wer-
den / so hat es einen Abscheu vor solcher Zusammenschlagung / und 
erstarret fast / weil demselben eine solche Unordnung und verwirretes 
Wesen vorgetragen wird / welches gleichsam irrationabel / weil es die 
Sensus nicht penetriren können.136

Die sinnliche Wahrnehmung kann also der objektiven mathematischen 
Zahlenstruktur nicht widersprechen. 

Eine Systemschwelle muss bei der Wahrnehmung demzufolge nicht 
überwunden werden.137 Auch die musikalische Wirkung wird von einem 
Prinzip der Ähnlichkeit moderiert, wonach gilt, dass nur dasjenige, was 
»eine Gleichheit / und analogiam, mit den obern Wesen hätte / und in 
gleicher proportion« steht eine »Würckung und Gemeinschaft mit ein-
ander haben« kann.138 Wenn aber die Musik selber das »formular der 
Weißheit und Ordnung Gottes ist«, so gilt, dass

ein Mensch (wenn er nicht ein Klotz ist) billig zur Freude bewogen 
werden [muss]  / wann ihm die Ordnung und Weißheit Gottes seines 
gütigen Schöpfers durch solche Numeros sonoros ins Gehör / und fol-
gendes ins Herze und Gemüthe getragen wird.139

Mathematischer Verstand und Emotion werden in diesem Modell als on-
to logische und affektwirkende Beschaffenheit der Musik widerspruchs-
los zusammengedacht.140 Denn »alles / was der Verstand des Menschen 

135 Printz: Phrynis. Satyrischer Componist. Bd. 3 (1696), S. 84.
136 Werckmeister: Mathematicae musicae hodegus curiosus (1686), S. 30. Auch 

Printz führt aus, dass das »Gehör« von zu komplexen Proportionen »confundiret« 
werde. Printz: Phrynis. Satyrischer Componist. Bd. 2 (1696), S. 28.

137 Einzig Buttstett macht unter Verweis auf Kircher darauf aufmerksam, dass die 
»Complexiones« und das »Temperament« eines Zuhörers die Wirkung der Musik 
beeinflussen. Bei der Beurteilung einer Komposition sei dies jedoch lediglich ein 
akzidenteller Faktor. Gerade deswegen dürfe eine musikalische Komposition 
»nicht blosser dings nach dem Gehör« beurteilt werden, sondern »nach den 
Grund-Sätzen / Kunst- und Special-Regeln«. Buttstett: Ut Mi Sol, Re Fa La. Tota 
Musica et Harmonia Aeterna (1717), S. 74 f.

138 Werckmeister: Send-Schreiben (1696), S. 49.
139 Werckmeister: Harmonologia Musica (1702), Widmung.
140 Vgl. Eggebrecht: Musik im Abendland, S. 359.
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nicht leicht / distinctè und unterschieden fassen kan / das ist dem Ge-
müthe verdrießlich«.141 

Dieser psychophysische Parallelismus auf Rezeptionsseite hat wie-
derum Konsequenzen für die produktionsästhetische Seite der Kom -
positionslehre. Wenn es zutrifft, dass die Rezeption der Musik von der 
Ordnung der Proportionen abhängt, so muss diese »gute Ordnung« auch 
»nothwendig in einer Musicalischen composition in acht« genommen 
werden,142 damit die entsprechende Wirkung erzielt werden kann. Die 
deutschen Musiktheoretiker des 17. Jahrhunderts zogen hieraus weit-
reichende Konsequenzen. Lieferten beispielsweise in Gioseffo Zarlinos 
Le Istitutioni Harmoniche (1558) die Zahlenverhältnisse lediglich eine Er-
klärung für das Konsonieren und Dissonieren von Intervallen, so werden 
bei den deutschen Theoretikern die mikroästhetischen Strukturen der 
Intervalle auf makroästhetische Paramater wie Intervallfortschreitung, 
Mensur und Takt übertragen.143 Auf der Grundlage der intervallbilden-
den Proportionen wird ein Regelwerk für die Kompositionspraxis mit 
normativem Anspruch formuliert – getreu der Maxime, dass »theoria 
cum praxi verbunden seyn muss«.144 Von dieser Forderung künden auch 
die Titel der entsprechenden Musiktraktate. Werckmeisters Musicae ma-
thematicae hodegus curiosus etwa versteht sich als »Wegweiser«, »wie man 
nicht alleine die natürlichen Eigenschafften der Musicalischen Propor-
tionen / durch das Monochordum, und Ausrechnung erlangen / Sondern 
auch vermittels derselben / natürliche und richtige rationes über eine 
Musicalische Composition vorbringen könne«. Und Buttstetts Traktat 
Ut, Mi, Sol, Re, Fa, La gilt laut Untertitel »tota Musica et Harmonia  
Æeterna«.

 3.3.3. Dissonanzen: Das schwierige Verhältnis  
von Theorie und Praxis (Werckmeister, Buttstett, Printz)

Das Unitätsprinzip, ergänzt um die Konsonanztheorie, bildet in der 
deutschen Musiktheorie des 17. Jahrhunderts die Grundlage eines ma-
thematisch fundierten Stimmungskonzepts, welches auf die Parameter 
der musikalischen Produktion und Rezeption projiziert wird und die 

141 Printz: Phrynis. Satyrischer Componist. Bd. 2 (1696), S. 27.
142 Werckmeister: Mathematicae musicae hodegus curiosus (1686), S. 12.
143 Vgl. Blankenburg: Der Harmonie-Begriff in der lutherisch-barocken Musikan-

schauung, S. 51.
144 Buttstett: Tota Musica et Harmonia Aeterna (1717), Ein leitung. 
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Musik einem rational begründeten Postulat unterstellt, welches prinzi-
piell auch für die sinnliche Wahrnehmung gilt. Der Modus dieser Ratio-
nalität ist hierbei einer, der seine Prioritäten und Hierarchien aus einem 
theologischen Denkrahmen gewinnt.145 Die Zahlenkunde, wie sie Werck-
meister oder Buttstett betreiben, stützt sich – anders als der Cartesiani-
sche Rationalismus – nicht auf die Gesetzlichkeiten einer quantifizierten 
Welt. Der Kern dieser Zahlenkunde besteht vielmehr in der Offen-
barung jener geheimen Ratio- und Proportionalitäten, in denen der sub-
stanzielle Urgrund einer zutiefst harmonischen Welt zu entdecken ist.146 
Die rationale Dimension der Zahl und deren metaphysische Verweis-
funktion sind im Denkraum dieser »Musica in numeris theologizantem«147 
wesensmäßig verbunden. Die Funktion der Zahlen besteht deswegen 
nicht darin, eine empirische Beobachtung zu quantifizieren. Vielmehr 
sind die Zahlen als ontologische Entitäten konzipiert, die ein von der 
Empirie unabhängiges Verfahren der Deduktion anleiten.

Daraus entsteht eine Problematik, die sich in den Musikkonzeptionen 
von Printz, Werckmeister und Buttstett immer wieder bemerkbar macht. 
Denn die abstrakten Maximen, die aus dem unterstellten Stimmungs-
konzept abgeleitet werden, sind mit der musikalischen Praxis oft nicht 
vereinbar. Das zeigt sich besonders deutlich auf der Ebene der Komposi-
tion. Gemäß Unitätsprinzip entspräche zum Beispiel ein strikt einstim-
miges Stück am besten der Idealvorstellung größtmöglicher Überein-
stimmung, da in einem solchen Fall die Intervallverhältnisse am nächsten 
bei der Zahl 1 liegen. Werckmeister räumt dies zwar für die Choralmusik 
ein. Bezüglich der Figuralmusik hält er aber mit einer Erfahrungsregel 
aus der Kompositionspraxis entschieden dagegen. Denn

wie nun alle consonantien, so von 1.2.3. biß 4. vor vollkommen geach-
tet werden / also haben die Musici dieselben in den progressen in zwoen 
Stimmen hintereinander herzusetzen / nicht zulassen wollen / weil die-
selben der Æqvalität sehr nahe / und schlechte harmoniam geben; 
Wenn dann solche volkommene / iedoch schlechte consonantien […] 
hinter einander hergehöret werden / so ists gleichsam / als wenn man 
einerley Speise in zwoen Schüsseln auf einen Tisch setzen wolte.148 

145 Vgl. Kondylis: Die Aufklärung im Rahmen des neuzeitlichen Rationalismus, 
S. 90.

146 Vgl. Kondylis: Die Aufklärung im Rahmen des neuzeitlichen Rationalismus, 
S. 92.

147 Werckmeister: Musicalische Paradoxal-Discourse (1707), S. 6.
148 Werckmeister: Hypomnemata Musica (1697), S. 6 f.
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Schon die widersprüchliche Bestimmung konsonanter Klänge als »voll-
kommen« und zugleich »schlecht« führt die Inkompatibilität zwischen 
theoretischem Fundament und musikpraktischer Realität drastisch vor 
Augen.149 Im selben Traktat formuliert Werckmeister für die Musikpra-
xis sogar Regeln, die jenen der Konsonanztheorie radikal widersprechen. 
Denn während nach der Konsonanztheorie gilt, dass »alles was in die 
Vielheit gehet«, der »Verwirrung nahe« steht,150 konstatiert Werckmeister 
für die Musikpraxis, dass sie Veränderung und Abwechslung benötige, 
denn »was keine veränderung machet / das kan das Gehör / und Gemüthe 
nicht so sehr belustigen / als dasjenige / wo eine Differenz und gute ver-
änderung innen stecket«.151

Bei Werckmeister mündet dieser Konflikt in das Auseinanderdriften 
eines musiktheoretischen und eines musikpraktischen Referenzsystems, 
die nur mit großem rhetorischen Aufwand zueinander in Beziehung ge-
setzt werden können (5.1. Andreas Werckmeisters Theologie der Tempe-
ratur). Die Spannung ist aber nicht nur bei Werckmeister, sondern in der 
gesamten deutschsprachigen Musiktheorie präsent. Buttstett etwa hält an 
der Ansicht fest, dass »die ganze Welt durch Music« verstanden werden 
könne, weil im ganzen Universum »nichts ohne die Symmetrie und pro-
portionirliche Gleichheit gefunden werde«.152 Die Vermittlung dieser spe-
kulativen Ansicht mit der Musikpraxis gelingt aber nur dank der von 
Athanasius Kircher übernommenen Figur der coincidentia oppositorum, 
die Buttstett als »wiederstimmige ein- und einstimmige Wiederstimmig-
keit« übersetzt, »da unterschiedliche Sachen concurriren, eine einige har-
moniam zu machen«.153 

In Printz’ satirischem Roman Phrynis wird der theoretische »Discurs 
von denen Proportionibus« von zwei Musikpraktikern sogar handgreiflich 
»mit Ohr=Feigen und Maul=Schellen« quittiert.154 In der Episode geht es 
um die richtige Anwendung der Proportionalzahlen auf den musika-
lischen Takt. Der Protagonist von Printz’ Satyrischem Componist bemän-
gelt am »Tact« der ihm vorgetragenen Komposition, dass die »Proportio-
nes kein Fundament in der Music haben«, weswegen der Komponist ein 
»Geck« sei, der den Takt so gesetzt habe. Das bringt ihm von den beiden 

149 Hirtler: Die Musik als scientia mathematica von der Spätantike bis zum Barock, 
S. 210.

150 Werckmeister: Harmonologia Musica (1702), Widmung.
151 Werckmeister: Hypomnemata Musica (1697), S. 5. 
152 Buttstett: Tota Musica et Harmonia Aeterna (1717), Ein leitung. 
153 Buttstett: Tota Musica et Harmonia Aeterna (1717), Ein leitung.
154 Printz: Phrynis. Satyrischer Componist. Bd. 2 (1696), S. 27-30. 
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Musikpraktikern eine »solche kräfftige Maul-Schelle« ein, dass ihm 
»Maul und Nase bluteten«.155 Die »Ohr=Feigen und Maul=Schellen« las-
sen sich im übertragenen Sinn als Gegenlektion der Musikpraktiker deu-
ten, welche dem musiktheoretischen Stellenwert der Proportionen jenen 
des Hörens (»Ohr-Feigen«) und der Rhetorik (»Maul-Schellen«) ent-
gegensetzen.

Das zeigt die Hitzegrade in der deutschsprachigen Musiktheorie um 
1700 deutlich an. In kaum einer anderen Zeit wurde der »Verfall der  
Musik« öfters und wortgewaltiger beklagt.156 Kondensiert haben sich 
diese Spannungen im »lange gedauerten Streit in der musicalischen 
Temperatur«,157 der um 1680 vom Zaun gebrochen wird und bis zum 
Ende des 18. Jahrhunderts nicht beigelegt werden kann. In dieser De-
batte wird die Inkompatibilität von Musiktheorie und Musikpraxis an-
hand des Paradigmas der Stimmung selbst verhandelt und auf die Be-
deutung der Proportionalzahlen als universelles Transformationsmedium 
zurückgespiegelt. Dass die Stimmung im deutschen Sprachraum in einer 
derart dichten Konfiguration aus kosmologischen, musikalischen und 
mathematischen Anteilen auftritt, macht die spezifische Diskurslage 
aus, durch die die musikalische Stimmungstheorie in Deutschland im 
18. Jahrhundert gänzlich andere Wege beschritt als in den Nachbar-
ländern und hierbei an Tragweite und Intensität die Debatten in Italien 
und Frankreich übertraf (4.  Transformationen: Temperierte Stimmun-
gen zwischen Sphärenharmonie und Physiologie).158

3.4. Literarische Embleme und Topoi der Stimmung

Nach einer der musiktheoretischen Situation vergleichbaren Relevanz 
von Stimmungskonzepten sucht man in der deutschsprachigen Dich-
tung zwischen 1680 und 1740 vergebens. Weder quantitativ noch qua-
litativ kommt der Stimmung in der Literatur eine paradigmatische Be-
deutung zu. Wohl aber spielt die Musik allgemein als Denkmodell und 

155 Printz: Phrynis. Satyrischer Componist. Bd. 2 (1696), S. 26. 
156 Vom »Verfall der Music« ist bei Johann Heinrich Buttstett, Andreas Werck-

meister, Johann Beer und Johann Mattheson gleichermaßen die Rede.
157 Schröter: Lezte Beschäftigung mit musicalischen Dingen (1782), Vorbericht.
158 Vgl. Rasch: Tuning and temperament, S. 193: »Tuning and temperament theory 

was especially developed by eigthteenth-century German authors« und 215: 
»German theory of tuning and temperament of the eighteenth century would 
take entirely different routes than did French or Italian theory.« 
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Metapher sowie auch als intermedial einzubeziehende Schwesterkunst 
eine wichtige Rolle. Für die deutschsprachige Dichtung des 17. Jahrhun-
dert hat Ferdinand von Ingen gezeigt, dass das universalistische Weltbild 
und die Darstellung der Musik »wesensmäßig« zusammenhängen, bis 
hin zur literarischen Rezeption und Inszenierung akustischer Phäno-
mene.159 Zusätzlich begünstigt wurde die Rezeption der Musik in der 
Dichtung des 17. Jahrhunderts durch eine Literaturauffassung, welche 
zwar das Verhältnis zwischen Dichtung und Wissenschaft oder Ge-
lehrsamkeit gelegentlich präzisierte,160 zwischen »Dichtung« und »Sach-
literatur« jedoch keine scharfen Grenzen zog.161 

In der galanten Kultur an der Schwelle zum 18. Jahrhundert wiederum 
bildeten Kenntnisse über Musik ein »wichtiges soziales Distinktions-
merkmal«.162 Dirk Rose hat die Vorbildfunktion der Musik innerhalb 
der galanten Poetik hervorgehoben und dargelegt, wie um 1700 »Musi-
kalität […] zum legitimierenden Textprinzip einer weniger regulierten 
Poesie« wurde, begleitet von einer Aufwertung musikbezogener Gat-
tungen, insbesondere der Kantate.163 Über die Anlehnung literarischer 
Formen an musikalische Muster hinaus fungierte die Musik in der galan-
ten Poesie weiterhin als Bild- bzw. Metaphernspender oder als kulturelles 
Exempel.164

Die musikalischen Paradigmen der Stimmung und Harmonie kom-
men hierbei vorwiegend bei der Symbolisierung von Ordnungsvorstel-
lungen und sympathetischer oder iatromusikalischer Phänomene zum 
Einsatz.165 Die diskursgeschichtlichen Linien wären noch genauer nach-
zuzeichnen.166 Grundsätzlich lässt sich aber sagen, dass die deutschspra-

159 Ingen: Echo im 17. Jahrhundert, S. 54.
160 Vgl. Illi : Sprache in Wissenschaft und Dichtung.
161 Meier (Hg.), 17. Jahrhundert, S. 16 und 486. Insofern steht das Literatur-

verständnis des Barock noch in der Tradition der Frühen Neuzeit, in der die 
Dichtung »keinen Bereich außerhalb der Wissenschaften und Künste« bildete, 
sondern als »pädagogisches, didaktisches Instrument zu deren Vermittlung« an-
gesehen wurde. Vgl. Wels: Der Begriff der Dichtung in der Frühen Neuzeit, 
S. 2 f.

162 Vgl. Krämer: Vom »rhetorischen« zum »musikalischen« Paradigma?, S. 257.
163 Vgl. Rose: Conduite und Text, S. 261.
164 Vgl. Krämer: Vom »rhetorischen« zum »musikalischen« Paradigma?, S. 259.
165 Einen Überblick zu ›Musik und Musikern in der Dichtung‹ des 17. und frühen 

18. Jahrhunderts geben die Beiträge im gleichnamigen Kapitel des Sammel-
bandes von Jahn (Hg.): Musik in den Künsten und Wissenschaften der Barock-
zeit, S. 143-207.

166 Generelle Tendenzen festzustellen, ist aufgrund der sehr komplexen Diskurslage 
jedoch wenig aussichtsreich. Anhand von Fallstudien lässt sich der Einfluss her-
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chige Dichtung des 17. Jahrhunderts mehrheitlich an der aristotelisch-
ptolemäischen Vorstellung festhielt und den Kosmos als sphärisches 
Gewölbe darstellte.167 Jedoch gilt auch für die Dichtung, dass sich die 
Auffassung von Stimmung und Harmonie durch den Einfluss neopy-
thagoreischer und neuplatonischer Strömungen sowie der wissenschaft-
lichen Revolution im Laufe des 17. Jahrhunderts allmählich veränderte 
(5.3. Einstimmung in der Lyrik Barthold Heinrich Brockes’). In diesem 
Zuge gewinnt auch in der Dichtung ein ästhetisches Konzept des Musi-
kalischen zusehends an Bedeutung.

3.4.1. Motivtraditionen und Modi literarischer Inszenierung

Im Hinblick auf harmonologische Stimmungskonzepte sind in der Dich-
tung neben direkten Querverbindungen und Kontaktstellen zur Musik 
und Musiktheorie spezifisch literarische Motiv- und Symboltraditionen 
prägend.168 Im betrachteten Zeitraum ist die Darstellung von Harmonie 
und Stimmung topisch mit einem bestimmten Accessoire von Musikins-
trumenten (Laute, Harfe), mythologischen Gestalten (Orpheus, Phoebus 
Apoll, Pan, die Sirenen) und Gleichnissen aus der Bibel (David) verbun-
den.169 Gerade antike Musikerzählungen und die darin erscheinenden 
Motive und Figuren hatten in der Literatur des 17. Jahrhunderts eine 
große Präsenz.170 Das Nachleben der Nymphe Echo zeigt exemplarisch, 
wie sich pagane und christliche Motive verschränken konnten und auch 
mythologische und naturwissenschaftliche Erklärungsmodelle einander 

metischen und neuplatonischen Gedankenguts am präzisesten feststellen. Zur 
Rezeption des Paracelsismus bei Scheffler, Zesen und Grimmelshausen vgl. Ber-
gengruen: Nachfolge Christi – Nachahmung der Natur. Zu Lohensteins Re-
zeption von Hermetismus und Neuplatonismus vgl. Borgstedt: Reichsidee und 
Liebesethik, S. 93-102. 

167 Hunfeld: Der Blick ins All, S. 38. Vgl. auch Kreutzer: Weltalldichtung und Voll-
endung der Natur, S. 21 f.

168 Bisher am ausführlichsten hat sich dem Harmonie-Komplex in der deutsch-
sprachigen Literatur des 17. Jahrhunderts Rose: The Musician in the Age of Bach 
angenommen. Vgl. das Kapitel ›From Harmony to discord‹, S. 151-178.

169 Für einen historischen Längsschnitt einzelner mit dem Harmonie-Komplex ver-
bundener Symbole vgl. die Artikel ›Harfe‹ (S. 147), ›Laute‹ (S. 201-203), ›Natur-
musik, Sphärenharmonie‹ (S. 205 f.) und ›Saite‹ (S. 310 f.) in: Butzer et al. (Hg.): 
Metzler Lexikon literarischer Symbole.

170 Grundlegend vgl. Welsh: Antike Musikerzählungen und ihr literarisches Nach-
leben.
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überlagerten. So lieh die Nymphe einer poetischen Konfiguration ihre 
Stimme, die als akustisches Phänomen – gelegentlich auch unter der Be-
zeichnung »Gegenstimmung«171 – experimentell untersucht wurde und 
die zugleich eine theologische Emblematik aufwies, der zufolge das Echo 
als irdischer Widerhall der göttlichen Sphären verstanden wurde (5.3.1. 
Naturmusik und physikotheologisches Gotteslob).172 Ähnlich erfuhr 
auch die auf Platons Politeia zurückgehende Vorstellung der Sphären-
harmonie, nach der jeder Himmelssphäre eine singende Sirene zugeord-
net war, zahlreiche Adaptionen, wobei die Sirenen je nach Kontext von 
den Musen oder den Engeln ersetzt werden konnten.

Zu dieser Motiv- und Figurenwelt der antiken Mythologie und der Bi-
bel treten im 17. Jahrhundert die Emblembücher, die in ihrer »Doppel-
funktion des Darstellens und Deutens, des Abbildens und Auslegens« 
prägender Faktor eines Denkens waren, bei dem jedem Objekt des Kos-
mos eine verborgene Bedeutung zugeschrieben wurde.173 Was die emble-
matische Darstellung von Harmonie und Stimmung betrifft, bildete die 
auch in der Liedbegleitung der Zeit beliebte Laute (gelegentlich auch die 
Harfe) einen besonderen Attraktionspunkt.174 Schon in der deutsch-
sprachigen Dichtung des 16. Jahrhunderts versinnbildlichte das Instru-
ment aufgrund seiner gewölbten »himmelsründ[en]« Form, etwa bei  
Johann Fischart (1546-1590), und auch bei Hans Sachs (1494-1576), die 
»himmlische Concordantz«.175 Eine mit dem Himmel durch einen Licht-
strahl (oder eine Saite) verbundene Harfe ziert 1662 – als Allegorie der 
Dichtkunst (Abb. 6) – das Frontispiz der Geistlichen Sonnette, Lieder und 
Gedichte von Catharina Regina von Greiffenberg (1633-1694). 

171 Harsdörffer: Delitiae Philosophicae et Mathematicae. Zweiter Teil (1651), S. 160. 
172 Zum Echo in der Literatur des 17. Jahrhunderts vgl. Ingen: Echo im 17. Jahr-

hundert; Schulze: Metamorphosen des Echos, S. 72-163; Schnyder et al. (Hg.): 
Echo in Musik und Text des 17. Jahrhunderts.

173 Henkel et al.: Emblemata, S. XII. In diesem Band werden die wichtigsten Mu-
sikembleme aufgelistet (Sp. 1296-1304). Zur Bedeutung dieser Embleme in der 
der deutschen Literatur des 17. Jahrhunderts vgl. Rose: The Musician in Litera-
ture in the Age of Bach, S. 154-166. 

174 Scherliess: Gestimmte Instrumente als Harmonie-Allegorie.
175 Fischart: Ein Artliches lob der Lauten (1572). Fischarts Gedicht führt aus  

Mythologie, Etymologie, Naturkunde sowie anderen Quellen verschiedenste 
Gründe für den Ruhm der Laute zusammen und diente der Barockdichtung als 
Fundus. Vgl. Martin: Formen und Funktionen von Musik- und Musikdarstel-
lungen in Lyrik und Drama, S. 161.
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Bei fünf Emblemen der Harmonie und Stimmung erscheint die Laute 
in der pictura  und exemplifiziert eine große Bandbreite an Themen: von 
der Liebe (»amor docet musicam«), über die diffizile Ausbalancierung 
staatspolitischer Spannungen (»Foedera Italorum«, Abb. 7) bis hin zur 
kosmischen Harmonie, sei es als zu erreichender (Zikaden-Emblem, 
Abb. 5) oder als erreichter Zustand (»harmonia suavis«).176 Als Gravi-
tationszentrum figuriert das Emblem »discors concordia« respektive 
»concordia discors«, welches in der subscriptio – hier in der deutschen 

176 Vgl. hierzu die Anthologie von Dittrich (Hg.): Laute und Gitarre. Gedichte aus 
sechs Jahrhunderten. Zu den einzelnen Emblemen vgl. Wald: Diskursverflech-
tungen in Athanasius Kirchers musikalischem Staatsmodell, S. 313-320; Ham-
merstein: Von gerissenen Saiten und singenden Zikaden, S. 89-116.

Abb. 6: Frontispiz von  
Catharina Regina Greiffenbergs  

Geistliche Sonnette, Lieder  
und Gedichte (Nürnberg 1662).

Abb. 5: Gerissene fünfsaitige Leier  
und Schmetterling (Zikade) auf dem  
Frontispiz von Athanasius Kirchers  
Musurgia universalis (Rom 1650).
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Version von Julius Zingref (1591-1635) – auf den relationalen Status mu-
sikalischer Harmonie überhaupt verweist:177

Die Laute bezogen ist mit grob vnd kleinen Seiten
Von mancherley gethön
vnd wer daruff sol schlagen
Das es recht Accordir, muß wissenschafft drumb tragen
Gut Regiment darff Kunst bey so vielerlei Leuten.178

Die genannten Topoi und Bildtraditionen werden in der Dichtung des 
17. und frühen 18. Jahrhunderts immer wieder aktiviert. Ihre Verbreitung 

177 Vgl. Wald: Diskursverflechtungen in Athanasius Kirchers musikalischem Staats-
modell, S. 314.

178 Zit. nach Henkel et al.: Emblemata, Sp. 1299.

Abb. 7: »Foedera Italorvm«.  
Emblem von Andrea Alciato (1531).
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ist daran ersichtlich, dass sich eine Reihe von Sprichwörtern im Bestand 
der Alltagssprache des 17. Jahrhunderts finden, die sich Harmoniemeta-
phern bedienen, wie zum Beispiel »Der Himmel hängt voller Geigen«.179 

Die konkrete Verwendung in der Dichtung unterscheidet sich je nach 
Gattung. Während in Gedichttexten die ikonisch-emblematische Insze-
nierung und allegorische Verwendung von Harmonie und Stimmung, be-
sonders in Gestalt von Musikinstrumenten, vorherrscht, eröffnet der Ba-
rockroman ein variantenreicheres Setting, welches verschiedene Topoi und 
Anschauungen im Disput zwischen Dialogpartnern und -partnerinnen er-
örtert. Nicht zuletzt trifft man im protestantischen und pietistischen Kir-
chenlied auf ein Konzept der Einstimmung, welches den gemeinsamen 
Gesang mit der Funktion versieht, die im Text besungene Harmonie mit 
Gott in der Kirchgemeinde performativ herzustellen oder als »fingierte In-
termedialität« in den literarischen Text hineinzuholen (5.3. Einstimmung 
in der Lyrik Barthold Heinrich Brockes’).180 Mit Jörg Krämer lassen sich 
drei Darstellungsmodi unterscheiden, die einander in einem Text freilich 
auch ergänzen können: Erstens die diegetische Verwendung, bei der Stim-
mung und Harmonie für die Ausstattung bestimmter Szenen eingesetzt 
werden. Zweitens eine diskursive Behandlung als Gegenstand eines ex-
ternen Wissensgebietes, welches digressiv in einen Text einbezogen wird. 
Und drittens die Integration in der Form der Allegorie.181

Gattungscharakteristika wirken sich außerdem auf die Wahl der Le-
xeme aus. Auffallend ist, dass sich das Lexem ›Stimmung‹ fast ausschließ-
lich in gebundener Rede findet, während in der Prosa die Komposita 
›Übereinstimmung‹ und ›Zusammenstimmung‹ überwiegen. Exempla-
risch verdeutlicht dies das – später eingehender zu behandelnde – Ge-
dicht Lob der edlen Musik (1697) des Weimarer Hofadvokaten und Text-
dichters Johann Christoph Lorber. Im durchgehend in Alexandrinern 
abgefassten Gedichttext kommt das Lexem ›Stimmung‹ an mehreren 
Stellen vor (»stumme Stimmung«, »Stimmung des Herzens«), während 
die Wortkomposita ›Zusammenstimmung‹, ›Übereinstimmung‹ fehlen. 
Im angehängten Prosateil mit »poetisch-historischen Erklärungen« zum 
Gedicht bevorzugt Lorber hingegen das Kompositum ›Zusammenstim-
mung‹. Die Annahme liegt somit nahe, dass die Kurzform ›Stimmung‹ 
zunächst zwecks leichterer Versifizierbarkeit in die deutsche Dichtungs-
sprache Einzug hielt.

179 Vgl. Rose: The Musician in Literature in the Age of Bach, S. 154-166.
180 Krämer: Vom »rhetorischen« zum »musikalischen« Paradigma?, S. 256.
181 Vgl. Krämer: Die Darstellung von Musik und Musikern in barocken Romanen, 

S. 170.
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3.4.2. Verstimmte Lauten und temperierte Harfen  
(Gryphius, Neukirch)

Exemplarisch für die Verwendung der gestimmten Laute als Vehikel  
der dichterischen Aussage ist ein 1698 in den Poetischen Wäldern von 
Christian Gryphius (1649-1706), dem ältesten Sohn des bekannteren Ba-
rockdichters Andreas Gryphius, publiziertes Gedicht. In Gryphius’ Ge-
dicht wird die Stimmung der Laute als poetologische Figur aufgerufen, 
um die Relation zwischen menschlicher Kunst und göttlicher Vollkom-
menheit zu thematisieren. Die Notwendigkeit, sich als Dichter möglichst 
nahe und abbildlich an den Vorgaben des göttlichen Kosmos zu orien-
tieren, ohne je dem Begehren zu verfallen, diese tatsächlich erreichen zu 
können, bedingt den Status der Poesie als »übel angelegte Kunst«.182 Das 
Dilemma kulminiert in der vierten Strophe mit dem gescheiterten Ver-
such, die Laute – als Accessoire der Dichtkunst – auf die göttliche, voll-
kommene Stimmung einzustimmen. So muss der Dichter resigniert fest-
stellen: 

Der Himmel schreibt mir weit andre Noten vor /
 Der harte Thon folgt auf den weichen /
 Ich kann die Stimmung nicht erreichen /
Die Laute springt entzwey / […]183

Der missglückte Versuch des Dichter-Sängers, sich über den seiner Kunst 
zugedachten Status zu erheben, wird in der Moral des Gedichts als Hy-
bris sanktioniert. Dafür steht die emblematische Bedeutung der gebro-
chenen Laute, drastisch vor Augen geführt durch die gewaltsame Inter-
vention von Gottes Hand (»Nun aber schmeist der Blitz den tollen Kiel 
entzwey«184). Darüber hinaus wird die Hybris explizit benannt, indem 
der Dichter in seinem »geilen« Ansinnen »den Bund mit GOtt« aufs Spiel 
setzt und sich die »Seeligkeit bey GOtt verscherzt«.185 

Zu dieser Erkenntnis muss das Dichter-Ich erst gelangen. Zu Beginn 
ist seine Feder »erhitzt in geiler Brunst«.186 Erst allmählich bemerkt der 
Dichter:

182 Gryphius: Die Feder hat bisher erhitzt in geiler Brunst (1698), S. 69.
183 Gryphius: Die Feder hat bisher erhitzt in geiler Brunst (1698), S. 69.
184 Gryphius: Die Feder hat bisher erhitzt in geiler Brunst (1698), S. 68.
185 Gryphius: Die Feder hat bisher erhitzt in geiler Brunst (1698), S. 68.
186 Gryphius: Die Feder hat bisher erhitzt in geiler Brunst (1698), S. 68.
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[…] Ich fall’ in Raserey
Und höre stat des Lauten=Spils
Das meinen Sinn ergözt / den Schall der Rach=Trompeten /
[…]
Die Feder fällt mir aus der Hand
Und wird ein scharfer Diamant.187

Dieser göttlichen Intervention, die dem Dichter sein Vergehen bewusst 
macht, folgt die reumütige Selbstbescheidung und die Einsicht, dass die 
Funktion jeglicher Menschenkunst zuletzt im Lob Gottes besteht. So er-
mahnt sich der Dichter selber:

[…] Thu / was die Feder kan /
 Entwirf des höchsten Schöpfers Ruhm /
 So wirst du GOttes Geist in deinen Adern fühlen
Und als sein Eigenthum
Das grosse Jubel=Lid mit allen Engeln spilen.188

Den dramatischen Bogen seines Gedichts unterstützt Gryphius mit Mo-
tiven und Figuren aus dem Fundus der Musik. Nicht nur schildert er die 
Anforderungen an die Dichtkunst mit musikalischen Vokabeln, die vom 
»Thon« über die »Nothen« bis hin zur »Stimmung« reichen. Vor allem 
benutzt Gryphius bestimmte Topoi ganz gezielt zur Profilierung der mo-
ralischen Botschaft seines Gedichts. So stellt er beispielsweise die Ver-
suchung, mit der himmlischen Kunst gleichzuziehen, mit dem paganen 
Topos des »Welt Syrenen=Chor[s]« dar.189 

Die Wende zur Selbstbescheidung – und damit die Quintessenz – läuft 
im Gegensatz dazu über ein biblisches Motiv: »Schmeiß Geig’ und Laute 
Weg; Greif Davids Harfen an  / Und stimme sie mit deinen Thränen«.190 

Die biblische Episode, der zufolge David mit seinem Harfenspiel König 
Saul geheilt haben soll, war im 17. Jahrhundert der »paradigmatische  
Referenzpunkt«, wenn es darum ging, die Heilkraft der Musik mit Ge-
schichten und Anekdoten zu bezeugen.191 Auch in den einschlägigen Le-
xika des frühen 18. Jahrhunderts wird die Episode als Exempel angeführt, 

187 Gryphius: Die Feder hat bisher erhitzt in geiler Brunst (1698), S. 68.
188 Gryphius: Die Feder hat bisher erhitzt in geiler Brunst (1698), S. 70.
189 Gryphius: Die Feder hat bisher erhitzt in geiler Brunst (1698), S. 69.
190 Gryphius: Die Feder hat bisher erhitzt in geiler Brunst (1698), S. 69.
191 Stollberg: Musik und Medizin, S. 330 f. Die Interpretation von Sauls Krankheit, 

die über lange Zeiträume als Teufelsbesessenheit gedeutet wurde, bekam durch 
Athanasius Kirchers Deutung als Melancholie im 17. Jahrhundert eine neue Aus-
legung.
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um die heilsame Wirkung der Musik zu belegen.192 Im Gedicht wird 
diese Dimension durch die Aufforderung, Davids Harfe mit den eigenen 
Tränen zu ›stimmen‹ mit dem Motiv der Schuld verschränkt. 

Anhand der Stimmung lotet Gryphius’ Gedicht den Handlungsspiel-
raum des Menschen als Kreatur aus, die ursprünglich an einer göttlichen 
Natur partizipierte, ehe sie sich durch den Sündenfall davon entfernte. 
Das führt bei Gryphius, ähnlich wie beim Musiktheoretiker Andreas 
Werckmeister (5.1. Andreas Werckmeisters Theologie der Temperatur), zu 
einem Dualismus, der eine unerreichbare göttliche Stimmung von einer 
unvollkommenen, menschlichen Stimmung unterscheidet. Hierbei be-
zieht sich bei Gryphius die Stimmung als ›Stimmung der Laute‹ zwar auf 
ein Musikinstrument. Die emblematische Bedeutung der Laute und das 
musikalische Bildfeld des gesamten Gedichts betten die Stimmung jedoch 
in den Vorstellungshorizont einer weltumspannenden Harmonie ein, in 
dem die Musik die irdischen und die himmlischen Sphären exemplifiziert.

Die musikalisch symbolisierte Relation zwischen irdischer und himm-
lischer Ordnung ist – wie es der Titel vermuten lässt – ebenfalls Thema 
des Gedichts Die mit der himmlischen verwechselte Welt-Music Benjamin 
Neukirchs (1665-1729), in dem das Wort ›Stimmung‹ mehrfach be-
gegnet. Der Fokus richtet sich hierbei nicht mehr poetologisch auf die 
Begrenztheit der menschlichen Kunstfertigkeit, sondern auf die conditio 
humana überhaupt. Entsprechend wechseln in Neukirchs Gedicht die 
Vorzeichen. Bediente sich Gryphius des Sinnbilds der gebrochenen 
Laute, um das menschliche Bestreben, es in der Kunst mit Gott auf-
zunehmen, zu verurteilen, so plädiert Neukirch nun im Zeichen der va-
nitas dafür, die »geile hinderniß der erden« zu überwinden, um das Herz 
»nach Gottes Wesen« zu »stimmen«.193 Anlass zu diesem Gedankengang 
gibt die Gattung des Epicediums, also die kasuale Trauerbekundung für 
einen verstorbenen Menschen in Gedichtform. 

Gleich zu Beginn schlägt Neukirchs Trauer- und Begräbnisgedicht den 
»thon der sterbligkeit« an und ruft hierzu als Allegorie des menschlichen 
Lebens wiederum das Motiv der fragilen Lautenmusik auf. Die zweite 
Strophe formuliert, dass

[…] unser gantzes thun nur süssen saiten-spielen / 
Und unser glücke sich mit schwachen lauten gleicht.
Denn wenn die saiten offt am allerhellsten klingen / 
so wird das gantze spiel durch einen bruch verrückt.194

192 Zedler: Art. ›Musick‹. Bd. 22 (1739), Sp. 1390.
193 Neukirch: Die mit der himmlischen verwechselte Welt-Music (1689), S. 211. 
194 Neukirch: Die mit der himmlischen verwechselte Welt-Music (1689), S. 210.
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Mit dem Zerbrechen des Musikinstrumentes im Augenblick höchsten 
Glücks wird das Kernthema des Gedichts festgehalten: das Umschlagen 
von Freude in Trauer – jener fatale Glückswechsel, der alle irdischen  
Angelegenheiten und Bindungen früher oder später ereilt. In dem damit 
aufgespannten Deutungsrahmen der vanitas referiert Neukirch mit 
›Stimmung‹ auf jene flüchtigen Zustände menschlichen Wohlbefindens 
und Glücks, die der Ernüchterung vorangehen: »Die erste stimmung 
sind die lustigen geberden / Das lachen aber ist das wahre saiten-spiel«,195 
und: »Die schönste stimmung ist / die nach der liebe klingt«.196 

Im Vergleich zu Gryphius verschiebt sich bei Neukirch der Akzent von 
der (problematischen) Korrespondenz mit einer metaphysischen Ord-
nung hin zur »stimmung« des Menschen. Dass Neukirch hierbei nicht 
nur auf den seelischen, sondern auch auf den leiblichen Aspekt abzielt, 
unterstreicht die Anspielung auf die »taranteln« in der zweiten Strophe; 
galt doch die Musik im 17. Jahrhundert als einziges (medizinisches) Ge-
genmittel zur Austreibung des Tarantelgifts.197 Die Stimmung gilt bei 
Neukirch also nicht nur der Seele, sie gilt auch dem menschlichen Kör-
per, wobei sich in der Modellierung die musikalische Dimension mit 
einer magischen – vergleiche das Stichwort Magnetismus unten! – über-
lagert. Semantisch umfasst die Stimmung hierbei lediglich das positive 
Spektrum an Affekten und Zuständen, wohingegen die hereinbrechende 
Trauer (respektive – beim Tarantelbiss – das körperliche Leiden) mit 
dem Gegenteil, dem Verstummen – oder eben der Zerstörung der Stim-
mung –, assoziiert ist: 

Was aber muß auch hier vor lange zeit verschwinden / 
Eh man den rechten thon der hertzen lernt ergründen / 
Und alle regungen in reine noten bringt?
Ja wenn auch mann und weib wie der magnet mit norden / 
In ihrer liebe gleich / und beyde stimmig seyn:
So stellt der blasse tod das gantze spielen ein /
Und schreibt auff ihr lust: sie ist zu thränen worden.198

195 Neukirch: Die mit der himmlischen verwechselte Welt-Music (1689), S. 210.
196 Neukirch: Die mit der himmlischen verwechselte Welt-Music (1689), S. 210.
197 Vgl. Gouk: Music, Science and Natural Magic in Seventeenth-Century England, 

S. 178 f. Dabei wurde es spezifisch dem von der Kunstmusik adaptierten süditali-
enischen Volkstanz der Tarantella zugeschrieben, das durch den Biss der Taran-
tel in den Körper eingedrungene Gift herauszutreiben.

198 Neukirch: Die mit der himmlischen verwechselte Welt-Music (1689), S. 210 f. 
Vgl. auch: »So heist der himmel sie im spielen stille stehn  / Und ihn sein liebes-
lied mit heissen thränen schliessen«. (S. 211)



81

literarische embleme und topoi der stimmung

Diese Wertung der klingenden Stimmung als positiv und des Verstum-
mens (respektive des Fehlens von Stimmung) als negativ gilt freilich nur 
im Bezugsrahmen der »Welt-Music«. In der Konstellation des Gedichts 
wird dieser irdische Bezugsrahmen immer schon transzendiert von der 
himmlischen Musik, denn: »was hier weltlich klingt / muß wie die welt 
verderben«.199 Die weltlichen Stimmungen bringen daher stets nur vor-
übergehendes Glück. Und so lautet die Quintessenz des Gedichts: »Wer 
aber hertz und brust nach Gottes wesen stimmt  / Der kann / wenn alle 
gleich in saltze fast zerschwimmt  / Bey seinem spielen doch noch ohne 
thränen sterben«.200 Bei Neukirch bleibt die Stimmung wie bei Gryphius 
in ein musikalisches Bildfeld integriert, das die Welt und die conditio 
humana als Ganzes darstellt. Gleichzeitig überträgt Gryphius die Stim-
mung des »saiten-spiel[s]« auf menschliche Gemütszustände, wodurch – 
ähnlich wie in der Musiktheorie – der Mikrokosmos Mensch als Faktor 
im musikalischen Universum an Bedeutung gewinnt (3.3.1. Das musika-
lische Universum).

3.4.3. Von der »himmlischen Harmonie« zum  
»Musicalischen Krieg« (Lorber, Lohenstein, Beer)

Bei Gryphius und Neukirch tritt das Lexem ›Stimmung‹ prominent 
als emblematische Denkfigur einer Harmonie des ganzen Kosmos auf. 
Demgegenüber gibt es im 17. Jahrhundert literarische Texte, die harmo-
nologische Stimmungskonzepte als diskursive Elemente kontrovers dis-
kutieren. Eine außerordentlich umfangreiche Behandlung harmonisti-
scher Anschauungen bietet das bereits erwähnte Gedicht Lob der edlen 
Musik (1696) des Weimarer Textdichters und Juristen Johann Christoph 
Lorber (1645-1722).201 Auch Lorber gebraucht in seinem eintausendacht-
hundert Verse umfassenden Text die Stimmung zwar allegorisch als 
Weltharmonie. Gleich zu Beginn wird in einer Musenanrufung die Vor-
stellung »himmlische[r] Harmonie« heraufbeschworen, um den gemein-
samen Ursprung der Dichtkunst mit der Musik aus den »wohlklingen-
den Bewegungen« des Kosmos darzulegen:
 

199 Neukirch: Die mit der himmlischen verwechselte Welt-Music (1689), S. 211.
200 Neukirch: Die mit der himmlischen verwechselte Welt-Music (1689), S. 211.
201 Zur Gattung des Musik-Lobes im 17. Jahrhundert vgl. Martin: Encomium mu-

sicae – Lob der Musik in verschiedenen literarischen Gattungen. 
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Es bringt mein Geist auf mich / was Göttlichs zu besingen
Des Uhrsprung sich allein von Sternen lässet bringen/
Nach dessen Stimmung sich die Himmelsbogen drehn/
Wenn sie unänderlich in ihrer Ordnung gehen.202

Später wird die kosmische Wohlordnung ins Gesellschaftspolitische ge-
wendet. In Anlehnung an das foedera-Emblem (3.4.1. Motivtraditionen 
und Modi literarischer Inszenierung) werden die Forderungen an die Mit-
glieder des deutschen Staatenbundes – in Lorbers Gedicht die »teutsch-
gestimmte[ ] Laute« –203 in einem Vokabular der Stimmung (»Stim-
mung«, »Verstimmung« respektive »wohlgestimmt«, »ungestimmt«) und 
anderen musikalischen Termini formuliert:

Laßt aber unter euch nicht selber Krihg und Lermen
Verstimmung nehme nicht die zahrten Sinnen ein / 
Mit falschen Seiten [sic] darf kein Herz bezogen sein.
Wenn die Begihrden durch einander syncopieren /
Laßt flugs die Einigkeit den Mißlaut resolviren /
Entreißt den edlen Geist der stolzen Eitelkeit /
Der Modus darf sich nicht ohn Ubelstand zu weit
Aus seinem Ambitu mit kühner Freiheit machen.204

Von des »Herzens Stimmung«205 jedes Einzelnen, so lautet die Quint-
essenz dieser Passage, hängt die Verfassung einer Gesellschaft ab. Denn 
wie für das Tonsystem gilt auch für die Gesellschaftsordnung:

[…] wenn sich die Quint empöhret
Und an den Platz begehrt / der ihr doch nicht gehöret/
So ist die Stimmung falsch / der Wohllaut flihgt dahin.206

Neben den rund siebzig Seiten Gedichttext bietet Lorber einen fünfzig-
seitigen Anhang mit »poetisch-historischen Erklärungen«, in dem die 

202 Lorber: Lob der edlen Musik (1696), S. 1 respektive 69 (Erläuterungen). Im An-
hang führt Lorber zu dieser Stelle aus: »Plato und seine Nachfolger lehren / und 
halten dafür / ob solten die Himmelskreiße durch ihre Bewegung eine himm-
lische Harmonie von sich geben / und werden durch die neun Musen diese Har-
monischen wohlklingenden Bewegungen angedeutet; dannenhero auch von  
den Musen / welche von vihlen alten Poeten für die Uhrheberinnen der Gesänge 
gehalten«. 

203 Lorber: Lob der edlen Musik (1696), S. 60.
204 Lorber: Lob der edlen Musik (1696), S. 59.
205 Lorber: Lob der edlen Musik (1696), S. 58.
206 Lorber: Lob der edlen Musik (1696), S. 60.
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einzelnen Bezugnahmen auf die Musik erläutert werden. Am Ende des 
Anhangs sind neunzig Literaturangaben aufgelistet, worin die musika-
lischen Referenztexte offengelegt werden.207 Darunter befinden sich ne-
ben den musiktheoretischen Werken von Gioseffo Zarlino auch die Mu-
surgia universalis von Athanasius Kircher und René Descartes’ Musicae 
Compendium. Aus der deutschsprachigen Musiktheorie werden Wolf-
gang Caspar Printz’ Beschreibung der edlen Sing= und Klingkunst erwähnt 
sowie aus der Poesie Philipp von Zesens Deutscher Helicon und – jedoch 
ohne Hinweis auf spezifische Werke – Martin Opitz und Paul Fleming. 

Auf dieses breit angelegte Quellenkorpus stützen sich nicht allein Lor-
bers emblematische und poetische Referenzen auf die Stimmung, Lorber 
nutzt die Quellen auch dazu, um historische Etappen und Kontroversen 
um die Sphärenharmonie als Diskurselement zu thematisieren. Hierbei 
geht Lorber deskriptiv vor, indem er seine Bestandesaufnahme mit Py-
thagoras beginnt und die biblisch, mythologisch und historisch bezeugte 
Fortentwicklung nachzeichnet. Dass er in seiner Darstellung ausgerech-
net dem antiken Streit zwischen ›Pythagoreern‹ und ›Aristoxenikern‹  
besonders viel Platz einräumt, ist allerdings keine zufällige Gewichtung, 
denn dieser Streit erlebte in der zeitgenössischen musiktheoretischen  
Debatte um die Vorherrschaft von ratio oder sensus gerade eine Wieder-
auflage (4.4.1. Ratio oder sensus? »Fundamentalisten« versus »Ohren= 
Kützler«).208 

Die historischen Koordinaten der Gemengelage gibt Lorber akkurat 
wieder: Während Pythagoras »die Musik lieber mit stillschweigendem 
Nachsinnen« ausgeforscht habe, sei Aristoxenos dafür eingetreten, dass 
man »die Zusammenstimmung durch das Gehör aus dem Klange richten 
müsse«.209 Aus dieser Konfrontation zwischen »stumme[r] Stimmung« 
der Vernunft und »laute[r] Stimmung« des Gehörs sei ein »Musicalische[r] 
Krihg« zwischen zwei »Secten« entstanden.210 Mit der Frage, ob die  
Stimmung auf ihre hörbare Dimension begrenzt sei oder darüber hinaus 
als rationales Ordnungsprinzip zu gelten habe, legt Lorber eine Dis-
kurskonstellation frei, die um 1700 das Schicksal der Sphärenharmonie 

207 Lorber: Lob der edlen Musik (1696), S. 108-112.
208 Dass Lorber als musikalisch kundiger und ins zeitgenössische Musikleben in-

volvierter Schreiber um diese Kontroverse wusste, kann vorausgesetzt werden. So 
verteidigte er in seiner Schrift Verteidigung der edlen Musik wieder einen angemaß-
ten Musik-Verächter außgefertiget (1697) etwa die Gattung der Oper gegen den 
Angriff Gottfried Vockerodts – dies an der Seite von Johann Beer, Christoph 
Wentzel und Albrecht Christian Rotth.

209 Lorber: Lob der edlen Musik (1696), S. 76.
210 Lorber: Lob der edlen Musik (1696), S. 15 und 76.
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maßgeblich bestimmen sollte. Lorber belässt es jedoch bei der Darlegung 
der historischen Koordinaten, ohne selber Partei zu ergreifen. 

Anders verhält sich das bei Daniel Casper von Lohenstein (1635-1683). 
Wenn schon Lorbers Gedicht einen Katalog an Topoi zu Harmonie und 
Stimmung versammelte, so gilt das für Lohensteins monumentales, über 
zweitausendseitiges Romanfragment über den Großmüthigen Feldherrn 
Arminius (1689/90) erst recht. Lohensteins »Staats- Liebes- und Helden-
gedichte« will neben dem Kampfhergang zwischen Germanen und  
Römern sowie der Liebe des Cheruskerfürsten Hermann zu Thusnelda 
mit enzyklopädischem Anspruch das gesamte zeitgenössische Wissen 
präsentieren. Hierbei kommt selbstredend auch die Sphärenharmonie als 
Thema zur Sprache. Im Unterschied zu Lorber bietet Lohenstein nicht 
lediglich eine deskriptive Bestandesaufnahme, sondern setzt in seiner 
Darstellung Akzente, die seine eigene Positionen erahnen lassen.211 

In welche Richtung Lohenstein zielt, führt bereits der über zehn Sei-
ten umfassende Exkurs zum Thema Sphärenharmonie im ersten Buch 
des zweiten Romanteils vor, worin ein Einsiedler die Armenierfürstin 
Erato und Ismene in einen langen Monolog über die »allgemeine[ ] Ein-
stimmung der Welt«212 verwickelt, indem er sie ungläubig fragt: 

Wisset überdis ihr nicht: daß das grosse Gebäue der Welt nichts an-
ders / als eine wolgestimmte Harffe des grössesten GOttes sey? […] 
Sintemal nichts so geringes auf der Erden kreucht / was nicht eben so 
wol mit dem süssen Gethöne des Himmels / wie in der Singe-Kunst je-
der niedriger Thon mit dem / welcher acht Staffeln höher ist / und wie 
in der Rechen-Kunst die Eines mit der Zehne überein kommt.213

Aus Sicht des Einsiedlers handelt es sich darum, der »Einfalt«214 der  
beiden unkundigen Frauen entgegenzuwirken und sie in diesen Dingen 
zu unterweisen. Zu diesem Zweck gibt er eine umfassende Darstellung 
der kosmischen Sympathiereihen, angefangen vom »Himmel«, dem »Ur-
sprung und Muster […] aller vollkommenen Zusammenstimmungen«,215 
über die »grosse[ ] Harffe der Welt« mit Gott als ihrem »Stimmer«216  

211 Allgemein zur Rezeption und Transformation von hermetischem und neuplato-
nischem Gedankengut bei Lohenstein vgl. Borgstedt: Reichsidee und Liebes-
ethik, S. 96-101.

212 Lohenstein: Großmüthiger Feldherr Arminius. II/1 (1690), S. 219.
213 Lohenstein: Großmüthiger Feldherr Arminius. II/1 (1690), S. 219.
214 Lohenstein: Großmüthiger Feldherr Arminius. II/1 (1690), S. 218.
215 Lohenstein: Großmüthiger Feldherr Arminius. II/1 (1690), S. 220.
216 Lohenstein: Großmüthiger Feldherr Arminius. II/1 (1690), S. 220 und 223.
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bis hin zur »wunder=würdige[n] Zusammenstimmung« von Leib und 
Seele.217

Diese Unterweisungssituation entbehrt aber schon deswegen nicht der 
Ironie, weil Erato ihrem Namen nach eine der neun Musen ist, die der 
spätantiken Version zufolge mit ihrem Gesang selber für die Sphären-
harmonie zuständig waren. Auch der Erzähler unterminiert die ver-
meintlich überlegene Warte des Einsiedlers, indem er dessen Monolog 
gleich zu Beginn als »umbständliche Erzehlung« taxiert.218 Dazu passt, 
dass die Zuhörerinnen Erato und Ismene den Erklärungen des Einsied-
lers – wie der Erzähler ebenfalls anmerkt – mit »Lüsternheit« und zur 
»Vergnügung«219 folgen und außerdem den Modus seiner Unterweisung 
als »Auslegung« thematisieren.220 

Ein Wendepunkt tritt erst ein, als der Einsiedler von der Beschreibung 
der Himmelssphären und Gestirnen zu den irdischen Sympathiereihen 
überleitet und schließlich kundtut, er glaube, »daß keine vollkommenere 
Harffe in der Welt / als der Mensch wäre«.221 Genau an dieser Stelle hakt 
Erato ein und erwidert:

Sie hätte daran niemals gezweifelt / weil sie gewust: daß gegen der 
Menschen-Stimme aller andern Thiere Thon ein Geheule / und alle 
Seiten=Spiele ein todtes Wesen wären / welche von jener allen Verstand 
als die Seele der Liebligkeit bekommen müsten.222

Nicht zufällig fällt diese markante Zäsur, die den Monolog unterbricht 
und ihn vorübergehend zum Dialog öffnet, mit dem inhaltlichen Über-
gang von den himmlischen zu den irdischen Sphären zusammen. Der 
Wechsel des Konversationsmodus entspricht der wohlwollenderen und 
teilnehmenden Haltung der Hörerinnen an den Ausführungen des Ein-
siedlers. So verfolgen Erato und Ismene die darauffolgenden Erläuterun-
gen zur harmonisch proportionierten Physiologie des menschlichen Kör-
pers mit großem Interesse. Sie partizipieren sogar daran, indem sie die 
vom Einsiedler erläuterten Proportionen nach allen Regeln der »wunder-
würdigen Mäßkunst« am eigenen Leib überprüfen.223 Der Erzähler weist 

217 Lohenstein: Großmüthiger Feldherr Arminius. II/1 (1690), S. 226.
218 Lohenstein: Großmüthiger Feldherr Arminius. II/1 (1690), S. 218.
219 Lohenstein: Großmüthiger Feldherr Arminius. II/1 (1690), S. 219.
220 Lohenstein: Großmüthiger Feldherr Arminius. II/1 (1690), S. 223.
221 Lohenstein: Großmüthiger Feldherr Arminius. II/1 (1690), S. 222.
222 Lohenstein: Großmüthiger Feldherr Arminius. II/1 (1690), S. 222.
223 Lohenstein: Großmüthiger Feldherr Arminius. II/1 (1690), S. 225 (»Erato er-

forschte an ihrem eigenen Leibe alsofort beyde Abmässungen«, S. 224).
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eigens darauf hin, dass der Einsiedler »diese und hundert andere zu-
sammenstimmende Abmässungen menschlicher Glieder […] so langsam 
erzehlen / auch theils wiederholen musste«, damit Erato und Ismene 
»derselben Wahrheit an einander durch ihre Ausmässung erforschen 
konten«.224 

Auch die folgenden Bemerkungen zur »wunder-würdigen Zusammen-
stimmung« der Seele mit dem menschlichen Körper nehmen die Kö-
niginnen als »weise Auslegung« und »heilsame Unterrichtung« auf,225 bis 
zuletzt Erato als Fazit festhält:

Ich lerne aus dieser Auslegung nun allererst meiner Lehrmeister Unter-
weisung recht verstehen: daß in dem Menschen der Saamen aller 
Dinge verborgen liege / und in diesem kurzen Begriffe mehr / als in al-
lem Umbkreisse der Natur / ja der Mensch gegen andere Geschöpfe ein 
Gott / und allein ihm zu gefallen die Welt erschaffen sey.226

Eratos Worte legen nahe, dass sich bei Lohenstein der Fokus vom kon-
templativen Aufsteigen zu den göttlichen Sphären zu einer Konzeption 
verschiebt, welche ausgehend vom Menschen als dem »Saamen aller 
Dinge« die Harmonie in der Konstitution des irdischen Seins und des 
menschlichen Zusammenlebens sucht.227 In dieselbe Richtung weist das 
Lob der »Menschen-Stimme«, deren Physiologie Erato in einem Exkurs 
ausführlich erläutert.228 Nicht mehr dem »süßen Gethöne des Himmels«, 
dem der Einsiedler anhängt, sondern dem menschlichen Stimmorgan, 
diesem »Königlichen Sitz des Gemüthes«, welches »die Geheimnüsse der 

224 Lohenstein: Großmüthiger Feldherr Arminius. II/1 (1690), S. 222.
225 Lohenstein: Großmüthiger Feldherr Arminius. II/1 (1690), S. 226.
226 Lohenstein: Großmüthiger Feldherr Arminius. II/1 (1690), S. 225.
227 Borgstedt: Reichsidee und Liebesethik, S. 100.
228 Lohenstein: Großmüthiger Feldherr Arminius. II/1 (1690), S. 222. Eratos An-

merkungen zur Physiologie der menschlichen Stimme kulminieren in der Aus-
sage, dass »alle Glieder […] schier zu Gehülffen der Stimme geschaffen« wären: 
»Die Lungen dienten ihr zu Blasebälgen / die hole Brust und der Hals zu Röhren 
den nöthigen Wind in den Mund zu leiten. Aus dem Gehirne giengen viel 
Spann-Adern zu Bewegung dahin / und das Haupt feuchtete den Mund noth-
wendig dazu an. Im Munde allein stünden die Zunge / der Gaumen / die 
Zähne / die Lippen / das Zäpplein / die Kehle und viele andere nöthige Werck-
zeuge der Stimme zu Diensten. Ihre Würde hätte sie ins Haupt / als in den Kö-
niglichen Sitz des Gemüthes erhöhet / dessen Dolmetscherin sie ist; wormit sie 
die Geheimnüsse der Vernunft und die Schlüsse des Willens mit einer so viel 
mehr durchdringenden Liebligkeit kund mache«. 
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Vernunft und die Schlüsse des Willens mit einer so viel mehr durch-
dringenden Liebligkeit kund mache«, gilt das Interesse.229 

Der Wandel lässt sich aus einer zweiten Episode ersehen, in der das 
Thema Sphärenharmonie im Hinblick auf iatromusikalische Wirkungen 
debattiert wird.230 Die narrative Versuchsanordnung ist eine doppelte. 
Auf einer ersten, diskursiven Ebene disputieren ein griechischer Weiser 
und ein deutscher Barde über ihre gegensätzlichen Auffassungen kosmi-
scher Zusammenstimmung und deren Einfluss auf den Menschen. Die 
beiden Kontrahenten personifizieren zwei verschiedene Diskursforma-
tionen. Der Grieche, der sich vornehmlich auf antike Musikerzählungen 
(Orpheus, Achilles) und Philosophen (Thales, Pythagoras, Platon) stützt, 
verficht die Position einer Harmonie, welche alle leblosen und beseelten 
Dinge des Kosmos umfasst. Überdies äußert er die Ansicht, dass die 
»süsse Zusammenstimmung« des »gestirnten Himmels« nicht nur »un-
sere eigene Seele« bestimme, sondern von Pythagoras tatsächlich von  
bloßem Ohr gehört worden sei.231 

Der vorgetragenen Determination der irdischen Angelegenheiten durch 
den Einfluss der Gestirne widerspricht der Barde vehement. Über die 
Vorstellung einer hörbaren Sphärenmusik »lächelte« er sogar und tut sie 
als »eingebildeten Schall der Sterne« ab.232 Zugestehen mag er ausschließ-
lich, »daß die Verträgligkeit der natürlichen Dinge mit einander für eine 
Zusammenstimmung / und die Welt für eine allgemeine Harffe gehalten 
würde«.233 Der Barde stimmt mit Eratos Position überein, nach der die 
Harmonie von den irdischen Sphären aus gedacht wird, und formuliert 
– ähnlich wie Lorber im Bilde der »teutschgestimmten Laute« – den 
Wunsch, »daß gantz Deutschland eine zusammenstimmende Leyer ab-
gäbe / so würden alle eusserlichen Feinde selbtem kein Haar zu krimmen 
mächtig seyn«.234 Des Weiteren widerspricht der Barde der Ansicht, wo-
nach musikalische Wirkungen eine heilende Kraft auf den menschlichen 
Körper hätten, weil, wie der Grieche ausführt, »die Kranckheit nichts  

229 Für eine Kontextualisierung von Eratos Theorie der Stimme in der Querelle des 
Anciens et des Modernes vgl. Previšić: Nicht Universalharmonie, sondern Viel-
stimmigkeit, S. 162 f.

230 Zur Iatromusik im 17. Jahrhundert vgl. Stollberg: Musik und Medizin, S. 330-
332.

231 Lohenstein: Großmüthiger Feldherr Arminius. II/5 (1690), S. 908 f.
232 Lohenstein: Großmüthiger Feldherr Arminius. II/5 (1690), S. 908 (Hervorhebung 

SM).
233 Lohenstein: Großmüthiger Feldherr Arminius. II/5 (1690), S. 909.
234 Lohenstein: Großmüthiger Feldherr Arminius. II/5 (1690), S. 909.
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anders als eine Verstimmung des menschlichen Leibes« sei.235 Demgegen-
über macht der Barde die ethische Wirkung der Musik auf die Seele 
stark. Eine solche Wirkung komme aber einzig der hörbaren Musik zu: 
»Sintemahl das Gesichte / der Geruch / der Geschmack und das Fühlen 
nur dem Leibe dienete / der einige Sinn des Gehöres aber unser Seele und 
Sitten bestimmt und vorenthalten [sic] wäre«.236

Auch wenn der harsche Wortwechsel zwischen dem Griechen und 
dem Barden (»Der Grieche brach ein«) am Ende in einen gemäßigten 
Tonfall übergeht – was vor allem dem Barden zu verdanken ist (»Der 
Barde mäßigte sich und sagte«) – kann zwischen den beiden Kontrahen-
ten auf Gesprächsebene keine Einigung erzielt werden. Auch der Erzäh-
ler enthält sich diesmal einer Parteinahme. Allerdings ist der Disput zwi-
schen dem Griechen und dem Barden von einer Szene gerahmt, welche 
die Position des Barden eher als zutreffend erscheinen lässt. Der Anlass 
des Streitgesprächs zwischen dem Griechen und dem Barden ist nämlich 
der Versuch, die »Schwermuth« der diesem Gespräch ebenfalls beiwoh-
nenden Königin Zirolane durch die »annehmlichste Abwechslung des 
Singens und der Säitenspiele« zu lindern.237 Diese iatromusikalische  
Melancholiebehandlung misslingt jedoch gründlich. Im Gegenteil wird 
Zirolane durch die Musik noch melancholischer und behält bis zum 
Ende der Episode »einerley Gestalt / gleich als wenn sie weder singen 
noch Seitenspiele hörete«.238 

Die Klage des Griechen, es wäre ihm »noch nie kein Mensch von sol-
cher Unempfindligkeit für Augen kommen«, wo doch die Musik »sonst 
eine so grosse Krafft nicht nur über Leib und die Seele des Men-
schen / sondern auch über Thiere und Pflantzen / ja sogar über unbeseelte 
Steine« habe,239 lässt die Patientin nicht gelten. Vielmehr verhalte es sich 
so, dass die Musik ihren vorherrschenden Gemütszustand verstärke, an-
statt ihn zu vertreiben: »also hätten Säitenspiele in ihrem Gemüthe alle-
zeit die Art / daß sie ihre Freude und ihr Trauern nur häufften«.240 Mit 
dieser Ansicht verlagert Zirolane den Schwerpunkt der Harmonie noch 
entschiedener in den Mikrokosmos Mensch. War der Barde gegen den 
Griechen angetreten, um die Wirkungen der Musik auf die akustisch 
hörbare Dimension einzuschränken, so ordnet Zirolane nun ihr eigenes 

235 Lohenstein: Großmüthiger Feldherr Arminius. II/5 (1690), S. 907.
236 Lohenstein: Großmüthiger Feldherr Arminius. II/5 (1690), S. 908.
237 Lohenstein: Großmüthiger Feldherr Arminius. II/5 (1690), S. 906.
238 Lohenstein: Großmüthiger Feldherr Arminius. II/5 (1690), S. 909.
239 Lohenstein: Großmüthiger Feldherr Arminius. II/5 (1690), S. 906.
240 Lohenstein: Großmüthiger Feldherr Arminius. II/5 (1690), S. 907.
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»Gemüthe« den von außen eintreffenden musikalischen Wirkungen vor 
– dergestalt, dass die Empfindung, die die Musik in ihr hervorruft, durch 
ihren eigenen Gemütszustand bedingt ist. 

Anders als im Streitgespräch zwischen dem Griechen und dem Barden, 
wo am Ende Aussage gegen Aussage steht, hat Zirolane für ihre Behaup-
tung die experimentelle Evidenz auf ihrer Seite. Die missglückte The-
rapie demonstriert just jene Wirkung respektive Wirkungslosigkeit der 
Musik, die Zirolane beschreibt. Sodann schließt auch der Erzähler die 
Klammer und bemerkt lakonisch, dass Zirolane allen musikalischen Be-
handlungsversuchen zum Trotz ihren traurigen Gemütszustand behielt, 
»iedoch in einer so leitseligen Art / daß sie mit ihrer Traurigkeit nieman-
dem beschwerlich war«.241

Mit der Einschränkung auf die hörbare Dimension und der starken 
Akzentuierung des menschlichen »Gemüths« (im Sinne einer Eigenstim-
mung) bleibt bei Lohenstein, obwohl die entsprechenden Topoi präsent 
sind, von der Vorstellung einer allumfassenden äußeren Sphärenharmo-
nie nicht viel übrig. Gleiches gilt für Johann Beer (1655-1700), einen Mu-
sikerautor, dessen Werk sich an der Schnittstelle zwischen Literatur und 
Musik bewegt.242 Beers Texte können als »barometer of changing beliefs« 
herangezogen werden und reflektieren im Medium der Dichtung die 
musiktheoretischen Debatten der Zeit.243 In seinem dichterischen Œuvre 
rekurriert der Autor häufig auf musikalische Metaphern als Gleichnis für 
den Weltenlauf.244 Beer rückt aber das Moment der Dissonanz in den 
Vordergrund. So etwa, wenn er sich im Epigramm-Teil seines Politischen 
Feuermäuer=Kehrers (1681) mit dem Vierzeiler Die Welt eine Laute einer-
seits in die emblematische Harmonietradition einschreibt, mit dem »Schock 
der falschen Quinten« aber andererseits auf den Aspekt der Disharmonie 
abhebt:

Die Welt ist eine Laute / und wer dar-
auf will spielen /
Wird mehr denn tausend Schock
der falschen Quinten fühlen.245

241 Lohenstein: Großmüthiger Feldherr Arminius. II/5 (1690), S. 909.
242 Beers Romane sind in der Forschung vergleichsweise gut erschlossen. Vgl. Ingen 

et al. (Hg.): Johann Beer. Schriftsteller, Komponist und Hofbeamter 1655-1700.
243 Rose: The Musician in Literature in the Age of Bach, S. 161.
244 Vgl. Thomke: Musikerfiguren und musikantisches Erzählen in Johann Beers 

Romanen, S. 244.
245 Beer: Der Politische Feuermäuer-Kehrer (1681), S. 102.
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Neben dieser Verschärfung der Dissonanzen, die die harmonistische 
Weltanschauung einer Zerreissprobe aussetzen, häufen sich in Beers Tex-
ten auch Parodien auf die Weltharmonie – und dies in einem rheto-
rischen Spektrum, das von Wortspielen über Hyperbolen bis hin zum 
Sarkasmus reicht.246 

Ihren Kulminationspunkt erreicht diese Aushöhlung der Harmonie in 
Beers satirischem Text Der Musicalische Krieg (1719) – eine Parabel, in der 
die ›Harmonia‹ als allegorische Gestalt gegen ihre Mutter, die Königin 
›Compositio‹, zu Felde zieht, weil sie von dieser »zum öffteren überaus 
übel tractirt wurde«.247 Die Dramatis Personae dieses Konflikts gewinnt 
Beer komplett aus der musikalischen Nomenklatur. So weiß die ›Har-
monia‹ die »Obristen Canto fermo«, »Tactus«, »Tripla«, »Tonus« und 
»Tempo« an ihrer Seite, denen im Heer der ›Compositio‹ der »Cavalier 
Canto mollis«, der »Herr Bassus continuus«, der Hauptmann »Discan-
tus« und »Feldwebel Baritono« gegenüberstehen. Auch in der Schilde-
rung des Schlachthergangs hält sich Beer nicht zurück mit Musik-Kalau-
ern, wenn beispielsweise reifizierte Tonleitern eingesetzt werden, um die 
Mauern der Festung »Systema« zu erklimmen oder mit Kanons wie mit 
Kanonen auf den Gegner gefeuert wird, selbstverständlich in gestrenger 
kontrapunktischer Reihenfolge.248

Die niedere Stilhöhe dieses ›Musicalischen Kriegs‹ – der Text entstand 
anlässlich der Vermählung Johann Philipp Kriegers (nomen est omen!) 
mit Rosine Helene Nicolai und wurde in dieser Form erst später als An-
hang zu Beers Musicalischen Discursen (1719) publiziert –249 darf nicht 
über die Ernsthaftigkeit des ausgefochtenen Streits hinwegtäuschen. Der 
Kriegsgrund zwischen Harmonie und Komposition ist der – bei Lorber 
bereits angedeutete – Prinzipienstreit in der Musiktheorie um 1700, 
der sich an der Frage entzündete, ob die Vorherrschaft in musikalischen 
Dingen einer an der ratio ausgerichteten Harmonie oder der auf Sinn-
lichkeit abzielenden Komposition gebühre (4.4.1. Ratio oder sensus? 
»Fun damentalisten« versus »Ohren=Kützler«). So gesehen, lässt sich 
Beers Kriegs-Text als direkter Angriff auf seinen Kontrahenten Johann 

246 Vgl. Rose: The Musician in Literature in the Age of Bach, S. 153.
247 Beer: Der Musicalische Krieg (1719), S. 205.
248 Beer: Der Musicalische Krieg (1719), S. 212.
249 Eine erweiterte Fassung, die auch inhaltlich die Akzente anders legt, publizierte 

Beer 1701 unter dem Titel Bellum Musicum als eigenständigen Text. Zu einer Be-
sprechung dieser erweiterten Fassung vgl. Krämer: Die Darstellung von Musik 
und Musikern in barocken Romanen, S. 180 f. 
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Caspar Printz, Musiktheoretiker und seinerseits Autor satirischer Mu-
sikerromane, verstehen.250 

In Beers Text ringen sich die feindlichen Lager, zumindest auf Hand-
lungsebene, zu einem Friedensvertrag durch. Auf welcher Seite Beer seine 
Sympathien hat, zeigt jedoch allein, dass er die Harmonie über das Ver-
hältnis Mutter-Tochter genealogisch von der Komposition abstammen 
lässt. Damit wendet er sich gegen die rationalistische Auffassung, nach 
der kompositorische Richtlinien streng aus den mathematischen Geset-
zen der Harmonie und Stimmung abzuleiten sind (3.3.2. Stimmung als 
Fundament und musiktheoretisches Paradigma).251 Ferner ist auch der 
Ausgang der Schlacht denkbar asymmetrisch: Nach längerem und bluti-
gem Hin- und Herwogen werden die Kompanien der ›Harmonia‹ aus 
dem Feld geschlagen, sodass diese in die Festung »Systema« fliehen muss 
und schließlich ihrer Mutter auf einer Eselshaut als Kriegsbeute zuge-
schickt wird.252 So signalisiert in Beers Text nicht allein die jargonhafte 
Verflachung des musikalischen Vokabulars, sondern auch der konkrete 
Tathergang eine zunehmende Distanz zum Modell universaler Harmo-
nie, die in Beers Ablehnung von Athanasius Kirchers Schriften eine Ent-
sprechung findet.253

Der Bedeutungswandel der Stimmung zeichnet sich somit exem-
plarisch auch in der Dichtumg um 1700 ab: Bei Gryphius ist die Stim-
mung noch ein »großes Konzept des Ganzen«,254 begriffen in der Span-
nung zwischen menschlicher Defizienz und göttlicher Vollkommenheit. 
Neukirch überträgt die Stimmung unter Bezugnahme auf die »Welt- 
Music« auf Gemütszustände des Mikrokosmos Mensch. Bei Lohenstein 
wiederum bleiben Stimmung und Harmonie zwar Metaphern für die 

250 Zur Auseinandersetzung zwischen Beer und Printz vgl. Heinemann: Die Würde 
der Musik.

251 Entsprechend wird in den Musicalischen Discursen (1719) die Frage »Ob die Re-
gel aus dem Gehör / oder das Gehör aus der Regel komme?« von Beer wie folgt 
beantwortet: »Denn / wenn das Gehör / oder Wollauten der Music aus der Regel 
käme / so wäre die Mutter von der Tochter gebohren / quod est absurdum. Ferner 
wie kann ich eine Regel geben / zu dem / das da nichts ist? Hat auch ein Geo-
metra einen Acker gemessen / der nicht da ist? / Hast du Hannß geheissen / ehe 
du gewesen bist? Mit nichten / so ist demnach dieses mein perpetuum asse-
rere: Die Regel komme aus dem Gehör / und das Gehöre nicht aus der Regel«. 
Beer: Musicalische Discurse (1719), S. 24 f.

252 Beer: Der Musicalische Krieg (1719), S. 212 f.
253 Vgl. Rose: The Musician in the Age of Bach, S. 161.
254 Blumenberg: Beobachtungen an Metaphern, S. 169.
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»Frage nach der Stellung des Menschen in der Welt«.255 Die Stellung 
selbst wird anhand dieser Metaphern jedoch anders akzentuiert: Dem 
»eingebildete[n] Schall der Sterne« und der Subordination des Menschen 
unter die Himmelsmusik kann Lohenstein nicht mehr viel abgewinnen. 
Stattdessen widmet er der Stimme als menschliches Äußerungsorgan 
seine Aufmerksamkeit.256 Bei Beer schließlich wird mit dem nurmehr  
satirisch verwendeten musikalischen Vokabular die Distanz gegenüber 
einer universellen Deutungsmacht des Musikalischen in der Sprache 
selbst markiert. Metapher ist die Harmonie bei Beer nicht mehr im Sinne 
eines erkenntnisleitenden Zugriffs auf die Welt, sondern im herkömm-
lichen Sinn übertragener Rede. Dadurch zeichnet sich ab, dass der »ima-
ginative Hintergrund« der Stimmung als Harmonie der Welt allmählich 
an Plausibilität verliert.257

Rückblickend und ex negativo lässt sich diese Tendenz anhand Johann 
Gottlob Krügers Träume (1754) ersehen. Wenn Krüger im 105. Traum 
einen »Philosoph durch die Töne« gegen das Konzept der »Musik als 
bloss sinnliches Vergnügen« antreten lässt,258 setzt dies voraus, dass nun-
mehr dieses gewandelte Konzept der Musik als sinnlicher Genuss die 
Oberhand gewonnen hat. Um die Jahrhundertmitte scheint sich somit 
die Musikauffassung weitgehend entkoppelt zu haben vom universalisti-
schen Harmonie-Komplex. Entsprechend sieht sich Krügers »Philosoph 
durch die Töne« genötigt, in einer »Solo-Phantasie« all die Querbezüge 
der Musik zur Kosmologie, Philosophie und Medizin in Erinnerung zu 
rufen, die dem universalistischen Musikverständnis des 17. Jahrhunderts 
selbstverständlich waren. In der Aufzählung des Philosophen werden 
aber nicht mehr die Kosmologie und die Theologie in erster Instanz mit 
der Musik assoziiert, sondern die Vernunftlehre, die Einbildungskraft 
und die Naturlehre. So schimmert das alte Harmonie-Modell in Krügers 
105. Traum zwar hindurch, es wird aber unter einem wirkungsästhe-
tischen und neurophysiologischen Standpunkt neu konfiguriert (6.2. 
Von den Grenzen der musikalischen Stimmung zum Transfer in die 
Neurophysiologie). Die Relaisstation dieses Transfers von der Sphären-

255 Blumenberg: Paradigmen zu einer Metaphorologie, S. 142.
256 Zur exponierten Bedeutung der Stimme im Barockdrama vgl. Previšić: Akusti-

sche Repräsentation in Gryphius’ Carolus Stuardus. Eine Berufung auf die 
menschliche Stimme lässt sich auch in der musikalischen Temperaturdebatte be-
obachten, insbesondere bei Johann Mattheson, der sich an einer Stelle seines 
Vollkommenen Capellmeisters sogar auf Loheinstein bezieht (5.2. Stimmung und 
Stimme bei Johann Mattheson).

257 Blumenberg: Beobachtung an Metaphern, S. 163.
258 Krüger: Träume (1754), S. 423 f.
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harmonie in die physiologische Ästhetik bildet das Konzept der tem-
perierten Stimmung, welches Krüger seit den 1740er-Jahren in den medi-
zinischen Diskurs einführte und 1754 als einer der Ersten in einen 
literarischen Zusammenhang übersetzt.259 Die Ausbildung dieses Kon-
zepts in der Musiktheorie wird im folgenden Kapitel behandelt.

259 In der ersten Hälfte des 18. Jahrhunderts ist vom musiktheoretischen Stim-
mungsdiskurs in der Literatur »noch nichts zu erwarten«. Previšić: Harmonie, 
Ton und Stimmung, S. 352. Eine noch weitgehendere Übertragung des Konzepts 
der temperierten Stimmung auf die Literatur unternimmt 1759 Friedrich Joseph 
Wilhelm Schröder in seinem Traktat Lyrische, Elegische und Epische Poesien. Vgl. 
Korten: Was ist »accordmäßiger Schwung«?
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4. Transformationen: Temperierte Stimmungen 
zwischen Sphärenharmonie und Physiologie

Die Semantik der Stimmung und Konzepte der ›Übereinstimmung‹ 
und ›Zusammenstimmung‹ spielen in der Literatur (3.4. Literarische 
Embleme und Topoi der Stimmung) und in der Wissensordnung zwi-
schen 1680 und 1740 (3.2. Epistemologische Signifikanz der Stimmung) 
eine wichtige Rolle. Prägend sind hierbei emblematische, mathematische 
und iatromusikalische Aspekte, die in einem universalistischen Denken 
wurzeln, welches die einzelnen Erscheinungen als Ausfluss eines über-
geordneten Prinzips deutet. Bei manchen Autoren, zum Beispiel bei Lo-
henstein, zeichnet sich indessen eine Loslösung der Stimmung vom kon-
zeptuellen Hintergrund universaler Harmonie ab. Somit gibt es auch in 
literarischen Texten um 1700 Anzeichen für einen Wandel der Stim-
mungssemantik. Dennoch kommt der Musiktheorie bei diesem Wandel 
eine Leitfunktion zu. In keinem anderen Wissensgebiet spielte die Stim-
mung eine vergleichbare Rolle (3.3.2. Stimmung als Fundament und mu-
siktheoretisches Paradigma). Außerdem verlief die Stimmungsdiskussion 
in der Musik kontrovers, weil das Festhalten am harmonologischen Den-
ken seitens der Musiktheorie in Konflikt mit der Musikpraxis geriet 
(3.3.3. Dissonanzen: Das schwierige Verhältnis von Theorie und Praxis). 

Dieser Konflikt bricht sich spätestens seit 1680 in der Debatte um die 
musikalische Temperatur Bahn. Sie ist Gegenstand dieses Kapitels. Ge-
führt von Mathematikern, Physikern und Musiktheoretikern, bildet die 
Stimmungsdebatte einen relativ geschlossenen, gut überschaubaren Dis-
kurs, der zunächst keine unmittelbare Strahlkraft auf benachbarte Diszi-
plinen ausübte. Das unterscheidet diesen musiktheoretischen Diskurs 
von der Stimmungsmetaphorik, deren Verbreitung in verschiedenen Wis-
sensbereichen im vorigen Kapitel dargestellt wurde. Die Transformatio-
nen, die das Stimmungskonzept im Rahmen des musiktheoretischen 
Diskurses erfährt, machen die Stimmung aber – aus dem Inneren der 
Musiktheorie heraus – attraktiv für die ab 1740 einsetzende Übertragung 
in die Neurophysiologie, von wo aus das Lexem ›Stimmung‹ seine inter-
disziplinäre Karriere antritt (6.2. Von den Grenzen der musikalischen 
Stimmung zum Transfer in die Neurophysiologie).

Auch wenn sich die Transformationen an der Stimmung in der musik-
theoretischen Temperaturdebatte nicht als lineare Entwicklung darstel-
len lassen (4.1. Musikalische Stimmungen in Theorie und Praxis des 17. 
und 18. Jahrhunderts), hebt dieses Kapitel die Tendenzen hervor, welche 



96

transformationen

die Grundlage des späteren Transfers der Stimmung in die Physiologie 
bildeten. Hierbei werden drei ineinandergreifende Vorgänge herausgear-
beitet: Erstens bewirkte auf der objektiven Seite des Stimmungskonzepts 
eine neue Auffassung der Zahl eine allmähliche Loslösung vom transzen-
dentalen Referenzrahmen der numeri musices und ebnete einem Prinzip 
poietischer Selbstbegründung den Weg (4.2. Poiesis der temperierten 
Zahlen). Zweitens und nicht vom ersten Aspekt der Poiesis zu trennen, 
lässt sich zwischen 1680 und 1740 ein grundsätzlicher Wandel der Kate-
gorien Intervall und Ton beobachten. Unter dem Einfluss der Physiko-
mathematik wurde das Stimmungskonzept, welches zuvor als Konfigura-
tion abstrakter Zahlenrelationen begriffen wurde, auf eine materiale 
Basis gestellt und auf absolute Tonhöhen bezogen (4.3. Stimmung und 
Schwingung). Drittens ging auf der subjektiven Seite des Stimmungs-
konzepts der Wandel zu den temperierten Stimmungen einher mit einer 
Aufwertung des Gehörs als Urteilsinstanz. Dadurch gelangten die Eigen-
stimmung und das subjektive Wahrnehmungsvermögen des einzelnen 
Menschen bei der Perzeption einer Stimmung immer mehr in den Blick 
(4.4. Verinnerlichung der Stimmung). 

4.1. Musikalische Stimmungen  
in Theorie und Praxis des 17. und 18. Jahrhunderts

Die Intensität, mit der die Themen der Stimmung und Temperatur im 
17. und 18. Jahrhundert in der Musikpraxeologie diskutiert wurden, ist in 
der Forschung wiederholt hervorgehoben worden. Carl Dahlhaus er-
kannte in den Stimmungsdebatten des frühen 18. Jahrhunderts eine re-
gelrechte »Obsession«1 der damaligen Musiktheorie. Laurenz Lütteken 
betitelt das Phänomen – wenig schmeichelhafter – als »mitunter groteske 
Formen annehmende Temperaturdiskussion der Aufklärung«.2 Dabei 
waren die Schwierigkeiten mit der Stimmung sowohl in der Musikpraxis 
als auch in der -theorie um 1700 keineswegs neu. Das Problem mit 
der Stimmung ist in der Musik vielmehr systematischer Art – und wurde 
bereits seit der Antike verhandelt.3 Denn durch eine Laune der Mathe-

1 Dahlhaus: Die Musiktheorie im 18. und 19. Jahrhundert, S. 57.
2 Lütteken: Zwischen Ohr und Verstand, S. 145.
3 Das gesamte Korpus an (Primär- und Sekundär-) Literatur zur musikalischen 

Stimmung charakterisiert Rudolf Rasch daher zu Recht als »enormous in size and 
bewildering in variety«. Rasch: Tuning and temperament, S. 193. Hier seien nur 
die einschlägigen Überblicksdarstellungen erwähnt: Barbour: Tuning and tempe-
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matik lässt sich der musikalische Tonvorrat in keiner Stimmung durch-
gängig so organisieren, dass die Intervalle ihre ganzzahligen Proportionen 
– und damit ihre ›Reinheit‹ – bewahren.4 Dies ist zumindest dann nicht 
möglich, wenn sich eine Stimmung in ihrer Intervallstruktur schließen 
soll.5 

Die Inkompatibilitäten treten schon zwischen den Verhältniszahlen 
der Grundintervalle des Dur- und Molldreiklangs zutage: Zwölf Quin-
ten übereinandergestellt, ergeben keine sieben Oktaven, sondern über-
schreiten sie um das sogenannte pythagoreische Komma – eine Ab-
weichung von nahezu einem Achtelton (531441/524288). Eine große Terz, 
gebildet aus vier reinen Quinten unter Abzug von zwei Oktaven, ist um 
das syntonische Komma (81/80) größer als eine reine Terz. Vier kleine 
reine Terzen sind fast einen Viertelton höher als eine Oktave (648/625), 
drei große Terzen entsprechend kleiner (128/125).6 Ein musikalisches 
Stimmungssystem, ganz gleich welcher Art, schließt sich also nicht von 
selber. Bereits seit dem 15. Jahrhundert wurden daher sogenannte Tempe-
raturen entwickelt, bei denen »die Größe einzelner Intervalle gezielt ver-
ändert wird, um die Klangqualität anderer Intervalle zu verbessern«.7

Dass der Debatte um musikalische Stimmungen und Temperaturen 
um 1700 aber eine besondere Popularität eigen war, lässt sich allein an der 
Fülle der überlieferten Literatur ersehen. Zudem ist bemerkenswert, dass 
das Problem der musikalischen Temperatur dank Beiträgen bekannter 

rament; Asselin: Musique et tempérament; Lindley: Stimmung und Temperatur; 
Devie: Le tempérament musical. Philosophie, histoire, théorie et pratique; Jorgen-
sen: Tuning.

4 Welche Abmessungen von Intervallen jeweils als ›rein‹, ›richtig‹, ›natürlich‹ emp-
funden bzw. bezeichnet wurden, ist historisch und kulturell variabel. Im deut-
schen Sprachraum blieb das ganze 17. Jahrhundert hindurch und auch noch im 
frühen 18. Jahrhundert aber die auf Boethius zurückgehende Definition verbind-
lich, wonach Intervalle als rein galten, wenn sie auf einfachen, ganzen Zahlen-
proportionen beruhten. Vgl. Ruhnke: Art. ›Intervall‹, Sp. 1071.

5 Zu alternativen Tonsystemen zum Beispiel in der arabischen Musik vgl. Shiloah: 
Art. ›Arabische Musik‹, Sp. 742-747.

6 Der Wert des pythagoreischen Kommas ermittelt sich aus der Differenz zwischen 
zwölf reinen Quinten (3/2)12 und sieben reinen Oktaven (2/1)7 und beträgt 
531441/524288; das syntonische Komma (81/80) ist die Differenz zwischen den Ter-
zen (3/2)4 x (1/2)2 = 81/64 und reiner Terz 5/4 = 80/64. Die Abweichung zwischen 
drei schwebungsfreien Großterzen und Oktave (5/4)3 ≠ (2/1) wird kleine Diësis ge-
nannt und beträgt 128/125. Die große Diësis umfasst den Unterschied zwischen vier 
kleinen Terzen (6/5)4 und Oktave (2/1), also 648/625. Zu weiteren Kommata im 
18. Jahrhundert vgl. Fiedler: Das Komma, insb. S. 33 f.

7 Auhagen: Art. ›Stimmung und Temperatur‹, Sp. 1832.
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Vertreter der Physikomathematik8 »als einzige musiktheoretische Frage-
stellung« in die großen wissenschaftlichen Zeitschriften Eingang fand: 
das Journal des sçavans, die Leipziger Acta Eruditorum sowie in die Be-
richte der Akademien der Wissenschaften zu Berlin oder Paris.9 Vor al-
lem lässt sich im deutschen Sprachraum zwischen 1680 und 1740 ein re-
gelrechter Boom an eigenständigen Musiktraktaten verzeichnen, die 
allein den Themen der Stimmung und Temperatur gewidmet waren, wo-
durch die »Palette an neuen Stimmungen« beinahe »inflationär« anwuchs 
(7.1.2. Musiktheorie, Stimmung und Temperatur).10 

4.1.1. Stimmungskunst und »verstimmte Musikanten«

Dieser Boom an Theorietraktaten zur Stimmung hatte auch seine musik-
praktischen Ursachen, denn von Musikern im 17. und 18. Jahrhundert 
wurde erwartet, dass sie in der Lage waren, ihre Instrumente selbststän-
dig zu stimmen. Das galt auch, und sogar mit besonderem Augenmerk, 
für Spieler von Tasteninstrumenten. Die Arbeitsteilung zwischen Instru-
mentenspieler und Stimmer setzte sich erst gegen Ende des 18. Jahrhun-
derts durch.11 Eine Ausnahme bildete der Orgelbau, der immer einem 
Kreis von Spezialisten vorbehalten war. Hier entfaltete das Thema der 
Stimmung und Temperatur im Vergleich zur allgemeinen Diskussion 
noch einmal eine gesteigerte Wirkung.12 Ansonsten gehörte die Stim-
mung von Instrumenten während des 17. und 18. Jahrhunderts zur Aus-
bildung eines jeden Musicus Practicus. Entsprechend war das Thema 
auch abseits seiner Behandlung in Fachtraktaten fester Bestandteil all-
gemeiner Lehrwerke.13 

8 Dies betrifft namentlich die Beiträge von Christiaan Huygens (1629-1695), Joseph 
Sauveur (1653-1716), Konrad Henfling (1648-1716) oder Christian Goldbach 
(1690-1764).

9 Leisinger: Leibniz-Reflexe in der deutschen Musiktheorie des 18. Jahrhunderts, 
S. 35.

10 Previšić: Gleichschwebende Stimmung und affektive Wohltemperierung im Wi-
derspruch, S. 127. 

11 In größeren Städten sind zwar bereits um 1700 ›Clavierstimmer‹ bezeugt. Diese 
waren jedoch ausschließlich für die Wartung der Instrumente von Amateur-
musikern aus Aristokratie und Bürgertum zuständig. Professionell ausgebildete 
Tastenspieler nahmen die Wartung ihrer Instrumente selber vor. Vgl. Rampe: Or-
gel- und Clavierspielen 1400-1800, S. 251 f.

12 Buchner: Der »Satyrische Componist« von Wolfgang Caspar Printz, S. 167. 
13 Zur Stimmungsthematik in allgemeinen Lehrwerken von Mattheson über Mar-
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Welcher Stellenwert dem Stimmen von Instrumenten als musikprak-
tische Kompetenz noch in der Mitte des 18. Jahrhunderts zugemessen 
wurde, belegt der Nekrolog auf Johann Sebastian Bach (1685-1750), 
worin die Verfasser – Bachs zweitältester Sohn Carl Philipp Emanuel 
(1714-1788) und dessen Berliner Kollege Johann Friedrich Agricola (1720-
1774) – Bachs Fähigkeit zur Stimmung besaiteter Tasteninstrumente 
eigens hervorheben:

Die Clavicymbale wußte er, in der Stimmung, so rein und richtig zu 
temperiren, daß alle Tonarten schön und gefällig klangen. Er wußte, 
von keinen Tonarten, die man, wegen unreiner Stimmung, hätte ver-
meiden müssen.14

Rund zwanzig Jahre später, 1774, dehnte C. P. E. Bach die Formulierung 
von »Clavicymbale« auf »Instrumente« im Allgemeinen aus, indem er 
sich erinnert: »Das reine stimmen seiner Instrumente so wohl, als des 
ganzen Orchestres war sein vornehmstes Augenmerck. Niemand konnte 
ihm seine Instrumente zu Dancke stimmen u. bekielen.«15 Diese Stellen 
bezeugen eine veritable Stimmungskunst in der Musikpraxis des 18. Jahr-
hunderts, die neben der Kunst der Komposition und des virtuosen Spiels 
von Instrumenten bestand.

Gleichzeitig deutet die Hervorhebung dieser Fähigkeit bei Johann Se-
bastian Bach darauf hin, dass die Beherrschung dieser Kunst nicht selbst-
verständlich war. Dass sie im frühen 18. Jahrhundert nicht einmal die  
Regel war, bestätigen die Klagen über »Stümper« im Orgelbau, die »statt 
der Consonantien fast lauter Dissonantien angebracht« hätten,16 sowie 

purg und Agricola bis zu Quantz, C.  P. E. Bach und Leopold Mozart vgl. Fiedler: 
Das Komma; Keller: Musikalische Stimmungen in der systematischen und histo-
rischen Betrachtung eines Musikpraktikers.

14 Bach Dokumente (NBA). Bd. 3/666, S. 88. Welche Stimmung Johann Sebastian 
Bach bevorzugte, ist in der Forschung eine der meistbehandelten und bis heute 
diskutierten Fragen. Vgl. Reinhard: Bach and Tuning. Da die Quellenlage aber 
»ausgesprochen schlecht« ist, kann über Bachs Gewohnheiten und Vorlieben 
letztlich nur spekuliert werden. Ortgies: Temperatur, S. 624.

15 Bach Dokumente (NBA). Bd. 3/801, S. 285. Das Neubekielen oder zumindest 
Warten der Vogelkiele musste bei Cembali und Kielklavieren regelmäßig vor-
genommen werden. Vgl. Rampe: Orgel- und Clavierspielen 1400-1800, S. 251. 
Die Aussage, Bach habe niemand Anderem seine Instrumente überlassen, ist in 
ihrer Ausschließlichkeit wohl übertrieben. Wie Mark Lindley zeigt, war beispiels-
weise auch der Orgelbauer Zacharias Hildebrandt autorisiert, Bachs Cembali zu 
stimmen. Vgl. Lindley: A Quest for Bach’s Ideal Style of Organ Temperament, 
S. 45. 

16 Printz: Phrynis. Satyrischer Componist. Bd. 3 (1696), S. 46 f.
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über »Prahler«, die angeblich »nicht einmahl eine Geige temperate zu 
stimmen« wussten.17 Solche Klagen sind bei Autoren und Beobachtern 
des damaligen Musiklebens zahlreich. Selbst der eminente Musikschrift-
steller Johann Mattheson (1681-1764) bekennt, »übelstimmende Con-
certe« mit »allem Fleiß«18 gemieden zu haben, und rät Musikern, »statt 
einer Uhr oder Tabaciere« ständig ein »Taschen=Monochordum« bei sich 
zu tragen, um das Gehör auf die richtige Stimmung einzustellen.19 In die 
gleiche Kerbe schlägt der Stimmungstheoretiker Georg Andreas Sorge 
(1703-1778), wenn er praktizierende Musiker ermahnt, sich mit dem 
Stimmen und Temperieren ihrer Instrumente zu befassen, indem er sie 
auf die »alte und wahre musicalische Regel« hinweist, die besagt: »rein 
gestimmet ist halb gespielet«.20 

Obwohl die Prominenz der theoretischen Stimmungsdiskussion in der 
zeitgenössischen Musikpraxis somit eine gewisse Entsprechung findet, 
lassen sich die Intensität und die Heftigkeit der Debatten um 1700 nicht 
hinreichend mit einem musikpraktischen Bedarf erklären. Schon allein 
deswegen nicht, weil die minutiös berechneten Stimmungssysteme sich 
mangels technischer Hilfsmittel wie Stimmgerät etc. gar nicht mit der 
wünschenswerten Exaktheit auf die Instrumente übertragen (respektive: 
objektiv verifizieren) ließen.21 So weist Georg Andreas Sorge darauf hin, 
dass exakte Berechnungen von Stimmungssystemen nur dazu gut seien, 
um »den Verstand […] so viel als möglich, zu befriedigen«.22 Hingegen 
könnten weder Ohr noch Auge solche subtilen Unterschiede wahrneh-
men: »Mein! wie ists möglich, die Dicke eines kleinen Haars in 100, oder 
gar 1000. Theile zu theilen?«23 Dennoch handelte es sich bei den theore-
tischen Temperaturdebatten nicht einfach um Haarspaltereien eines ab-
gehobenen Spezialistenkreises – im Gegenteil. Ihren Zweck hatte die De-
batte weniger in der Praktikabilität der berechneten Stimmungen, sie galt 
vielmehr der Frage, was Musik sei. Die Stimmungs- und Temperaturdis-
kussion des 17. und 18. Jahrhunderts bietet ein »aufschlussreiches Mate-
rial nicht nur für Studien über den Wandel der Beziehung des Menschen 

17 Werckmeister: Musicae mathematicae hodegus curiosus (1686), S. 4 f.
18 Mattheson: Das Forschende Orchestre (1721), S. 444 Fußnote.
19 Mattheson: Das Forschende Orchestre (1721), S. 371.
20 Sorge: Anweisung zur Stimmung und Temperatur (1744), S. 3.
21 Vgl. Keller: Musikalische Stimmungen in der systematischen und historischen 

Betrachtung eines Musikpraktikers, S. 56 f. 
22 Sorge: Gespräch zwischen einem Musico theoretico und einem Studioso musices, 

S. 70.
23 Sorge: Gespräch zwischen einem Musico theoretico und einem Studioso musices, 

S. 70. 
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zur Natur, sondern auch für Studien der geschichtlichen Wandlungen 
der ontologischen Grundsätze des Musikbegriffs«.24

Für diese fundamentale Dimension der Stimmungsthematik in der 
Musiktheorie waren zwei Faktoren ausschlaggebend: Der erste Faktor ist 
die Verbindung der musikalischen Stimmung mit der Vorstellung uni-
versaler Harmonie, die in der deutschen Musiktheorie um die Wende 
vom 17. zum 18. Jahrhundert zentral war für die Konzeption des Musika-
lischen. Entsprechend war die Stimmung nicht einfach ein Thema unter 
anderen, sondern ein Paradigma, welches die Konstitution des musik-
theoretischen Diskurses selber betraf (3.3. Stimmung, harmonia und mu-
siktheoretische Vernunft). Der zweite Faktor ist die Umstellung von der 
mitteltönigen Stimmung auf die ungleichstufigen Temperaturen. Durch 
diese Umstellung wurde um 1700 genau das begründende Fundament 
einer zahlhaften Sphärenharmonie infrage gestellt. Beide Faktoren wirk-
ten zusammen. Denn erst infolge der universalistischen Konzeption der 
musikalischen Stimmung gestaltete sich in der deutschen Musiktheorie 
der »Paradigmenwechsel zur ungleichstufigen Temperierung«25 derart 
einschneidend: Mit den Transformationen in der Stimmung stand der 
Musikbegriff als solcher zur Disposition.

4.1.2. Der Paradigmenwechsel zu den temperierten Stimmungen

Ab dem 17. Jahrhundert überwog im deutschen Sprachraum die mit-
teltönige Stimmung (gelegentlich findet man auch die Bezeichnung 
›mitteltönige Temperatur‹),26 bei der das mögliche Maximum von acht 
reinen oder fast reinen Terzen gewahrt blieb, im Gegenzug aber alle 
Quinten enger gestimmt und eine ›Wolfsquinte‹ – so nannte man stark 
verstimmte Quinten, die nicht verwendet werden konnten – in Kauf  
genommen werden musste. Als Konsequenz war in der mitteltönigen 
Stimmung der Gebrauch nur eines beschränkten Tonartenausschnitts 
möglich, während die restlichen Tonarten eine sehr unregelmäßige Inter-
vallstruktur aufwiesen und daher als verboten oder wenigstens für un-

24 Møller Sørensen: Ton, Tonsystem und Temperatur im Spiel der Symbolik und 
Metaphorik, S. 67.

25 Previšić: Die Mehrstimmigkeit temperierter Stimmungen, S. 375.
26 Vgl. Auhagen: Art. ›Stimmung und Temperatur‹, Sp. 1837. Zur größeren Klarheit 

verwende ich im Folgenden durchgehend die Variante ›mitteltönige Stimmung‹, 
um terminologisch den Unterschied zu den temperierten Stimmungen hervorzu-
heben.
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brauchbar galten.27 Zuerst wirkmächtig im zweiten Band des verbreite-
ten Syntagma Musicum (1619) von Michael Praetorius (1571-1621) fixiert,28 
fand die mitteltönige Stimmung mit Wolfgang Caspar Printz (1641-1717) 
einen Verfechter, der seine Position noch bis 1700 vehement und publi-
zistisch einschlägig vertrat.29 

Gleichzeitig geriet die Mitteltönigkeit spätestens seit der Mitte des 
17. Jahrhunderts durch die Musikpraxis unter Druck. Wegen der Ten-
denz, durch alle Tonarten zu modulieren, wurde das beschränkte Ton-
artenspektrum der mitteltönigen Stimmung zusehends als Korsett emp-
funden. Im Musikerroman Phrynis oder Satyrischer Componist (1676/1677; 
erweitert 1696)30 verteidigt Wolfgang Caspar Printz die mitteltönige 
Stimmung, indem er solche »übermäßige Transpositiones«31 als »Trans-
ponir-Sucht«32 verunglimpft und Komponisten, die unbedingt über die 
Grenzen der mitteltönigen Stimmung hinausmodulieren wollten, als 
»Transponir-Helden«33 verspottet. Doch solche Komponisten wurden im-
mer zahlreicher. So gewann gegen Ende des 17. Jahrhunderts all mählich 
»die neue Scala der Transponir-Helden« gegen die mitteltönige Stim-
mung die Oberhand.34 

27 Vgl. Kellner: Stimmungssysteme im 17. und 18. Jahrhundert, S. 241 f. Unter den 
Durtonarten gehörten B-, F-, C-, G-, D- sowie A-Dur zu den ›erlaubten‹ Tonar-
ten, während E-Dur mit seiner Dominantterz h-dis bereits die klanglich ›verbo-
tene‹ Wolfsterz beinhaltet.

28 So führt Praeatorius als Grundsätze, »wie man ein Regal, Clavicymbel, Symphonien 
und dergleichen Instrument vor sich selbst accordiren und rein stimmen könne«, auf: 
»Daß alle Octaven und Tertiæ perfectæ seu majores gar rein gestimmet werden / so wol 
der niedrigste Clavis nach dem höchstem / als der höchste nach dem niedrigsten. 
[…] Daß alle Quinten nicht gerade und rein / sondern gegen einander […] niedrig 
schwebend gelassen werden.« Praetorius: Syntagma Musicum. Bd. 2, S. 150. 

29 Zu Wolfgang Caspar Printz und der mitteltönigen Stimmung vgl. Buchner: Der 
»Satyrische Komponist« von Wolfgang Caspar Printz, S. 167-194; Lindley: Stim-
mung und Temperatur, S. 217 f.

30 Als »Extremfall eines Lehrbuchs, das aus didaktischen Erwägungen als Roman 
verkleidet wurde«, wird Printz’ Phrynis als musiktheoretischer Text behandelt. 
Vgl. Krämer: Die Darstellung von Musik und Musikern in barocken Romanen, 
S. 176. Das Temperatur-Problem handelt Printz im 1696 erschienenen dritten Teil 
seines Phrynis ab.

31 Printz: Phrynis. Satyrischer Componist. Bd. 3 (1696), S. 77.
32 Printz: Phrynis. Satyrischer Componist. Bd. 3 (1696), S. 79.
33 Printz: Phrynis. Satyrischer Componist. Bd. 3 (1696), S. 81.
34 Printz: Phrynis. Satyrischer Componist. Bd. 3 (1696), S. 81. Trotzdem blieb die 

mitteltönige Stimmung bis weit in das 18. Jahrhundert hinein relevant. Das gilt 
besonders (aber nicht ausschließlich) für Orgeln, die im Gegensatz zu Saiten-
klavieren nicht leicht umstimmbar sind.
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Der Wegbereiter für dieses neue Paradigma in der musikalischen Stim-
mung war im deutschsprachigen Raum der Organist und Musiktheore-
tiker Andreas Werckmeister (5.1. Andreas Werckmeisters Theologie der 
Temperatur), der bereits in seinem ersten Traktat, der Orgel-Probe von 
1685, Temperaturen beschrieb, die er selber als »wol temperiert«35 be-
zeichnete. Dies in expliziter Abgrenzung zur mitteltönigen Stimmung, 
die er als »falsche[ ] Temperatur« verwarf.36 Die temperierten Stimmun-
gen, die Werckmeister beschrieb, hatten zum Ziel, den Gebrauch der 
zwölf Dur- und Moll-Tonarten zu ermöglichen und damit der Forde-
rung der Musikpraxis nachzukommen, »alle Lieder aus allen clavibus« 
spielen zu können.37 Dabei handelte es sich nicht um die gleichstufige 
Temperatur (im 18. Jahrhundert meist als ›gleichschwebende Tempera-
tur‹ bezeichnet),38 die Werckmeister zwar ebenfalls in die Diskussion ein-
brachte, für die er aber erst in seinen späten Schriften seit 1702 Partei er-
griff.39 Zuerst warb Werckmeister für Stimmungen, die in der heutigen 
Fachsprache als unregelmäßige oder ungleichstufige Temperaturen be-
zeichnet werden.40 Charakterisiert sind solche Temperaturen durch eine 
gewisse Abstufung in der Reinheit der Tonarten und Akkorde. Im Unter-
schied zur mitteltönigen Stimmung spielt bei dieser Abstufung aber 
nicht die Diskrepanz zwischen erlaubten und verbotenen Tonarten eine 
Rolle. Das Gefälle verläuft stattdessen graduell und ist soweit abgemildert, 

35 Werckmeister: Orgel-Probe (1681).
36 Werckmeister: Musicalische Temperatur (1691), S. 64.
37 Werckmeister: Musicalische Temperatur (1691), Zuschrifft.
38 Die Bezeichnung ›gleichschwebende Temperatur‹ ist unpräzise, weil die Schwe-

bungszahl akustisch betrachtet von der absoluten Frequenz abhängt, die ein 
Inter vall konstituiert. Daher schweben Intervalle gleicher Proportion in verschie-
denen Frequenzbereichen unterschiedlich. Die nicht präzise Bezeichnung ›gleich-
schwebende Temperatur‹ kritisiert Johann Georg Meckenheuser (1666 – nach 
1726) bereits 1727 in seinem Traktat Die sogenannte: Allerneueste, Musicalische 
Temperatur, indem er erläutert, dass »die Intervalla ingesammt, durch die Banck 
weg, nicht einerley Schwebung haben können« (S. 20). Meckenheusers etwas 
sperriger Alternativvorschlag »Universal-rational-gleiche Temperatur« (S. 7) machte 
aber genauso wenig Schule wie die kürzere, aus dem Französischen übernom-
mene Bezeichnung »egale Temperatur« (S. 14) – in Abgrenzung zu den »unegalen 
Temperaturen«. Ich verwende grundsätzlich die in der heutigen Fachsprache ge-
läufige und den akusti schen Sachverhalt korrekt wiedergebende Bezeichnung 
›gleichstufige Temperatur‹. Da die Autoren des 18. Jahrhunderts jedoch meist von 
›gleichschwebender Temperatur‹ sprachen, sind bei der Wiedergabe der histo-
rischen Quellentexte Inkonsistenzen unvermeidlich.

39 Zur Periodisierung vgl. Rasch: Musicalische Temperatur (Vorwort), S. 34 f. 
40 Vgl. Auhagen: Art. ›Stimmung und Temperatur‹, Sp. 1838. 
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dass alle (oder zumindest die meisten) Tonarten verwendet werden kön-
nen, wenn sich auch deren akustische Qualität unterscheidet. 

Das Prozedere, das für die Einrichtung ungleichstufiger Temperaturen 
erforderlich ist, hat jedoch weitreichende Konsequenzen. Voraussetzung 
ist nämlich, dass alle Intervalle außer der Oktave ihre Reinheit, wie sie aus 
der tradierten Proportionenlehre abgeleitet wurde, verlieren. Zwar muss-
ten bereits in der mitteltönigen Stimmung die Quinten um ein Viertel des 
syntonischen Kommas 80:81 temperiert gestimmt werden, um die Terz 
rein zu erhalten. Dieses Vorgehen empfanden aber nur wenige Theoreti-
ker als Problem.41 Die Intervalle, wie sie in den temperierten Stimmungs-
systemen erforderlich waren, beruhten nun aber durch gehend auf Propor-
tionen, die nicht nur die reinen Zahlenverhältnisse der Konsonanztheorie 
aushebelten – als irrationale Zahlen standen die temperierten Proportio-
nen darüber hinaus in einem unversöhnbaren Widerspruch zum Begriff 
einer musiko-mathematisch verstandenen ratio, die auf ganzzahligen, ein-
fachen Zahlenrelationen beruhte (4.2.1. Paradoxe Konstellationen: Kon-
sonanztheorie versus Temperatur). Damit stand die Musiktheorie in  
ihrem traditionellen Gepräge als »Mathematische Wissenschafft«42 vor 
einem Dilemma. Mit den temperierten Stimmungen sah sie sich einem 
Paradigma ausgesetzt, das sie nicht ohne Weiteres in ihre traditionelle Me-
thodik integrieren konnte, weil es ihre eigenen Fundamente infrage stellte. 
Wollte sie den Anschluss an die Musikpraxis nicht verlieren, konnte sie 
sich aber auch nicht einfach darüber hinwegsetzen. Daher entfaltete der 
Paradigmenwechsel zu den ungleichstufigen Temperaturen im ausgehen-
den 17. und frühen 18. Jahrhundert eine enorme Produktivkraft. 

Die Auswege aus dem Dilemma waren verschiedenartig. Einerseits gab 
es bei Theoretikern die Tendenz, mit neuen Berechnungsverfahren (bei-
spielsweise mit Logarithmen) das methodische Defizit innerhalb des  
numerischen Stimmungskonzepts zu beheben und die temperierten Stim-
mungen auf mathematischem Weg zu berechnen und darzustellen. Im frü-
hen 18. Jahrhundert gewann dieser Furor der Berechnung bei manchen 
Theoretikern eine solche Eigendynamik, dass ein Großteil der Stimmungs-
systeme auch ohne konkreten Bezug zur musikalischen Praxis, sondern al-
lein zum Selbstzweck mathematischer Berechenbarkeit entstanden.43 Auch 

41 Vgl. Bayreuther: Musik und Zahl im Barock, S. 129. 
42 Werckmeister: Mathematicae musicae hodegus curiosus (1686), S. 9. 
43 Diese Praxisfremdheit hat Carl Dahlhaus im Sinn, wenn er der musiktheoreti-

schen Temperaturdebatte anlastet, dass ihre »Mittel in einer grotesk schiefen Re-
lation zum Zweck« standen. Dahlhaus: Die Musiktheorie im 18. und 19. Jahrhun-
dert, S. 57. 
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in diesem Sinn war die Temperaturdiskussion keine rein auf die Musik  
perspektivierte Angelegenheit, sondern ein Experimentierfeld der neuen 
Physikomathematik. Das erklärt die Beteiligung namhafter Mathematiker 
wie Leonhard Euler, Gottfried Wilhelm Leibniz oder Christian Goldbach 
an der Debatte.44

Andererseits gingen aus dem »andauernden Versagen der Mathematik, 
einen theoretisch akzeptablen und technisch praktikablen Vergleich zwi-
schen arithmetischer und geometrischer Proportionalität bei der Bestim-
mung der Intervalle zu finden«,45 Ansätze hervor, die versuchten, über 
das Paradigma der Temperatur die gesamte Musiktheorie auf eine grund-
legend neue Basis zu stellen, wobei auch das Primat der Mathematik und 
der damit verbundene Anspruch auf Objektivität auf dem Gebiet der 
Stimmung relativiert, wenn nicht grundsätzlich angezweifelt wurde.  
Gerade solche ästhesiologische Ansätze zeigen eine »hochkomplexe Ge-
mengelage auf, welche sowohl die spezifische musikalische Funktion der 
Stimmung wie auch das allgemeine Menschenbild der Aufklärung« er-
fassen.46 

Trotz ihrer unterschiedlichen Zielsetzung ist beiden Ausrichtungen, 
der neuen physikomathematischen Methodik und der Ästhetisierung, 
gemeinsam, dass sie einer grundsätzlichen Arbeit am Stimmungskonzept 
gleichkamen. Die Frage nach der richtigen Stimmung zielte nicht nur 
darauf, unter welchen Bedingungen die Musik gut klingt, sondern hatte 
es genauso auf die musiktheoretischen, diskurspolitischen und theo-
logischen Implikationen des jeweiligen Stimmungssystems abgesehen.47 
So war der Übergang von der mitteltönigen Stimmung zu den tempe-
rierten Stimmungen von heftigen musiktheoretischen Auseinanderset-
zungen begleitet, die gegen Ende des 17. Jahrhunderts mehr und mehr zu 
einem »Auseinanderbrechen in stimmungstheoretische Parteifraktionen« 
führten, »die bestimmte Stimmungen favorisierten«.48

44 Die drei Mathematiker standen auch in persönlichem Kontakt. Zu Leibniz vgl. 
Leisinger: Leibniz-Reflexe in der deutschen Musiktheorie des 18. Jahrhunderts, 
S. 33-42; Bühler: Musikalische Skalen bei Naturwissenschaftlern der frühen Neu-
zeit, S. 130-175. Zu Euler vgl. Bühler: Musikalische Skalen bei Naturwissenschaft-
lern der frühen Neuzeit, S. 222-255. Zu Goldbach vgl. Juškevič et al.: Christian 
Goldbach.

45 Achermann: Zahl und Ohr, S. 268 f.
46 Previšić: Gleichschwebende Stimmung und affektive Wohltemperierung im Wi-

derspruch, S. 131.
47 Vgl. Fricke: Von Theoretikern des 16. bis 18. Jahrhunderts tolerierte Stimmungs-

unterschiede, S. 19.
48 Hirschmann: Das 17. Jahrhundert, S. 115 f.
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4.1.3. Stimmungspluralismus und  
Gleichzeitigkeit des Ungleichzeitigen

Als Folge lässt sich zwischen 1680 und 1740 eine Diversifizierung der 
Stimmungssysteme beobachten, deren Ausmaß selbst in der langen Ge-
schichte der musikalischen Stimmung außergewöhnlich ist.49 Im weiten 
Spektrum zwischen möglichst gleichstufiger auf der einen und intonato-
risch reiner Skalierung auf der anderen Seite brachte das 18. Jahrhundert 
eine Vielzahl musikalischer Stimmungssysteme hervor und erörterte  
deren jeweilige Charakteristiken. Dabei verloren die reinen Intervalle  
zusehends ihre Funktion als normierende Referenz. Seit der Mitte des 
18. Jahrhunderts orientierte sich die Stimmungsdiskussion sogar vor-
nehmlich an den Blas- und Streichinstrumenten sowie der Singstimme – 
Instrumenten also, die gar nicht auf ein prädisponierendes Stimmungs-
system angewiesen sind, sondern mittels variabler Intonation eine flexible 
Handhabung je nach harmonischer oder melodischer Hörperspektive  
erlauben.50 

 Außerdem führten die widersprüchlichen Tendenzen einer neuartigen 
Mathematisierung, Physikalisierung und Ästhetisierung des Stimmungs-
konzepts auf theoretischer Ebene zu einer komplexen Gemengelage.  
Exemplarisch dafür ist, dass 1739 – und tatsächlich im selben Jahr –  
zwei Schriften erschienen, die in Ausrichtung und Konzeption des  
Stimmungskonzepts unterschiedlicher kaum sein könnten: Zum einen  
erschien in diesem Jahr Leonhard Eulers (1707-1783) Tentamen novae 
theoriae musicae als Versuch, das gesamte Tonsystem mathematisch her-
zuleiten und damit auf eine objektiv nachvollziehbare Basis zu stellen.51 
Zum anderen fällt in das Jahr 1739 die Publikation von Johann Matthe-
sons summum opus Der vollkommene Capellmeister, worin die Stimmung 
bereits in jenem sympathetisch-physiologischen Sinn verhandelt wird, in 
dem dann im neurophysiologischen Diskurs darauf zurückgegriffen wird 
(6.2. Von den Grenzen der musikalischen Stimmung zum Transfer in die 
Neurophysiologie).52 

49 Vgl. Fleischhauer (Hg.): Stimmungen im 17. und 18. Jahrhundert. Vielfalt oder 
Konfusion?

50 Vgl. Fiedler: Das Komma; Keller: Stimmungen in der Betrachtung eines Musik-
praktikers, S. 59 f.

51 Zu Eulers Tentamen novae theoriae musicae vgl. Bühler: Musikalische Skalen bei 
Naturwissenschaftlern der frühen Neuzeit, S. 222-255. 

52 Mattheson verfasste in seiner Essaysammlung Plus ultra überdies eine bissige Re-
plik auf Eulers Tentamen novae theoriae musicae. Mattheson: Die neue Zahl- 
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Eine ähnliche Gleichzeitigkeit des Ungleichzeitigen ist zwischen 1680 
und 1740 zu beobachten, was die Koppelung des musikalischen Stim-
mungskonzepts an den transportierten Hintergrund universaler Har-
monie betrifft. Grundsätzlich tragen zwar die neuen Einflüsse der Phy-
sikomathematik und der Ästhetisierung zu einer allmählichen Ablösung 
des Stimmungskonzepts von dieser traditionellen Auffassung bei. Das 
bedeutet aber nicht, dass die Verbindung einfach gekappt wird. Denn 
gerade dank seiner Polyvalenz konnte das Harmoniemodell die am Stim-
mungskonzept vollzogenen Transformationen teilweise integrieren. So 
konnte bei der Ästhetisierung – wie es etwa bei Johann Georg Neidhardt 
1732 geschieht – der Fokus von einer äußeren »Harmonie der Welt« in 
eine innere »Harmonia Sensuum« verlagert werden, um deutlich zu ma-
chen, »daß man die Zahlen nicht allein sehen, und hören, sondern auch 
fühlen, schmecken, und riechen könne!«53 Selbst die nüchtern formel-
hafte und jeglichen anagogisch-analogischen Überbaus entratende Tem-
peraturberechnung, die der Mathematiker Christian Goldbach (1690-
1764) in der Leipziger Acta eruditorum 1717 publizierte, erschien unter 
der Überschrift Temperamentum Musicum Universale.54

Das aufschlussreichste Beispiel, wie das tradierte Harmoniemodell 
auch im Umfeld neuer mathematischer Berechnungsmethoden über-
dauern konnte, gibt der wahrscheinlich kurioseste Stimmungstraktat der 
ersten Hälfte des 18. Jahrhunderts: die im Jahr 1717 vom Landvermesser 
Christoph Albert Sinn (1680/82-unbekannt) veröffentlichte Temperatura 
Practica. In deren Hauptteil bedient sich Sinn zur Darstellung der von 
ihm favorisierten gleichstufigen Temperatur, als Erster im deutschen 
Sprachraum, der Berechnung mittels dekadischer Logarithmen. Die vor-
angehende Generation von Stimmungstheoretikern, namentlich Werck-
meister, kritisiert Sinn ausdrücklich, weil sie an »denen alten Musicali-
schen Terminis« festhielten, wodurch sie »noch in einigen [sic] gefehlet« 
haben.55 Diesem Hauptteil, der seitenweise aus bloßen Logarithmusta-
bellen besteht, geht ein »Vorwort« des Clausthaler Superintendenten 
Caspar Calvör (1650-1725) voraus, das mit seinem ausufernden Umfang 
von fast fünfzig Druckseiten (!) nur knapp um die Hälfte kürzer ist als 
der von Sinn verfasste Hauptteil. 

Theorie. Vgl. dazu Christensen: Sensus, Ratio, and Phthongos, S. 289 f.; Bühler: 
Musikalische Skalen bei Naturwissenschaftlern der frühen Neuzeit, S. 260. 

53 Neidhardt: Gänzlich erschöpfte, mathematische Abtheilungen (1734), S. 3. 
54 Goldbach: Temperamentum Musicum Universale (1717), S. 114 f.
55 Sinn: Temperatura Practica (1717), S. 116.



108

transformationen

Auf diesen Seiten entfaltet Calvör im größtmöglichen Kontrast zu 
Sinns nüchtern-mathematischer Darstellung den ganzen Vorstellungs-
horizont der »anmuthigen Himmels-Music« mit Verweis auf Autoritäten 
von Pythagoras über Platon bis hin zu Robert Fludd mit seinem »Welt-
Monochordum«:56

Denn das ist gewiß / der müste taub und blind seyn an Augen und Her-
zen / der die harmonische höchst nette und zierliche Musicalische Com-
position und Zusammenfügung dieses grossen herrlichen Welt-Gebäu-
des und Theatri, und desselben viel tausendmahl tausend Theile von der 
Sonnen an / biß auf den geringsten Wurm / nicht wahrnehmen solte.57 

Diese traditionelle Vorstellung des musikalischen »Welt-Gebäudes« ad-
aptiert Calvör jedoch an die Berechnungen von Sinns gleichstufiger 
Temperatur – und das menschliche Temperament. Sein Hauptinteresse 
gilt der Frage, wie die äußere Harmonie im Inneren des Menschen reprä-
sentiert werde. Dafür verwendet Calvör die Metapher einer »inwendigen 
Seelen-Clavicymbel«, die »in That und Werck nach solcher inwendig-
harmonischen Temperatur und Disposition« eingerichtet werden müs-
se.58 Für diese inwendige Temperatur wiederum führt Calvör eine eigene 
Spezies von Zahlenproportionen ein, die er als »Proportionem Tempera-
tae sive temperatam« von den traditionellen arithmetischen und geome-
trischen Proportionen unterscheidet.59 Für Calvör sind im Gebiet der 
Stimmung nicht mehr die arithmetischen und geometrischen Proportio-
nen leitend, auf denen die traditionelle Konsonanztheorie beruhte. An 
deren Stelle setzt er die »Proportionem Temperatae sive temperatam« als 
»Mittelmass« und unterstreicht dabei ausdrücklich die Doppelbedeutung 
von musikalischer Temperatur und ethischem Temperament: 

Durch diese Proportion als die wahre Proportionem Temperatæ wird 
das rechte Temperament und die gebührende Maasse in die Tone und 
ganze Music hinein geführet […] sie halten auch das rechte Medium 
und die Mittelstrasse zwischen ihren herumschwebenden Extremis,  
denen acutis und gravibus sonis, klingen nicht zu hoch / nicht zu 
tieff / sondern halten die rechte Temperatur und mediocritet, sind also 
lauter Proportional=Mittel Radical- und Virtual-Toni, welche nach der 
accuratesten Abmessung und Ausrechnung seyn wie sie seyn sollen.60

56 Sinn: »Temperatura Practica« (1717), Vorrede.
57 Sinn: »Temperatura Practica« (1717), Vorrede.
58 Sinn: »Temperatura Practica« (1717), Vorrede.
59 Sinn: »Temperatura Practica« (1717), Vorrede.
60 Sinn: »Temperatura Practica« (1717), Vorrede.
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Bei Calvör ist die ganze Musik temperiert. Ihrer weltumspannenden 
Bedeutung tut dies jedoch keinen Abbruch. Aus solchen Überlagerungen 
von Kontinuitäten, Brüchen und Transformationen ergaben sich zwi-
schen 1680 und 1740 sehr unterschiedliche musiktheoretische Konfigura-
tionen der Stimmung. Alle führten jedoch dazu, dass sich das Stim-
mungskonzept nicht nur als solches tiefgreifend veränderte, sondern 
aufgrund dieser Veränderungen auch dessen Verhältnis zur Musik im 
Allgemeinen neu überdacht werden musste.

4.2. Poiesis der temperierten Zahlen

So sehr bei Autoren wie Wolfgang Caspar Printz, Andreas Werckmeister, 
Johann Heinrich Buttstedt oder Johann Gottfried Walther die Mei-
nungen hinsichtlich der zu bevorzugenden musikalischen Temperatur 
auseinandergehen mochten, so einig waren sich diese Autoren über die 
unbedingte Autorität der arithmetischen Proportionalzahlen in der musi-
kalischen Stimmung. Nach Auffassung dieser Autoren rührte die Bedeu-
tung dieser Zahlen von der Allmacht Gottes her, getreu dem Buch der 
Weisheit, wonach Gott alles nach »Maß, Zahl und Gewicht« geordnet hat 
(3.3. Stimmung, harmonia und musiktheoretische Vernunft). Entspre-
chend wurden die Zahlen als ontologische Wesenheiten begriffen, aus de-
nen alle Dinge – also auch die Musik – hervorgingen. Außerdem gab der 
numerus eine normative Rangordnung unter den Intervallen vor. Eine 
Oktave im Verhältnis 1:2 war vollkommener als eine Quinte (2:3), eine 
Quinte vollkommener als eine Großterz (4:5) etc. Diese realistischen Qua-
litäten wurden aber nur ganzen Zahlen und ganzzahligen Verhältnissen 
zugesprochen.61 Für die Musiktheoretiker, die an der Konsonanztheorie 
festhielten, bildete daher die aus den ganzzahligen Intervallverhältnissen 
ermittelte reine Stimmung stets den Referenzrahmen, zu dem Temperatu-
ren, ganz gleich welcher Art, in Beziehung gesetzt werden mussten. 

4.2.1. Paradoxe Konstellationen:  
Konsonanztheorie versus Temperatur (Werckmeister, Printz)

Durch das Festhalten an der reinen Stimmung als Referenz waren Kon-
flikte und Widersprüche vorprogrammiert, denn aus der Temperatur er-
gaben sich Intervalle, deren Proportionen von den ganzen Zahlen weit 

61 Vgl. Bayreuther: Harmonik und Zahl, S. 23.
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abrückten. Schon in der mitteltönigen Stimmung musste die temperierte 
Quinte aus der dritten, vierten oder siebten Quadratwurzel des syntoni-
schen Kommas 80:81 ermittelt werden, womit man unweigerlich in den 
Bereich der irrationalen Zahlen geriet.62 Mit dem Paradigmenwechsel zu 
den ungleichstufigen Temperaturen bestimmten die irrationalen Größen 
sämtliche Intervallverhältnisse, da, abgesehen von der Oktave, alle Inter-
valle von ihrer arithmetischen Reinheit abwichen. Für Stimmungstheo-
retiker wie Printz, Werckmeister oder Buttstedt stellte sich somit das Pro-
blem, wie die Vorgaben der Konsonanztheorie – das Unitätsprinzip und 
die hohe Wertschätzung einfacher Zahlenverhältnisse – mit der moder-
nen Temperierungspraxis zu vermitteln wären.63 Dieser Konflikt war gra-
vierend, denn innerhalb einer Logik, die auf ganzen Zahlen beruht, be-
deutet schon ein einziges temperiertes Intervall eine Störung, die sich im 
gesamten System perpetuiert: »Einmal auf die Ebene der irrationalen 
Größen gewechselt, findet man nie wieder zum ganzzahligen System 
zurück.«64 Weil die einfachen Zahlenverhältnisse bei diesen Theore-
tikern mit einem allgemeinen musiktheologischen Ordnungsbegriff ver-
schränkt waren, umfassten die Vermittlungsprobleme zudem nicht nur 
die mathematische Skalierung der Intervalle, sondern mehr noch »die 
Zulässigkeit (gegenüber Gott bzw. der Natur)«.65 Als Vorgang, der die 
ganzzahligen Intervallverhältnisse zunichtemachte, erschien die Tem-
peratur diesen Autoren darum sowohl vom philosophisch-theologischen 
als auch vom mathematischen Standpunkt aus als Devianz – als Abwei-
chung von einer Norm, die den gesamten musikalisch-systematischen 
Zusammenhang infrage stellte.

Andreas Werckmeister (1645-1706), der wichtigste Begründer der un-
gleichstufigen Temperierung im deutschsprachigen Raum, hat diese 
Krux in der Widmungsrede seines Traktats Musicalische Temperatur 
(1691) in aller Schärfe herausgestellt:

Es ist / hochgeehrteste Herren und Patronen / nicht unbekant / daß die 
gantze Harmonia in denen Zahlen 1.2.3.4.5.6. und 8. wenn sie gegen 
einander in gewisse proportiones gebracht werden / bestehe / und das 

62 Irrationale Zahlen unterscheiden sich von rationalen Zahlen dadurch, dass sie 
nicht als Quotient zweier ganzer Zahlen – also z.  B. als Bruch – darstellbar sind. 
In diesem Sinne sind es unfertige Zahlen, die den Geboten der Perfektion und 
Einfachheit der ganzen Zahlen nicht entsprechen. 

63 Vgl. Hirschmann: Das 17. Jahrhundert, S. 116.
64 Bayreuther: Harmonik und Zahl, S. 25.
65 Previšić: Gleichschwebende Stimmung und affektive Wohltemperierung im Wi-

derspruch, S. 130.
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keine eintzige Proportion in grösseren Zahlen / wenn sie sich nicht auff 
diese / so der Unität am nächsten sind / reduciren lassen / eine reine 
Consonantiam geben können. Zu verwundern aber ist es / daß man die 
reinen Concordantien / wie sie von Natur sind / in Musica practica nicht 
haben noch gebrauchen kann / sondern in einer guten Temperatur (wie 
andere viel Dinge in der Natur) bestehen müssen.66

Das temperierte Intervallsystem, das Werckmeister propagiert, erweist 
sich als inkompatibel mit den reinen Konsonanzen, auf denen die 
»gantze Harmonia« beruht. Auf mathematischem Weg kann Werck-
meister diesen Widerspruch nicht lösen. Im Gegenteil verschärft sich der 
Konflikt durch die Beobachtung, dass bei temperierten Intervallen »der 
Grad der Reinheit des Intervalls und die Komplexität des Zahlenverhält-
nisses gerade in einem umgekehrten Verhältnis stehen«.67 Denn, so stellt 
Werckmeister fest, 

die Temperatur einer jeden Consonanz, kan man in infinitum treiben / 
also / wenn wir diese Quintam nehmen / jemehr Nullen wir da vorset-
zen nebst letzt angefügter Unität / jenäher werden wir zu dem Puncte 
der Vollkommenheit gelangen / aber denselben nimmermehr erlangen: 
Als 300000.200001.68 

Während die Reinheit der Konsonanzen auf ganzzahligen Verhältnissen 
beruht, gilt für den Konsonanzgrad der temperierten Intervalle das Ge-
genteil: Je höher die Zahlen und je komplizierter die Zahlenverhältnisse 
sind, desto geringer ist die Abweichung des temperierten vom reinen In-
tervall. Dabei liegt das Problem für Werckmeister nicht einmal darin, 
dass solche komplizierten Zahlenverhältnisse schwieriger zu berechnen 
sind. Die entsprechende Mathematik war schon seit Euklid verfügbar.69 
Werckmeisters Problem ist vielmehr, dass die Denkfigur einer unendlichen 
Annäherung an den Punkt der Vollkommenheit auf einer mathema-
tischen Logik beruht, die die Vorgaben der Konsonanztheorie vollends 
aushebelt. Denn vom Standpunkt der Konsonanztheorie her gesehen, re-
präsentiert die Kategorie der Unendlichkeit das genaue Gegenteil zum 
Einfachen und Ganzen – sie ist geradezu der Inbegriff des Irrationalen. 

Dadurch erhält die Temperatur bei Werckmeister eine spezifische 
Wertigkeit. Als Abweichung vom Ideal der Ganzzahligkeit ist sie Aus-

66 Werckmeister: Musicalische Temperatur (1691), Zuschrifft. 
67 Hirtler: Die Musik als scientia mathematica von der Spätantike bis zum Barock, 

S. 212.
68 Werckmeister: Musicalische Paradoxal-Discourse (1707), S. 115.
69 Vgl. Bayreuther: Harmonik und Zahl, S. 23.
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druck eines Mangels. Dieser Mangel ist Werckmeister zufolge aber kein 
Fehler der göttlichen Einrichtung. Im Gegenteil, der Mangel ist konsti-
tutiv für die Weltordnung, die auf der Diskrepanz zwischen mensch-
licher Unvollkommenheit und göttlicher Vollkommenheit beruht. Die 
Temperatur ist darum notwendig. Sie kann aber, so gut sie auch ein-
gerichtet wird, nie intrinsisch gut (im Sinne von vollkommen) sein, weil 
ihr Zweck genau darin besteht, den Abstand der menschlichen Unvoll-
kommenheit zur Idealität Gottes zu symbolisieren (5.1. Andreas Werck-
meisters Theologie der Temperatur). Dieses Modell der Temperatur als 
Devianz von einem Ideal fand noch 1732, fünfundzwanzig Jahre nach 
Werckmeisters Tod, Eingang ins erste deutschsprachige Musicalische  
Lexicon. Darin beruft sich der Lexikograph Johann Gottfried Walther, 
der Werckmeister 1704 in Halberstadt kennenlernte, wörtlich und mit 
Zitatangabe auf dessen Musicalische Temperatur und definiert Tempe-
ratur entsprechend als »kleine[n] Abschnitt von der Vollkommenheit der 
musicalischen Proportionen, wodurch die Zusammenbindung der pro-
gressen füglich geschiehet, und das Gehör vergnüget wird«.70 

Mit Werckmeister und dem von ihm begründeten Paradigmenwechsel 
zu den ungleichstufigen Temperaturen treten reine Stimmung und Tem-
peratur als miteinander inkompatibel auseinander. Dieser Dualismus war 
im Vergleich zur mitteltönigen Stimmung neu. Die mitteltönige Stim-
mung ließ sich – trotz aller Diskrepanzen – leichter mit der Konsonanz-
theorie harmonisieren. Dies zeigt das Beispiel von Wolfgang Caspar 
Printz (1641-1717), dem wichtigsten Vertreter der mitteltönigen Stim-
mung, der mit seinen Exercitationes musicae (1687/1689) überdies das in 
Umfang und Ambition eindrücklichste Zeugnis für die verbindliche 
Geltung der Konsonanzen in der musikalischen Stimmung ablegte. In 
diesem aus neun separat paginierten – und zuerst auch separat erschiene-
nen – Teilbänden bestehenden Opus nimmt sich Printz der Reihe nach 
alle Intervalle vor und widmet sich ausführlich der Frage, aus welchen 
Gründen diese jeweils als perfekte oder imperfekte Konsonanzen zu be-
urteilen sind.71 Im Verlauf seiner Erörterungen stößt auch Printz auf Dis-
krepanzen zwischen der Konsonanztheorie und der von ihm verfochte-
nen mitteltönigen Stimmung. Denn die mitteltönige Stimmung verlangt, 
dass die zweithöchste der perfekten Konsonanzen, die Quinte, tem-
periert werden muss; zugunsten eines Intervalls, welches gemäß Uni-

70 Walther: Art. ›Temperatur‹ (1732), S. 597.
71 Zum Aufbau der Exercitationes sowie zur Bedeutung in Printz’ Gesamtwerk vgl. 

Buchner: Der »Satyrische Componist«, S. 56-58. Im Folgenden dient der 1687 zu-
nächst separat erschienene Band zur Quinte als Textgrundlage.
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tätsprinzip hierarchisch tiefer steht: nämlich zugunsten der Terz. Damit 
diese rein bleiben kann, muss die Quinte um den vierten Teil des synto-
nischen Kommas schweben. Rechnerisch entspricht dies der vierten 
Quadratwurzel aus 80:81, also einer irrationalen Zahl.72 Als Verfechter 
der Konsonanztheorie und der mitteltönigen Stimmung stellt sich für 
Printz daher die heikle Frage, »ob die Quinta, wenn ihr der vierdte Theil 
eines Commatis genommen wird / eine Concordantz verbleibe«.73 

Printz räumt sogleich ein, dass man diese Frage eigentlich mit Nein  
beantworten müsse. Denn selbst durch die geringfügige Temperierung 
um einen Viertel des syntonischen Kommas verliere die Quinte ihre 
»juste Proportion« – und mit ihr die mathematische »formâ«, woran ihr 
Rang als perfekte Konsonanz zu bemessen sei.74 Mehr noch verhindere 
die Temperierung, dass die »überbliebene Proportion mit seinen numeris 
kan exprimiret werden«.75 Die Temperatur beraubt die Quinte also voll-
ständig ihrer mathematischen Rationalität. Nach arithmetischen Maß-
stäben müsste sie als Dissonanz eingestuft werden. Eine solche Entwer-
tung der Quinte kann Printz aber natürlich nicht durchgehen lassen. 
Gleichzeitig muss er als Vertreter der mitteltönigen Stimmung an einer 
Temperierung der Quinte festhalten. 

Um die beiden unvereinbaren Positionen zu vermitteln, führt Printz 
zuerst ein scheinbar tautologisches Argument an, indem er festsetzt, dass 
eine derart geringfügige Abweichung »von der wahren Proportion«, wie 
im Fall der Quinte, aus einer Konsonanz noch keine Dissonanz mache – 
und zwar aus dem einfachen Grund, weil Dissonanzen der »Natur« 
grundsätzlich zuwider seien und die Natur folglich danach trachte, sie zu 
vermeiden.76 Dass diese Tautologie zu einer Begründung nicht ausreicht, 
weiß Printz aber sehr wohl. Deswegen unterfüttert er sein Argument in 
der Folge mit einem »unbetrieglichen Experimento«.77 So lasse sich näm-
lich beobachten, dass eine Saite auch dann über dem Grundton mit-
schwinge, wenn sie im Verhältnis einer temperierten Quinte aufgespannt 
werde. Aus diesem Resonanzphänomen schlussfolgert Printz, dass »die 
Natur« Dissonanzen nicht einfach nur nicht leiden könne, sondern dass 

72 Bei einer Viertelkommateilung ist die Quinte um den irrationalen Wert (vierte 
Wurzel aus 80:81) temperiert. Eingehender zur Kommateilung in der mitteltöni-
gen Stimmung vgl. Bayreuther: Harmonik und Zahl, S. 27.

73 Printz: Exercitationes …de quinta (1687), S. 25.
74 Printz: Exercitationes …de quinta (1687), S. 25.
75 Printz: Exercitationes …de quinta (1687), S. 25.
76 Printz: Exercitationes …de quinta (1687), S. 25.
77 Printz: Exercitationes …de quinta (1687), S. 25.
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sie den »Defectum«, der aus der Temperierung resultiert, sogar »selbst 
ersetzte«.78 Dergestalt nämlich, dass die Natur der Konsonanz gleichsam 
»zu hülffe« komme, indem »sie die allzugrosse Confusion in ein liebliches 
Schweben verwandelt«.79 

Bei dieser experimentellen Beobachtung lässt es Printz nicht bewen-
den. Die Ursache dieses Vorgangs schreibt er vielmehr der Einrichtung 
der Natur als solcher und der Umsicht ihres Schöpfers zu, wenn er aus-
führt:

Ja ich halte gäntzlich dafür / daß der Allweise Schöpffer / um diese 
Concordantz desto annehmlicher zu machen / weil doch das Mensch-
liche Gemüth durch ein anmuthiges Schweben / und Trilletto sehr af-
ficirt und ergetzet wird / diesen Defectum Quintæ höchst weißlich in die 
Natur verordnet hat: daß also solcher Defect nicht für eine Imper-
fection, sondern vielmehr für eine Vollkommenheit und Zierde der 
Quintæ zu achten ist.80 

Printz’ geht also so weit, die zunächst als »Defect« ausgewiesene Ab-
weichung von den Proportionalzahlen als besondere Annehmlichkeit der 
Quinte umzudeuten, um die mitteltönige Stimmung zu legitimieren. 
Die Abweichung wird nicht als »Imperfection« gewertet, sondern im  
Gegenteil als besondere »Vollkommenheit und Zierde der Quintæ« ver-
standen. Anders als Werckmeister versteht Printz die Temperatur nicht 
als Bruch mit der reinen Stimmung, sondern als Verbesserung. Dies  
unterstreicht den Paradigmenwechsel, den Werckmeisters ungleichstu-
fige Temperaturen gegenbüber der mitteltönigen Stimmung bedeuteten. 
Trotz dieses wesentlichen Unterschieds eint beide Autoren, dass sie am 
Referenzrahmen der Konsonanztheorie festhalten. Bei Werckmeister re-
präsentiert die reine Stimmung das nicht zu erreichende Ideal göttlicher 
Vollkommenheit, bei Printz ist sie der Bezugsrahmen, vor dessen Hinter-
grund die temperierte Quinte als Surplus der mitteltönigen Stimmung 
erscheint.

78 Printz: Exercitationes …de quinta (1687), S. 25.
79 Printz: Exercitationes …de quinta (1687), S. 26.
80 Printz: Exercitationes …de quinta (1687), S. 26.
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4.2.2. Vom ganzen zum halben Pythagoras  
(Werckmeister, Neidhardt)

Erst bei der Generation von Stimmungstheoretikern nach Werckmeister 
und Printz verliert die Koppelung der ganzen Zahlen an den pythago-
reisch-platonischen Harmoniebegriff zusehends an Plausibilität. Dieser 
Wandel ging zwar keineswegs mit einer grundsätzlichen Infragestellung 
des mathematischen Prinzips im Gebiet der Stimmung einher. Durch die 
Kritik des an die Zahlen gekoppelten spekulativen Hintergrunds erfuhr 
das Gepräge der Mathematik aber als solches einen tiefgreifenden Wan-
del.81 Von den Stimmungstheoretikern der Generation eines Johann Ge-
org Neidhardt, Christoph Albert Sinn oder Georg Andreas Sorge wurden 
die Zahlen nicht länger als »Repräsentanten der Ordnung« aufgefasst, 
sondern lediglich als »Hilfsmittel, um Ordnung zu erzeugen«.82 

Dieser Übergang lässt sich beim Stimmungstheoretiker Johann Georg 
Neidhardt (1685-1739) besonders deutlich und in verschiedenen Schritten 
nachvollziehen. Neidhardts erste Veröffentlichung, Beste und Leichteste 
Temperatur des Monochordi, erschien 1706, genau in Andreas Werck-
meisters Todesjahr. Werckmeister bildet auch noch den wichtigsten Be-
zugspunkt, denn in seinem Erstling setzt sich Neidhardt kritisch mit den 
Berechnungen der gleichstufigen Temperatur seines Vorgängers ausein-
ander.83 Bei dieser Gelegenheit berichtet Neidhardt auch vom einzigen 
direkten Kontakt mit Werckmeister, diesem »ungemein=auffrichtigen 
Manne«,84 in einem kurzen Briefwechsel. Nicht von ungefähr spielt da-
bei das Verhältnis zwischen mathematischem und anagogischem Status 
der Proportionalzahlen eine zentrale Rolle. Anlass für die briefliche Kon-
taktaufnahme war eine Passage aus der Hypomnemata Musica (1697), 
worin Werckmeister den »sonderbahren tractat« eines »gewissen[n] Theo-
logus« erwähnt, der die gleichschwebende Stimmung propagiert habe,  
indem er die Anweisung gibt, »alle qvinten 1/12 eines commatis herunter 
schweben« zu lassen, damit »alle consonantien in einer Gleichheit 
stehen«.85 Zur Begründung einer solchen gleichstufigen Temperatur, 

81 Grundlegend zu diesem Wandel in der Mathematik vgl. Glucksmann: Die Car-
tesianische Revolution; Dear: Discipline & Experience. Für dessen Relevanz in 
der Musiktheorie Bayreuther: Generalbass und Differentialmathematik. 

82 Hirschmann: Das 17. Jahrhundert, S. 108 (Kursivierung im Original).
83 Vgl. Lindley: Stimmung und Temperatur, S. 266 f.
84 Neidhardt: Beste und leichteste Temperatur (1706), S. 41.
85 Werckmeister: Hypomnemata Musica (1697), S. 35 f.
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führt Werckmeister in seinem Traktat weiter aus, berichte dieser Theo-
loge »von etlichen Geheimnissen der Heiligen Schrifft«,86 

da er nicht allein von den [sic] Tempel Salomonis alle consonantias mu-
sicas hernimmt und auß ziehet / sondern auch insonderheit von dem 
gegossenem [sic] Mehr [sic] / welches 12. Ochsen getragen haben / eine 
mathematische Beschreibung anführet / daß die rechte Musicalische 
temperatur, wie sie GOtt selber geordnet darinnen enthalten sey.87 

Neidhardt zitiert diese Passage im VII. Kapitel seiner Besten und leich-
testen Temperatur in extenso.88 Im Anschluss schildert er, wie ihn – den 
Theologiestudenten in den Mittzwanzigern – die »Curiosité zu der Kühn-
heit verführet« habe,89 sich brieflich bei Werckmeister nach dem Namen 
dieses »gewissen Theologus« zu erkundigen, um über die Zwölfteilung des 
besagten »commatis« Genaueres in Erfahrung zu bringen. Werckmeisters 
Antwort fiel aber enttäuschend aus: »Es habe sich damahls gedachter 
Theologus nicht nennen wollen«.90 Ohnehin habe dieser von der gleich-
stufigen Temperatur »weder pure Mathematice […] gehandelt / noch das-
selbe auf ein Monochordum gebracht / sondern nur allegorice davon Mel-
dung gethan«.91

Mit einer zahlenallegoretischen Interpretation der gleichstufigen Tem-
peratur konnte Neidhardt aber nicht sonderlich viel anfangen. Alle go-
rische Deutungen spielen in seinem Erstlingswerk Beste und Leichteste 
Temperatur des Monochordi nur noch eine marginale Rolle. Im ersten  
Kapitel mit der Überschrift »Von dem Ursprunge der Musicalischen Pro-
portionum« wird zwar von den harmonischen Proportionalzahlen aus-
führlich gehandelt.92 Ihr Ursprung ist bei Neidhardt aber nicht mehr 
göttlicher Natur. Der Einsatzpunkt seiner Darlegung liegt vielmehr bei 
der »Erfindung«93 der Proportionalzahlen durch Pythagoras und ver-
bleibt damit innerhalb der menschlichen Historie. Hierbei entfällt kon-
sequenterweise auch die Weitung der Proportionalzahlen ins Kosmologi-
sche. An der pythagoreischen »Erfindung« interessiert Neidhardt allein 
der Umstand, »daß die Musicalischen Thone mit gewissen proportionibus 

86 Werckmeister: Hypomnemata Musica (1697), S. 36.
87 Werckmeister: Hypomnemata Musica (1697), S. 36. 
88 Neidhardt: Beste und leichteste Temperatur (1706), S. 40. 
89 Neidhardt: Beste und leichteste Temperatur (1706), S. 41.
90 Neidhardt: Beste und leichteste Temperatur (1706), S. 41.
91 Neidhardt: Beste und leichteste Temperatur (1706), S. 41.
92 Neidhardt: Beste und leichteste Temperatur (1706), S. 8-14.
93 Neidhardt: Beste und leichteste Temperatur (1706), S. 8.
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so erstaunens=würdig verknüpfet sind«94 und wie sie sich am Mono-
chord exemplifizieren lassen.95 Bereits in seinem ersten Traktat, der von 
Werckmeister unmittelbar beeinflusst war, findet bei Neidhardt nur 
noch der halbe Pythagoras Eingang. 

Das hat Konsequenzen für das Verhältnis zwischen der Musik und der 
Theologie. Wenig erstaunlich hält der Theologiestudent Neidhardt in 
seinem Erstlingswerk zwar daran fest, dass »die Theologie und Musique 
Schwestern« seien.96 Zugleich konstatiert er, dass diese Schwestern »sich 
heutiges Tages nicht sowohl mit einander vertragen / als es mit der Zeit 
durch Intercession vernünfftiger Leute möchte darzu gebracht werden«.97 
Die einstmalige Bande zwischen Musik und Theologie über die Zahl ist 
in den Augen Neidhardts obsolet geworden. Nur so lässt sich erklären, 
weshalb seiner Ansicht nach die Bestimmung zwischen den beiden 
»Schwestern« in Zukunft einer neuerlichen »Intercession vernünfftiger 
Leute« bedarf. Eine solche zu versuchen, mutet sich der junge Theologie-
student nicht zu. In welche Richtung es gehen könnte, deutet Neidhardt 
aber an, wenn er bekennt, sich »eher umb Arnds [sic] wahres Christen-
thum als umb Kirchers Musurgie zu bekümmern«.98 Ein mögliches Band 
zwischen Musik und Theologie liefert also nicht länger das mystisch- 
anagogische Zahlendenken von Athanasius Kirchers Musurgia, sondern 
ein Autor, der im deutschen Sprachraum zu den wichtigsten Vorreitern 
des Pietismus zählt.99

Eine weitere Station, an der sich die Änderung im Verständnis der  
Proportionalzahlen nachvollziehen lässt, bildet Neidhardts  prägnantere 
zweite Schrift zur Temperatur, die Sectio Canonis Harmonici von 1724, 
die im Titel Euklids Sectio Canonis anklingen lässt.100 Auch in seinem 
zweiten Traktat zur Stimmung hält Neidhardt zu Beginn des Vorworts  

94 Neidhardt: Beste und leichteste Temperatur (1706), S. 8.
95 Neidhardt: Beste und leichteste Temperatur (1706), S. 12.
96 Neidhardt: Beste und leichteste Temperatur (1706), S. 6.
97 Neidhardt: Beste und leichteste Temperatur (1706), S. 6.
98 Neidhardt: Beste und leichteste Temperatur (1706), S. 6.
99 Johann Arndt (1555-1621) war einer der wichtigsten nachreformatorischen Theo-

logen, dessen Vier Bücher vom wahren Christentum eine große Verbreitung fan-
den. Vgl. Geck: Die Vokalmusik Dietrich Buxtehudes und der frühe Pietismus, 
S. 89-91.

100 Die Sectio Canonis ist die musiktheoretische Schrift des antiken Mathematikers 
Euklid und gilt als älteste überlieferte Darstellung eines Tonsystems am Kanon, 
der geteilten Saite. Darin beweist Euklid u.  a. die Irrationalität beliebiger Wur-
zeln und stellt sich gegen die Harmonik des Aristoxenos, die auf rationalen Viel-
fachen des Tons aufbaut.
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an der »Schönheit der Zahlen 1 : 2 : 3 : 4 : 5 : 6 : 8«101 emphatisch fest und 
schwärmt: »Nimmermehr aber werden die Consonantien / auch in den 
vorgeschriebenen / richtigsten Temperaturen / so schöne / so annehmliche / 
so süsse klingen / als in der gänzlichen Reinigkeit ihrer eigentlichen 
Zahlen«.102 Zum Beleg dieser These beruft er sich weiterhin auf Auto-
ritäten wie Zarlino, Kepler, Kircher, Printz und Werckmeister.103 Gleich-
wohl hat sich in Neidhardts Formulierung der Fokus verschoben. Er  
erwähnt die Proportionalzahlen nicht mehr im Hinblick auf eine mathe-
matisch-allegorische Idealität. Stattdessen beruft sich Neidhardt auf die 
klangliche Süße (»süsse klingen«) – an anderer Stelle auch auf die »Ver-
gnügung«, die ein jeder beim Erklingen rein gestimmter Konsonanzen 
»genießen« könne.104 Der ästhetische Reiz ist es nunmehr, nicht die ma-
thematische forma, durch den sich Neidhardt zu den reinen Intervallen 
hingezogen fühlt.

Entsprechend leicht fällt es ihm, die reine Stimmung im selben Vor-
wort als Leitfaden wieder vom Tisch zu räumen – und dies sowohl in  
ästhetischer wie auch in mathematischer Hinsicht. Die Erkenntnis, die 
hierzu den Ausgangspunkt bildet, ist dieselbe, die Werckmeister Kopf-
zerbrechen bereitete. So erweise nämlich »die Verbindung der Proportio-
num«, dass die reinen Intervalle als Basis eines geschlossenen Stimmungs-
systems nicht taugen. Denn, so führt Neidhardt aus: »Wenn die Quarten 
und Quinten reine klingen / so klingen die Tertien und Sexten alle 
falsch / und zwar die Tertiae und Sextae maiores zu hoch / die Tertiae und 
Sextae minores zu niedrig«.105 So müsse das Ohr alsbald merken, »daß der 
Appetit auf was unmögliches gefallen sey«.106 Das Gehör sei aber nicht 
nur in der Lage, diese Unmöglichkeit der reinen Stimmung festzustellen. 
Wie Neidhardt im Folgenden exemplarisch darlegt, verfüge der hörende 
Mensch darüber hinaus über einen natürlichen Instinkt, um an den rei-
nen Intervallen die nötigen Anpassungen vorzunehmen und sie intuitiv 
den Erfordernissen entsprechend zu temperieren:

101 Neidhardt: Sectio Canonis Harmonici (1724), Vorbericht (Blz. 1).
102 Neidhardt: Sectio Canonis Harmonici (1724), Vorbericht (Blz. 3).
103 Neidhardt: Sectio Canonis Harmonici (1724), Vorbericht (Blz. 3). Hinzu treten 

allerdings auch des »großen Mathematici, WOLFS, Elementa Analyseos« (S. 2) – 
eine der ersten Sammlungen, die die cartesianische Koordinaten-Geometrie ein-
führt.

104 Neidhardt: Sectio Canonis Harmonici (1724), Vorbericht (Blz. 1).
105 Neidhardt: Sectio Canonis Harmonici (1724), Vorbericht (Blz. 1).
106 Neidhardt: Sectio Canonis Harmonici (1724), Vorbericht (Blz. 1).
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Denn wil iemand reine singen / z.  E. c:f:d:g, so ist die Quinte c:g 
schon ein ganzes comma zu niedrig […] Diesen Fehler zu bemänteln / 
temperiren wir von Natur / doch nur ad Sensum, wir setzen nehmlich 
den gedachten drey intervallis, ohne dran zu dencken / etwas zu / damit 
die Quinte leidlich werde: eben als wie die Kinder / ihnen selbst un-
wissende / die Hände vorschlagen / wenn sie fallen.107

Der Vorgang der Temperatur wird bei Neidhardt als etwas ganz Selbst-
verständliches eingeführt, das aus der Unmöglichkeit der reinen Stim-
mung im Praxisgebrauch unwillkürlich erfolgt und in der Musikaus-
übung vonstattengeht, ohne dass es nötig sei »dran zu dencken«. 

Mit dieser Volte will Neidhardt die Stimmung aber keineswegs zur 
bloßen Sache des Gehörs erklären. Im Gegenteil fügt er hinzu: Möge das 
Gehör auch in der Lage sein, intuitiv richtig einzugreifen, sei es dennoch 
verdrießlich, immer nur von Fall zu Fall entscheiden zu können. Auch 
und gerade in der Temperatur müsse vielmehr alles nach einer »un-
betrieglichen Vorschrifft« ablaufen.108 Um eine solche Vorschrift geben 
zu können, bedürfe es eines mathematischen Fundaments. Dass die tem-
perierte Stimmung, zu der das Gehör intuitiv hinführt, hierbei »die 
ganze Lehre von den erwehnten numeris harmonices über den Hauffen 
wirfft«,109 kümmert Neidhardt indes wenig. Denn wie sich herausstellt, 
basiert seine Vorstellung der Mathematik – anders als jene Werckmeis-
ters – gar nicht mehr auf diesen »numeris harmonices« und dem Unitäts-
prinzip. Von einem solchen Denken distanziert sich Neidhardt explizit, 
wenn er die Konsonanztheorie mitsamt ihres Überbaus dem Bereich  
des   »Pythagorische[n] / Harmonicalische[n]« zurechnet und seine eigene 
Auffassung als das »wahre Harmonische« davon unterscheidet.110 Anders 
als in Beste und Leichteste Temperatur verzichtet Neidhardt in seiner Sectio 
Canonis Harmonici konsequenterweise auf ein einleitendes Kapitel zur 
Herkunft und Bedeutung der Proportionalzahlen. Stattdessen beginnt er 
den Hauptteil seiner Schrift direkt mit der »Arithmetischen und Geome-
trischen Mittel=Proportionalität« und erläutert die Verfahren, mit denen 
es möglich werden soll, jede Temperatur, die dem Gehör angenehm er-
scheint, mathematisch zu berechnen. 

Zwischen dem Urteil des Gehörs und dem mathematischen Funda-
ment besteht bei Neidhardt – im Unterschied zu Werckmeister – kein 

107 Neidhardt: Sectio Canonis Harmonici (1724), Vorbericht (Blz. 2). Der Fehl-
betrag aus der reinen Quartenreihe c:f:d:g ist das syntonische Komma 80:81.

108 Neidhardt: Sectio Canonis Harmonici (1724), Vorbericht (Blz. 3).
109 Neidhardt: Sectio Canonis Harmonici (1724), Vorbericht (Blz. 2).
110 Neidhardt: Sectio Canonis Harmonici (1724), Vorbericht (Blz. 5).
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Widerspruch (5.1.2. Die wohltemperierte Täuschung des Gehörs). Viel-
mehr konstatiert er: »Das wahre Harmonische […] Urtheil / und das Ge-
höre / wiedersprechen [sic] einander nimmermehr«.111 Als harmonisch 
gilt Neidhardt nicht mehr das, was dem Referenzrahmen der Konso-
nanztheorie (sprich: der reinen Stimmung) entspricht, sondern was der 
wechselseitigen Prüfung von Gehör und mathematischer Berechnung 
standhält. Durch diese Allianz wird die musikalische Stimmung auf eine 
neue Basis gestellt. Wie wenig diese Basis mit der traditionellen Konso-
nanztheorie zu tun hat, zeigt sich, wenn Neidhardt die Geltung der Pro-
portionalzahlen vollends außer Kraft setzt, indem er der neuen Verbin-
dung aus Gehör und Mathematik zutraut, »beynahe alle Consonantien 
zu Dissonantien / diese wieder zu jenen / machen [zu] können«.112 Der 
Maßstab, an der die Güte einer Stimmung zu bemessen ist, ist also nicht 
mehr extern gegeben. Eine Stimmung bildet kein Ideal mehr ab oder ver-
sucht diesem nahezukommen. Sie wird nunmehr durch die mathema-
tische Berechnung erst generiert. 

Dieses neue Selbstverständnis der Mathematik kommt vollends in  
Neidhardts Temperaturtraktat von 1734 zur Geltung, dessen Absicht schon 
aus dem Titel Gänzlich erschöpfte, mathematische Abtheilungen des Diato-
nisch=Chromatischen, temperierten Canonis Monchordi spricht. Anders als 
in der Sectio Canonis Harmonici wählt Neidhardt in diesem Traktat schon 
gar nicht mehr den Umweg übers Gehör, um den Bedarf einer Temperie-
rung der Intervalle plausibel zu machen, sondern setzt direkt bei der Ma-
thematik an. Denn nicht durch das »blosse Ohrenmaß«, sondern erst 
durch »die Arithemetic und Geometrie« gelange man zu jener »Quelle«, um 
»alle Temperaturen, die nur immermehr möglich sind, daraus herzuleiten«.113 
Anstatt den Abstand von einem idealen System kenntlich zu machen, ver-
mag die Mathematik, wie sie Neidhardt versteht, nun also den gesamten 
Spielraum des Möglichen auszuschöpfen. Entsprechend bezeichnet Neid-
hardt den Vorgang der Temperaturberechnung auch als »Erfindung«114 
und spricht von den errechneten Stimmungssystemen als »erfundenen 
Stimmungen«, von denen »die besten ausgesondert« werden müssten.115 

111 Neidhardt: Sectio Canonis Harmonici (1724), Vorbericht (Blz. 5).
112 Neidhardt: Sectio Canonis Harmonici (1724), Vorbericht (Blz. 5).
113 Neidhardt: Gänzlich erschöpfte, Mathematische Abtheilungen (1734), Einleitung 

(Blz. 1).
114 Neidhardt: Gänzlich erschöpfte, Mathematische Abtheilungen (1734), Einleitung 

(Blz. 1).
115 Neidhardt: Gänzlich erschöpfte, Mathematische Abtheilungen (1734), Einleitung 

(Blz. 4).
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4.2.3. Stimmungsvielfalt im Zeichen  
der neuen Mathematik (Neidhardt)

Das Zurücktreten eines transzendenten Referenzrahmens der Stimmung 
geht mit einer Pluralisierung verschiedener Stimmungssysteme, mit einer 
Mehrzahl »erfundene[r] Stimmungen« einher. Bei Neidhardt lässt sich 
diese Parallelentwicklung sukzessive beobachten. Der Titel von Neid-
hardts Erstling Beste und Leichteste Temperatur war ausschließlich auf die 
gleichstufige Stimmung gemünzt, die Neidhardt 1706 als beste Tempera-
tur empfahl. Bereits in der Sectio Canonis Harmonici erwägt Neidhardt 
dann zahlreiche Möglichkeiten. In der 1732 publizierten Abhandlung 
Gäntzlich erschöpfte, Mathematische Abtheilungen des Monochordi mag 
sich Neidhardt auf keine Temperatur mehr festlegen. Stattdessen schlägt 
er vier verschiedene Optionen vor, darunter auch drei ungleichstufige 
Temperaturen. Unter diesen vier Temperaturen ist die gleichstufige 
(Neidhardt spricht von »gleich schwebender Stimmung«) zwar nach wie 
vor an erster Stelle vertreten. Gleichwohl bescheinigt Neidhardt der 
gleichstufigen Temperatur nur noch »den Schein der allernatürlichsten« 
und begründet dies damit, dass »ihrer wenig wissen, daß, und wie, die 
Menschenstimme temperire« (laut Neidhardt nämlich eben gerade nicht 
gleichstufig).116 Zudem, ergänzt Neidhardt lakonisch, sei die gleich-
stufige Temperatur keineswegs ideal, vielmehr führe auch sie »ihre Be-
quemlichkeit und Unbequemlichkeit mit sich, wie der liebe Ehestand«.117 

Keine Temperatur und auch nicht die reine Stimmung genießen bei 
Neidhardt einen privilegierten Status. Worauf es ankommt, sind die  
verschiedenen klanglichen Charakteristika, die Neidhardt sehr genau be-
schreibt. Sie qualifizieren gewisse Temperaturen für gewisse Auffüh-
rungskontexte. Je nachdem emfphielt Neidhardt, die eine oder die an-
dere zu verwenden:118

Es ist nun an dem, daß wir die beste [sic] Temperaturen […] aus-
suchen wollen. Die Erste, der Ersten Art der Erfindung, die gleich 
schwebende, nähme wohl nicht gerne den letzten Rang ein. […] Al-
lein die meisten finden an dieser Stimmung nicht, was sie suchen. Es 
fehlet (heisset es) ihren Tertiis maioribus an der Abwechslung der 
Schwebungen, und folglich mehrerer Gemüths-Bewegungen. […] 
Unter den ungleich schwebenden stehen mir, vor allen andern, drey 

116 Neidhardt: Gäntzlich erschöpfte, Mathematische Abtheilungen (1734), S. 40.
117 Neidhardt: Gäntzlich erschöpfte, Mathematische Abtheilungen (1734), S. 41.
118 Vgl. Lindley: Stimmung und Temperatur, S. 269 f.
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an. Eine ist die Achte, aus der Ersten Art der Erfindung, wo z. E. die 
Tertia maior, c e, 5 Zwölftheil schwebt. Und diese wäre wohl die beste 
für eine große Stadt. Einer kleinen Stadt diente die Andre, aus der An-
dern Art der Erfindung, wo erwehnte Tertie nur 4 Zwölftheil schwebt. 
Ein Dorf endlich könnte sich an die Erste, auch aus der Andern Art 
der Erfindung, halten, wo sie gar nur 3 Zwölftheil schwebt. Wer die 
Würckung, den Gebrauch, und die Schwebung selbst, mit einander zu 
vergleichen weiß, wird die Wahl wohlgegründet finden.119

In der Bevorzugung verschiedener Stimmungssysteme je nach Auffüh-
rungssituation zeigt Neidhardts Argumentation eine Affinität zu galanten 
Verhaltenslehren, bei denen die situative Angemessenheit und Wirkung 
als Kriterien in den Vordergrund treten. Zwischen 1680 und 1730 wird die 
Galanterie sowohl in der Dichtung als auch in der Musik im Hinblick auf 
größere gesellschaftspolitische Zusammenhänge theoretisiert.120 In der 
Sectio Canonis Harmonici nennt Neidhardt die »Galanterie« explizit als 
musikalischer Kontext.121 Nachdem sich das Stimmungskonzept von den 
transzendenten Referenzen der Proportionenlehre gelöst hat, bietet der 
galante Aufführungsbezug ein neues Mittel der Kontingenzbewältigung. 
Dadurch erhalten die verschiedenen Stimmungssysteme neuerlich einen 
semantischen Überschuss. Statt einer einzigen göttlichen Referenz führen 
aber nunmehr unterschiedliche soziale Kontexte zu einer Auffächerung 
und genaueren Bezeichnung verschiedener Stimmungen als ›kirchlich‹, 
›groß‹- bzw. ›kleinstädtisch‹ oder ›dörflich‹.

Solche sprachlichen Präzisierungen bilden in Neidhardts Traktaten 
aber lediglich einen Nebenschauplatz. Denn mit dem neuen Verständnis 
der Zahl bricht sich in Neidhardts Stimmungstraktaten auch eine andere 
Art der Darstellung von Stimmungen und Temperaturen Bahn. Dem 
zahlenmystischen Verständnis eines Werckmeister zufolge waren die 
Zahlen über ihre allegorische Bedeutung der Sache nach mit dem sprach-
lichen Ausdruck eng verwandt.122 Entsprechend erläutert Werckmeister 
seine Temperaturen – abgesehen von den Berechnungen – auch weit-
gehend mittels sprachlicher Beschreibungen. In Neidhardts Traktaten 

119 Neidhardt: Gänzlich erschöpfte, Mathematische Abtheilungen (1734), S. 40 f.
120 Zum »galanten Interaktions- und Kommunikationsmodell« in der Literatur vgl. 

grundlegend Rose: Conduite und Text, S. 226. Zur Galanterie als musikalisches 
Paradigma vgl. Bayreuther (Hg.): Musikalische Norm um 1700.

121 Neidhardt: Sectio Canonis Harmonici (1724), S. V. Dort jedoch noch mit kriti-
scher Distanz, da er sich ausschließlich an die »so ziemlich unhöflichen / Liebha-
ber der Galanterie« wendet, »die nicht einmahl das Obiectum Mathesos kennen«. 

122 Vgl. Kellner: Göttliche Unität und mathematische Ordnung.
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hingegen treten die sprachlichen Anteile immer stärker in den Hinter-
grund und weichen tabellarischen Darstellungen von Temperaturen, die 
mit bloßen Zahlen auskommen (Abb. 8). 

Bereits in der Besten und Leichtesten Temperatur zeichnet sich diese 
Tendenz ab. In der Sectio Canonis Harmonici nehmen mathematische 
Berechnungen und Zahlentabellen dann bereits die Hälfte des Traktat-
umfangs ein. Und in der Mathematischen Abtheilung sind die mit Text 
bedruckten Seiten schließlich gegenüber den tabellarischen Darstellun-
gen in Unterzahl.

Die gewandelten Intuitionen und Imaginationen, die mit dem neuen 
Verständnis der Zahl in die Stimmungstheorie Einzug halten, zeigen sich 
im Vergleich dieser Zahlentabellen mit dem »monochordischen Abrisse«,123 

123 Werckmeister: Musicalische Temperatur, Widmung.

Abb. 8: Johann Georg Neidhardt:  
Sectio Canonis Harmonici (Königsberg 1724).
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welchen Werckmeister seinem Traktat Musicalische Temperatur als – wie 
er nicht ohne Stolz ankündigt – separates »Kupffer« im Anhang beigefügt 
hat (Abb. 9).124 Um »die demonstratio, und augenscheinliche[n] Beweis« 
für die sechs von ihm vorgeschlagenen Temperaturen zu leisten, rekur-
riert Werckmeister auf das Monochord, dessen volle Saitenlänge die Re-
ferenz bildet, von der sich alle Proportionen als Teilverhältnisse ableiten. 
Dabei sind die reinen Konsonanzen, gemäß ihrer arithmetisch vollkom-
menen Proportion, jeweils als Referenzpunkte angezeigt.

Bei Neidhardt wird demgegenüber nicht nur die Darstellung vom  
»augenscheinliche[n]« abstrahiert und in Zahlen aufgelöst. Vor allem 
verzichtet Neidhardt in seiner tabellarischen Aufstellung auf die reinen 
Intervalle als Referenzgröße. Allein der Oktavrahmen c:C im Verhältnis 
1000.00 : 2000.00 bleibt als perfekte Konsonanz erhalten. Die übrigen 
Intervalle werden ausschließlich innerhalb der betreffenden Temperatur 
ohne Bezug zu ihren arithmetisch vollkommenen Äquivalenten aufgelistet.

Die geschilderten Entwicklungen, wie sie sich am Werk von Johann 
Georg Neidhardt exemplarisch verfolgen lassen, zeigen eine Tendenz, die 
sich in der ersten Hälfte des 18. Jahrhunderts in der Stimmungstheorie 
auch bei Christoph Albert Sinn und Georg Andreas Sorge, ganz zu 
schweigen von den Vertretern der Physikomathematik im deutschen 
Sprachraum, durchsetzt. Sie führte dazu, dass die Mathematik ihre Ver-
ankerung in den pythagoreisch-platonischen »Idealzahlen« – und somit 
auch ihre Hoheit, »die ganze Schöpfung vom Einen Gott zum niedrigs-
ten Vielen« zu erfassen – allmählich einbüßte.125 Der Verlust an Univer-
salität und die Entkoppelung vom Harmoniebegriff erwies sich aber  
zugleich als Voraussetzung einer neuen Macht: »Der Anspruch der  
Mathematik wird darauf begrenzt, die Erklärung für einen willkürlich 

124 Werckmeister: Musicalische Temperatur (1691), Vorrede.
125 Glucksmann: Die Cartesianische Revolution, S. 315.

Abb. 9: Andreas Werckmeister: Musicalische Temperatur (Frankfurt/Leipzig 1691).
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gewählten Ausschnitt der Wirklichkeit zu bieten. In diesem Ausschnitt 
aber ist sie absolut real und absolut praxisrelevant«.126 

Mit dem Verlust der metaphysischen und qualitativen Auszeichnung 
der einfachen Proportionalzahlen verlor die Konsonanztheorie auf dem 
Gebiet der Stimmung ihre unangefochtene Deutungshoheit. Auch die 
aus den Konsonanzen abgeleitete reine Stimmung hatte fortan »keinen 
intrinsisch rationalen Wert mehr«127 und entfiel daher als a priori ver-
bindlicher Referenzrahmen. Im selben Zug wurden die temperierten 
Stimmungen von ihrem ontologisch-theologischen Begründungszwang 
befreit. Insofern Temperaturen berechnet werden konnten, wurden zwar 
auch diese als rational betrachtet, dies aber nur noch »in einem instru-
mentellen Sinne«.128 Denn nunmehr bezogen sie ihre Rationalität nicht 
mehr aus dem Verhältnis zu einer idealen Referenz, die außerhalb ihrer 
selbst lag. Fortan galten sie als rational aufgrund der quantitativen Be-
stimmungen, von denen sie hergeleitet wurden. An die Stelle der tran-
szendenten Bindung an die Sphärenharmonie trat somit auf dem Gebiet 
der Stimmung ein poietisches Prinzip der Selbstbegründung, für das die 
Mathematik das Funktionsprinzip der Möglichkeiten lieferte. Auch eine 
Stimmung war »nunmehr ein Werkzeug, mit dessen Hilfe der Kom-
ponist bzw. der Musiker etwas machen konnte«.129 Und diese Entkop-
pelung von einem allgemein verbindlichen Ideal begünstigte wiederum 
die Pluralisierung verschiedener Stimmungssysteme. 

4.3. Stimmung und Schwingung

Die Entwertung der arithmetischen Proportionalzahlen, die in der Stim-
mung ein neues Paradigma mathematischer Berechnung auf den Weg 
brachte (4.2. Poiesis der temperierten Zahlen), war bei den deutschen 
Stimmungstheoretikern eng verknüpft mit der Rezeption der phy  si-
kalisch-akustischen Forschung um 1700. In Italien, Frankreich und Eng-
land hatte der neue Zweig der physikalischen Akustik der Musiktheorie 
bereits im frühen 17. Jahrhundert ein anderes Gepräge verliehen – mit er-
heblichen Konsequenzen gerade für die Konsonanztheorie.130 Unter-

126 Bayreuther: Von der Harmonie der Sphären zur Konsonanz der Gefühle, S. 226.
127 Becker: Die verlorene Harmonie der Harmonie, S. 270.
128 Becker: Die verlorene Harmonie der Harmonie, S. 270.
129 Becker: Die verlorene Harmonie der Harmonie, S. 270.
130 Grundlegend vgl. Dostrovsky et al.: Entstehung der musikalischen Akustik 

(1600-1750); Bayreuther: Von der Harmonie der Sphären zur Konsonanz der 
Gefühle; Hirschmann: Das 17. Jahrhundert, S. 109-113; Eberlein: Art. ›Akustik‹. 
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suchte man die Proportionalzahlen nach physikalischen Gesichtspunkten, 
ergab sich, dass nicht nur ein Zahlenverhältnis, sondern unterschiedliche 
Zahlenverhältnisse einem bestimmten Intervall zugeordnet werden 
konnten, je nach dem, mit welcher Operation das Intervall am schwin-
genden Körper erzeugt wurde.131 Die experimentelle Basis zu dieser Er-
kenntnis legte der italienische Theoretiker Vincenzo Galilei (1520-1591). 
Er zeigte bereits im ausgehenden 16. Jahrhundert, dass sich die an Sai-
tenlängen demonstrierten Konsonanzverhältnisse auf andere Parameter 
nicht übertragen ließen.132 Hält man beispielsweise die Saitenlänge kons-
tant und verändert die Spannung der Saite durch Anhängen von Ge-
wichten, so ist das Verhältnis für die Oktave nicht 2:1, sondern 4:1, bei 
der Volumenmessung beträgt das Verhältnis 8:1.

Der Aufschwung der physikalischen Akustik, die seit der Antike »viele 
Jahrhunderte lang auf der Stelle« getreten war,133 trug daher im Laufe des 
17. Jahrhunderts zur Destruktion des alten numerus sonorus bei und re-
lativierte mittels experimenteller Evidenz die Vorstellung, dass »die Wis-
senschaft von der Musik […] Theorie der klingenden Zahl sein müsse«.134 
Die Hierarchie zwischen numerus und sonus kehrte sich um. Hatte sich 
die dem Aristotelismus verpflichtete Musiktheorie auf die Maßeinheit 
des numerus gegründet, welche alles Physische am Klang ausgrenzte,135 so 
machte die neue Physik das genaue Gegenstück zu ihrem zentralen Ge-
genstand: den motus sonorus – also die Veränderlichkeit des Klangs bei 
der Bewegung und Übertragung des Schalls. Mit dem Übergang von der 
Auffassung des Klangs als Zahl zu jener des Klangs als Schall wurde die 
Musiktheorie von einer idealen auf eine materiale Basis gestellt. 

Nicht zuletzt die Auffassung der musikalischen Intervalle veränderte 
sich dadurch grundlegend: Im Anschluss an den holländischen Physiker 
und Naturphilosophen Isaac Beeckman (1588-1637) hatten sowohl René 
Descartes (1596-1650) als auch Marin Mersenne (1588-1648) bereits in den 
dreißiger Jahren des 17. Jahrhunderts Tonhöhe und Schwingungsfre-
quenz miteinander identifiziert.136 Dabei erkannten sie, »dass die alten 
Intervallproportionen, sei es in einfacher, zweifacher oder dreifacher  

131 Eberlein: Art. ›Akustik‹, Sp. 377.
132 Vgl. Hirschmann: Das 17. Jahrhundert, S. 110.
133 Eberlein: Art. ›Akustik‹, Sp. 377. 
134 Seidel: Französische Musiktheorie im 17. und 18. Jahrhundert, S. 64.
135 Vgl. Hentschel: Sinnlichkeit und Vernunft in der mittelalterlichen Musiktheo-

rie, S. 135.
136 Vgl. Ullmann: Athanasius Kircher und die Akustik der Zeit um 1650, S. 68.
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Potenz, mit den Schwingungszahlen zusammenhängen«.137 Gleichwohl 
wurde die alte Theorie, wonach ein Intervall »durch das Verhältnis der 
Zahlenwerte für die Saitenlänge beider Töne« bestimmt war, ersetzt 
durch den neuen physikalisch-akustischen Weg, »die Tonhöhe durch die 
Schwingungszahl zu bestimmen«.138 

4.3.1. Die Rezeption der physico-mathématique  
im deutschen Sprachraum (Printz, Werckmeister, Neidhardt)

Im deutschen Sprachraum zeigten diese neuen Tendenzen bis 1700 ver-
gleichsweise wenig Wirkung. Die Traktate Athanasius Kirchers, von  
denen die deutschen Musiktheoretiker maßgeblich beeinflusst waren 
(3.3. Stimmung, harmonia und musiktheoretische Vernunft),139 zeugen 
zwar von einem lebhaften Interesse an der akustischen Forschung.140 
Entscheidend ist jedoch, dass Kircher an der Bedeutung der numeri mu-
sices festhielt. Noch in der Neuen Hall- und Thon-Kunst (1684) überträgt 
er beispielsweise die Saitenlängenproportionen der Intervalle auf die  
Vo lumina klingender Wassergläser:

Man nemme ein Trinck-Glaß / nach beliebiger Grösse / und fülle  
dasselbige mit hell= und klarem Wasser / darnach fahre man mit 
dem genetzten Zeige- oder Mittel=Finger sanfft oben auff deß Glases 
Rand […] herum / so wird man einen artlichen Thon und Klang […] 
hören. […] Macht man das Glaß halb voll / so höret man zwar einen 
Thon […] also / daß dieser Thon gegen dem andern eine völlige Octav 
gibet […] Wann man nun dieses Gefäß in fünff Theil abtheilet / und 
darvon drey Theil anfüllet / die zwey aber lähr lasset / so resoniret es 
eine Quint […].141

137 Bayreuther: Von der Harmonie der Sphären zur Konsonanz der Gefühle, S. 220. 
138 Ruhnke: Art. ›Intervall‹, Sp. 1073.
139 Zur Kircher-Rezeption im deutschen Sprachraum vgl. Wald: Welterkenntnis aus 

Musik, S. 184 f.; Wald (Hg.): Steinbruch oder Wissensgebäude. 
140 In der Musurgia universalis (1650) räumt Kircher »Fragen der Klangerzeugung, 

der Echowirkung sowie der Schallübertragung und -verstärkung« viel Raum ein. 
Hirschmann: Art. ›Kircher, Athanasius‹, Sp. 148. In der Phonurgia nova (1673), 
die aus dem neunten Buch der Musurgia hervorging und 1684 unter dem Titel 
Neue Hall- und Thon-Kunst auf Deutsch erschien, steht der akustische Komplex 
dann sogar im Vordergrund. Grundlegend zu Kircher und der Akustik vgl. 
Wald: Welterkenntnis aus Musik, S. 89-130.

141 Kircher: Neue Hall- und Thon-Kunst (1684), S. 134.



128

transformationen

Dass Kircher die auf Galilei zurückgehende Widerlegung dieser Über-
tragbarkeit nicht bekannt war, kann ausgeschlossen werden.142 Allerdings 
war Kircher – als Vertreter der Llull’schen Ars magna – nicht bereit, aus 
den experimentellen Forschungen die letzte Konsequenz zu ziehen. Zu 
kostbar war ihm die »idea universalis« seiner »Ars magna Consoni et  
Dissoni« (so der Untertitel der Musurgia). Diese aber setzte die Univer-
salisierbarkeit der Proportionalzahlen voraus. 

Kirchers Rezeption der akustischen Forschung blieb »in die harmo-
nikale Grundansicht eingebettet«.143 Im deutschen Sprachraum wirkte 
seine gefilterte (und dadurch entschärfte) Rezeption bis 1700 nach. Exem-
plarisch demonstriert dies Wolfgang Caspar Printz’ »unbetriegliche[s] 
Experimento«,144 welches das akustische Resonanzphänomen als Argument 
nicht etwa für eine Destabilisierung der Konsonanztheorie, sondern im 
Gegenteil zu deren Festigung anführt (4.2.1. Paradoxe Konstellationen: 
Konsonanztheorie versus Temperatur). Bei Printz’ Kontrahent, Andreas 
Werckmeister, entfallen derartige experimentelle Beobachtungen zum 
Klang sogar ganz. Noch vehementer als Printz vertritt Werckmeister aus-
schließlich die auf Aristoteles aufgebaute Denklehre des strengen Univer-
salien-Realismus, deren Implikationen er – unter Berufung auf Agostino 
Steffani – in seinem Send-Schreiben (1699) ausführlich darlegt.145 Demzu-
folge anerkennt Werckmeister den »sonus« zwar als »materie« der Musik 
und ergänzt, »es könte auch wohl der motus mit hinzu gethan werden«.146 
Das ändert aber nichts an der herkömmlichen Hierarchie, wonach der 
»Sonus allein das subejctum musicae nicht sein« kann, »weil die numeri den 
[sic] sono die form geben müssen«.147 Dabei gilt für Werckmeister der 
Grundsatz, dass »dasjenige so die form eines Dinges giebt / allehmahl herr-
licher / und höher [ist] als die materia, so in der form gebracht wird«.148 

142 Kircher stand im Briefwechsel mit dem französischen Musiktheoretiker Marin 
Mersenne, der mit seiner Forschung direkt an Galilei anknüpfte. Ullmann: 
Athanasius Kircher und die Akustik der Zeit um 1650.

143 Zimmermann: Wandlungen des Philosophischen Musikbegriffs, S. 107.
144 Printz: Exercitationes …de quinta (1687), S. 25.
145 Werckmeisters Send-Schreiben beruht auf dem Traktat Quanta certezza habbia da 

suoi principii la musica (1695) des italienischen Komponisten und katholischen 
Titularbischofs Agostino Steffani (1654-1728), worin dieser die Grundsätze der 
Musik nach strenger Auffassung des aristotelischen Wissenschaftssystems dar-
legt. Werckmeister hat den Traktat ins Deutsche übersetzt und ihn mit eigenen, 
typografisch hervorgehobenen Zusätzen versehen.

146 Werckmeister: Send-Schreiben (1699), S. 37.
147 Werckmeister: Send-Schreiben (1699), S. 36 f.
148 Werckmeister: Send-Schreiben (1699), S. 38.
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Entsprechend gebührt der »Mathematica pura […], die die qvantität oder 
Grösse abstracte ohne materie / betrachtet«, der Vorrang gegenüber der 
»Mathematica Mixta […], welche die qvantität in einem gewissen subjecto, 
und einer vernehmlichen materie betrachtet«.149 Und damit ist für Werck-
meister auch hinsichtlich der Nomenklatur ausgemacht, »daß das subjec-
tum musicæ besser möge genennet werden numerus sonorus, oder numerus 
in sono, als sonus numeratus«.150 

Erst die Rezeption der Schriften des französischen Akustikers Joseph 
Sauveur (1653-1716) brachten im deutschen Sprachraum die Hierarchie 
zwischen numerus und sonus ins Wanken. Dieser hatte 1701 seine Beob-
achtungen zur Partialtonreihe im Journal des Sçavants, dem Organ der 
Pariser Akademie der Wissenschaften, publik gemacht.151 Sauveur war 
zwar nicht der Erste, der beschrieb, dass man in einem einzigen stetigen 
Ton nicht nur den mit dieser Frequenz identifizierten Ton, sondern auch 
andere Töne – sogenannte Obertöne oder Partialtöne – hört. Bereits Ma-
rin Mersenne gelang die »folgenschwere Entdeckung«152 der mitschwin-
genden Aliquottöne, woran der englische Mathematiker John Wallis und 
Francis Robartes anknüpften. Deren Untersuchungen fanden aber nur 
wenig Beachtung.153 Die »lange und vertrackte«154 Rezeptionsgeschichte 
der modernen physikalischen Akustik im deutschen Sprachraum wurde 
bislang noch nicht umfassend aufgearbeitet: »Stark verkürzt lässt sich je-
doch sagen, dass das neue Verständnis von der Schwingungsnatur der 
Töne und die neuen Möglichkeiten für die Ableitung konsonierender 
musikalischer Intervalle aus der experimentell nachweisbaren Partial-
tonreihe ›tropfenweise‹ in den theoretischen Diskurs einflossen«.155 

Für die Stimmungstheorie bestand der tiefgreifendste Wandel dieser 
Physikalisierung in einer neuen Auffassung der Kategorien von Ton und 
Tonhöhe. Werckmeister und Printz hatten mit einem System operiert, in 
dem vom Ton im strengen Sinn gar nicht die Rede sein konnte. Gemäß 
dem strikt relationalen Verständnis bei diesen Theoretikern war der Ton 

149 Werckmeister: Send-Schreiben (1699), S. 35 f.
150 Werckmeister: Send-Schreiben (1699), S. 38.
151 Vgl. Dostrovsky et al.: Die Entstehung der musikalischen Akustik (1600-1750), 

S. 46; Christensen: Rameau and Musical Thought in the Enlightenment, S. 137 f.
152 Ploeger: Studien zur systematischen Musiktheorie, S. 83.
153 Vgl. Dostrovsky et al.: Die Entstehung der musikalischen Akustik (1600-1750), 

S. 46.
154 Møller Sørensen: Ton, Tonsystem und Temperatur im Spiel der Symbolik und 

Metaphorik, S. 73.
155 Møller Sørensen: Ton, Tonsystem und Temperatur im Spiel der Symbolik und 

Metaphorik, S. 73.
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eine Größe, die ausschließlich durch das Verhältnis zu anderen Tönen 
bestimmt war. In der Einzahl war der Ton nicht fassbar. Aber auch für 
die Töne in der Mehrzahl galt, dass sie nicht unabhängig für sich stan-
den, sondern als Funktionen von Intervallen figurierten, die ihrerseits 
Funktionen eines übergeordneten Systems waren. Töne und Tonhöhen 
waren also weder absolut fixiert noch verankert in einem akustischen 
Substrat. Sie waren besetzbare Orte in einem systematischen Gesamtzu-
sammenhang.156 Das änderte sich ab dem Zeitpunkt, da man Töne und 
Tonhöhen in absoluten Schwingungsfrequenzen, also gemäß der Anzahl 
Schwingungen pro Zeiteinheit kategorisierte. Diese neue Sichtweise im-
plizierte zum einen, dass die Töne nunmehr von einem materialen Subs-
trat, dem Schall, her gedacht wurden. Zum anderen waren sie neben  
ihrem relationalen Verhältnis zu anderen Tönen auch absolut, also für 
sich selber, bestimmbar. Beide Aspekte zusammengenommen führten in 
der Musiktheorie seit der ersten Hälfte des 18. Jahrhunderts »zur Zurück-
drängung des ausschließlich aus Relationen bestehenden Tonsystems 
durch ein ›absolut‹ gedachtes«.157 

Der ›tropfenweise‹ Eingang dieses neuen physikalischen Verständnisses 
des musikalischen Tons und dessen Folgen für die deutschsprachige Stim-
mungstheorie lässt sich beispielhaft an den beiden Theoretikern  
Johann Georg Neidhardt (1680-1739) und Johann Mattheson (1681-1764) 
dokumentieren. Neidhardt räumt bereits in seinem ersten Traktat Beste und 
leichteste Temperatur des Monochordi (1706) die Lehre von der Universali-
sierbarkeit der Proportionalzahlen vom Tisch, indem er – anders als Kircher 
– Vincenzo Galileis differenzierende Beobachtungen einbringt und bei der 
Übertragbarkeit von Saitenlängen auf Gewichtsmaße zum Schluss kommt:

es geben die Seyten [sic] die besagten Thone nimmermehr von sich / 
man mag sie mit denselben Gewichten beschweren wie man will : wel-
ches der berühmte Mathematicus Galilæs à Galil. zu erst wil angemer-
cket haben. Es ist auch nach der Hand die Regel auffkommen / daß in 
solchen Fällen die Proportion des Gewichts müsse dupliciret werden.158 

In der Sectio Canonis Harmonici (1724) treten dann zu Vincenzo Ga lilei 
auch die französischen Vertreter der physico-mathématique, namentlich 
Joseph Sauveur, Marin Mersenne und René Descartes, aber auch der  
englische Mathematiker John Wallis als Referenzen hinzu.159 Sie sind 

156 Vgl. Nicklaus: Die Maschine des Himmels, S. 110; Zimmermann: Wandlungen 
des philosophischen Musikbegriffs, S. 103.

157 Dahlhaus: Die Musiktheorie im 18. und 19. Jahrhundert, S. 60.
158 Neidhardt: Beste und leichteste Temperatur (1706), S. 14.
159 Neidhardt: Sectio Canonis Harmonici (1724), Vorbericht (Blz 3 f.). 
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für Neidhardt Vorreiter eines progressiven Typus des »Mathe matico-
Physicus«,160 den er den deutschen Stimmungstheoretikern zur Nach-
ahmung empfiehlt. In der Sectio Canonis Harmonici bleibt es jedoch bei 
diesem programmatischen Namedropping im Vorwort.161 Was die kon-
kreten akustischen Sachverhalte angeht, ist Neidhardt unpräzis.

Von einer vertieften Auseinandersetzung mit der Akustik und deren 
Transfer in die Stimmungstheorie zeugen erst die Ausführungen in Neid-
hardts Traktat Gänzlich erschöpfte, Mathematische Abtheilungen (1734). 
Dort verkündet Neidhardt gleich im ersten Satz der Einleitung, die »un-
vergleichliche ACVSTIC« an den »gehörigen Platz unter den Mathe-
matischen Wissenschafften« setzen zu wollen.162 Wie er weiter ausführt, 
geht es um nichts Geringeres als darum, die Akustik »auf ihren Mathe-
matischen Erb=Thron zu heben«, um sie, »[t]rotz ihrer Schwester, der 
OPTIC, regieren und paradiren zu lassen«.163 Den Hauptteil seines Trak-
tats beginnt Neidhardt folgerichtig mit einem Kapitel, in dem er die 
Konsonanzen nicht mehr anhand der Proportionalzahlen erklärt, son-
dern sie aus der Partialtonreihe herzuleiten sucht. Dazu führt er ein 
mehrstufiges Experiment an. In einem ersten Schritt referiert er Marin 
Mersennes Entdeckung, die dieser in seinem Traité de l’harmonie uni-
verselle (1627) darlegte, wonach die Töne aus mehreren Teiltönen zu-
sammengesetzt sind. Neidhardt erläutert ausführlich: 

Wenn man eine einzelne, gespannete, etwas lange Seyte [sic], zumahl 
des Nachts bey stiller Lufft, anschläget, so begleiten, wieder Vermu-
then, ihren natürlichen Ton noch andere Tone. Und zwar klingen zu 
demselben die Oktave, die zweyfache Quinte, die doppelte Octave, 
die dreyfache Tertia maior, die dreyfache Quinte, und die dreyfache 
Octave. Sonderlich lässet sich die zweyfache Quinte, nebst der drey-
fachen Tertia maiore, sehr vernehmlich mit hören. Die übrige Tone 
werden von ihren untern Octav=Tonen gleichsam übertäubet; nur 
daß die erste Octave noch starck zu hören ist.164 

160 Neidhardt: Sectio Canonis Harmonici (1724), Vorbericht (Blz 3). 
161 Im Hauptteil wird »SAVVEUR« beispielsweise lediglich noch im Zusammen-

hang mit den geometrischen Mittel-Proportional-Zahlen en passant erwähnt. 
Neidhardt: Sectio Canonis Harmonici (1724), S. 21.

162 Neidhardt: Gänzlich erschöpfte, Mathematische Abtheilungen (1734), Einleitung 
(Blz. 1). 

163 Neidhardt: Gänzlich erschöpfte, Mathematische Abtheilungen (1734), Einleitung 
(Blz. 8).

164 Neidhardt: Gänzlich erschöpfte, Mathematische Abtheilungen (1734), S. 1. Als 
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Diese grundlegende Erkenntnis ergänzt Neidhardt um jenen Aspekt von 
Joseph Sauveurs Forschungen, den sich Marin Mersennes noch nicht 
vorstellen konnte:165 dass nämlich eine einzige Saite zur selben Zeit an 
verschiedenen Stellen in unterschiedlicher Weise vibrieren kann und ent-
sprechend unterschiedlich deutliche und laute Töne hervorbringt:

Man fahre darnach mit einem Finger der lincken Hand, säuberlich 
und langsam, drüber [über die Saite, SM], zur Rechten aber schlage 
man sie etwan mit einer gespitzten Feder, oder streiche sie mit einem 
Bogen, an. Hier werden nun alle gemeldete Tone sehr helle und deut-
lich, die darzwischen liegende aber ganz heiser und dumpficht, zu hö-
ren seyn.166 

Welche Bedeutung er dieser Beobachtung Sauveurs zumisst, zeigt Neid-
hardt dadurch an, dass er der Paraphrase von Sauveurs Experiment eine 
Lektüreempfehlung an den Leser hinzufügt: »Man lieset mit Lust, wie 
sich SAVVEUR umb die Demonstration davon bemühet hat, bey der 
Französischen Academie des Sciences, in der Histoire p. 131. seqq. und in 
den Memoires p. 349. seqq. des Jahres 1701«.167

Die Hervorhebung kommt nicht von ungefähr, denn auf der Grund-
lage von Sauveurs Beschreibung, dass jeder Knotenpunkt auf der Saite 
(nœud) einem Partialton entspricht,168 leitet Neidhardt in der Folge die 
Konsonanzen ab:169 

Diese Folge also genau zu bestimmen, sey (allhier in Gedancken) eine 
ganze Seyte, C; ihr halber Theil, c; ihr dritter, g; ihr vierdter, c1; ihr 
fünfter, e; ihr sechster, g; und ihr achter, c2. Siehe da, eben dieses sind 
unsere Tone, welche wir aussuchen. Sie mögen in ganzen Zahlen aus-
gedrückt stehen:

C c g c1 e1 g1  c2
1 2 3 4 5 6 (7) 8

  Octava    Quinta     Quarta     Tert.mai.    Tert.min.

                      Sexta mai.            Sexta min.

Beleg führt Neidhardt die Proposition XXXIII aus Mersennes Traité de l’harmo-
nie universelle an.

165 Vgl. Christensen: Rameau and Musical Thought in the Enlightenment, S. 137.
166 Neidhardt: Gänzlich erschöpfte, Mathematische Abtheilungen (1734), S. 1.
167 Neidhardt: Gänzlich erschöpfte, Mathematische Abtheilungen (1734), S. 1.
168 Vgl. Christensen: Rameau and Musical Thought in the Enlightenment, S. 137.
169 Neidhardt: Gänzlich erschöpft. Mathematische Abtheilungen (1734), S.  1 f.
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Auch wenn bei Neidhardt die experimentelle Darlegung am Ende wieder 
auf die den Konsonanzen zugrunde liegenden Proportionalzahlen zu-
rückführt, ist deren Herleitung im Grundsatz anders. Das Erklärungs-
modell bietet nicht mehr die spekulative Unitätstheorie, sondern die 
physikalische Partialtonreihe, wie sie sich aus den Schwingungsknoten 
bei einer Saite herleiten lässt. Die Konsonanzen basieren also nicht mehr 
auf einem ideellen Referenzsystem der Zahl, sondern stützen sich auf das 
beobachtete Verhalten einer schwingenden Saite. 

4.3.2. Absolute Tonqualitäten  
und gleichstufige Temperatur (Mattheson)

Weiter noch als Johann Georg Neidhardt trieb Johann Mattheson die 
Physikalisierung der Stimmungstheorie. Mit Wohnsitz in der kosmo-
politischen Handelsstadt Hamburg verfügte Mattheson über die güns-
tigste Position, um Veröffentlichungen aus Frankreich und England früh 
zur Kenntnis zu nehmen.170 Bereits 1719 beruft sich Mattheson in seiner 
Exemplarischen Organisten-Probe auf den »vortrefflichen Sauveur«,171 um 
das pythagoreisch-platonische Verständnis der Intervalle umzustoßen 
und durch die neue physikalische Auffassung des Tons zu ersetzen.172 
Matthesons Argumentation liest sich dabei als strikte Umkehrung von 
Werckmeisters Hierarchie zwischen numerus und sonus. Zwar geht  
Mattheson ebenfalls von einer Relation zwischen Ton und Zahl aus. Die 
Zahlen versteht er jedoch nicht länger aristotelisch als universalia ante 
rem. Wahr sei vielmehr das Gegenteil, nämlich dass der Ton »qua sonus, 
darinn seinen eignen numerum hält / der zu seiner Formirung dienet und 
damit unser Ohr gerühret wird; (dabey doch der Klang den numerum, 
nicht aber der numerus den Klang macht)«.173 In späteren Schriften führt 
Mattheson diesen Gedanken fort: In der Grossen General-Baß-Schule  
fordert er, dass »das physicalische oder natürliche Wesen eines jeden 
Klanges / an und für sich selbst«174 den Ausgangspunkt bilden müsse. Im 

170 Vgl. Petersen-Mikkelsen: Die Melodielehre des »Vollkommenen Capellmeisters« 
von Johann Mattheson, S. 176. 

171 Mattheson: Exemplarische Organisten-Probe (1719), S. 106.
172 Als erster hat dies Søren Møller Sørensen herausgearbeitet. Møller Sørensen: 

Ton, Tonsystem und Temperatur im Spiel der Symbolik und Metaphorik, S. 72-
75.

173 Mattheson: Exemplarische Organisten-Probe (1719), S. 105.
174 Mattheson: Grosse General-Baß-Schule (1731), S. 124.
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Kapitel »Vom Klange an sich selbst, und von der musicalischen Natur-
Lehre« seines Vollkommenen Capellmeisters (1739) arbeitet er diesen An-
satz weiter aus.175 Mit der Phthongologia systematica (1748) widmet er der 
Akustik des Tones schließlich einen ganzen Traktat. 

Das grundlegende Wissen, »was eigentlich per Sonum verstanden 
werde«,176 vermittelt Mattheson bereits in der Exemplarischen Organisten-
Probe, indem er Joseph Sauveurs Definition übersetzt: 

On entend par un son ou ton le nombre des vibrations qu’une corde fait 
dans un tems determiné. d. i. Durch den Klang oder Ton wird nichts  
anders verstanden / als die Anzahl der Schläge oder Bebungen / die 
Z.  E. eine Saite (oder anderes Werckzeug) in einer gewissen / gesetzten 
Zeit verrichtet.177

Wie Mattheson eingesteht, seien diese Schläge und Bebungen, durch 
welche Tonhöhen absolut fixiert sind (Mattheson spricht in diesem Fall 
vom »Klang pro sono fixo«), von bloßem Ohr zwar »blut=schwer zu 
zehlen«.178 Für das c’ komme Sauveur beispielsweise auf eine Frequenz 
von 256 Bebungen pro Sekunde. Ziehe man jedoch die altbekannten  
Proportionen zu Rate, lasse sich die Rechnung leicht machen

und zu beweisen ist / daß / Z.  E. D, gegen dem unterliegenden C, pro-
portionem sequi=octavam habe / so daß / wenn C acht vibrations macht / 
D nothwendig neun in eben so viel Zeit machen muß / welches ein 
Bild seines Wesens ist / und ohne welcher Beschaffenheit D nicht D 
seyn kan.179

Bei der Berechnung der Schwingungsfrequenzen kommen die Propor-
tionalzahlen somit wieder ins Spiel, sie dienen Mattheson aber nur noch 
als Mittel zum Zweck und treten zurück, sobald die absolute Tonhöhe 
qua Schwingungsfrequenz ermittelt ist. Denn, wie Mattheson klarstellt, 
ist es für ihn nunmehr diese absolute Schwingungszahl des Einzeltons 
und nicht mehr dessen Relation zu anderen Tönen, durch die man ein 
»Bild seines Wesens« erhält. 

Diese Auffassung ist bemerkenswert. Sie zeigt, dass Mattheson trotz 
der Abwendung von den arithmetischen Proportionalzahlen und deren 
qualitativen Implikationen keineswegs zu einer »modernen Auffassung 

175 Mattheson: Der vollkommene Capellmeister (1739), S. 9-20.
176 Mattheson: Exemplarische Organisten-Probe (1719), S. 105.
177 Mattheson: Exemplarische Organisten-Probe (1719), S. 105.
178 Mattheson: Exemplarische Organisten-Probe (1719), S. 105.
179 Mattheson: Exemplarische Organisten-Probe (1719), S. 106.
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von den Tönen als in sich neutralen Strukturelementen« tendiert.180 Die 
Rede vom »Wesen« eines jeden Tons impliziert im Gegenteil, dass Mat-
theson auch innerhalb der neuen physikalischen Ausrichtung an unter-
schiedlichen Tonqualitäten festhalten möchte. Wie sehr ihm daran ge-
legen ist, verdeutlicht der Vergleich, bei dem er zur Veranschaulichung 
solcher Tonqualitäten eine Analogie zwischen verschiedenen Tönen und 
unterschiedlichen Gewebearten bei Textilien herstellt. Diesem Vergleich 
zufolge unterscheidet sich etwa das c’ mit seinen 256 Schlägen pro Se-
kunde vom darüber liegenden d’ (288 Schläge) wie ein Gewebe,

das eben so viel feinere Fäden in einer halben Elle hat / als ein anderes 
Gewebe gröbere in einer ganzen Elle. Da werden die Leinwand=Händler 
bald zu sagen wissen / welches starck und welches schwach; welches 
dick / welches dünne; welches schwer / welches leicht; welches weiß / 
welches grau; welches fein / welches grob / und wie endlich der Preiß 
darnach einzurichten sey.181

Es gäbe kaum eine sinnfälligere Veranschaulichung als die Textilmeta-
pher, um die neue Stofflichkeit der Töne in ihrer jeweiligen Eigenart vor 
Augen zu führen. Wie ein Stoffgewebe seine jeweils spezifischen Eigen-
schaften aufweist, verfügt auch jeder Ton über seine eigene akustische  
Signatur, die dafür sorgt, dass er »von gar besonderer Natur / Form / Art 
und Eigenschafft befunden werde«.182 

Von den physikalischen Sachverhalten her besehen, ist Matthesons  
Argumentation zwar wenig stichhaltig.183 Interessant ist aber das Motiv, 
das hinter der Argumentation steckt. Mit seiner Theorie der »absoluten 
Tonqualitäten«184 reagiert Mattheson auf ein Dilemma, das er sich mit 
der Einführung des neuen physikalischen Tonverständnisses in die Stim-
mungstheorie eingehandelt hat: Einerseits war Mattheson in Fragen der 

180 Møller Sørensen: Ton, Tonsystem und Temperatur im Spiel der Symbolik und 
Metaphorik, S. 74.

181 Mattheson: Exemplarische Organisten-Probe (1719), S. 106.
182 Mattheson: Exemplarische Organisten-Probe (1719), S. 105.
183 Offenkundig vermengt Mattheson die Kategorien von Tonhöhe und Klang-

eigenschaften. Zudem bräuchte es als Pendant, um die »absoluten Tonqualitä-
ten« wahrnehmen zu können, eine Art von qualitativ entscheidendem absolutem 
Gehör. Møller Sørensen: Ton, Tonsystem und Temperatur im Spiel der Sym-
bolik und Metaphorik, S. 74. Auf die unzureichende Unterscheidung physika-
lischer Grundbegriffe bei Mattheson verweist auch Muzzulini: Genealogie der 
Klangfarbe, S. 220.

184 Møller Sørensen: Ton, Tonsystem und Temperatur im Spiel der Symbolik und 
Metaphorik, S. 74.
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Temperatur ein entschiedener Verfechter sogenannter Tonartencharak-
teristiken. Er war also der Auffassung, dass verschiedene Tonarten auf-
grund ihrer akustischen Eigenschaften beim Hörer unterschiedliche Af-
fekte hervorrufen und dass diese Tonartenunterschiede erforderlich sind, 
um in der Musik die nötige Abwechslung zu erzielen.185 Andererseits be-
fürwortete Mattheson spätestens seit der Grossen General-Baß-Schule 
(1731) die gleichstufige Temperatur.186 Dem herkömmlichen Verständnis 
zufolge war die gleichstufige Temperatur mit der Forderung nach Ton-
artencharakteristiken jedoch nicht vereinbar, beruhten doch die akusti-
schen Unterschiede zwischen den Tonarten auf den unterschiedlichen 
Größen, die die Intervalle innerhalb der einzelnen Tonarten aufwiesen. 
Und exakt diese verschiedenen Intervallgrößen wurden durch die gleich-
stufige Temperatur eliminiert.

Mit seiner Theorie der »absoluten Tonqualitäten« war Mattheson hin-
gegen überzeugt, diese unvereinbaren Positionen – Tonartencharakteris-
tiken auf der einen, gleichstufige Temperatur auf der anderen Seite – ver-
mitteln zu können. Denn waren es nicht die Intervallgrößen, sondern die 
absoluten Tonhöhen, die über den Charakter eines Tons entschieden, so 
galt dasselbe auch für die Tonarten, die ihrerseits auf unterschiedlichen 
Tonhöhen beruhen. Deswegen ist für Mattheson ausgemacht, »daß die 
Höhe und Tieffe des Tons / so bald sie verändert wird / so gar bey der al-
lerbesten Temperatur / den Modum verändere / wenn auch nur der blosse 
Klang an und vor sich selbst betrachtet wird«.187 Dies folgt notwendig, 
weil 

ein jeder Ton / der zum Fundament eines Modi gesetzt wird / quà sonus, 
schon solche Eigenschaften an sich [hat]  / die ihn von allen andern 
Klängen völlig und sattsam unterscheiden / ihm eine ganz andere 
Art / Figur / Nahmen / Krafft und Natur ertheilen.188

185 Im Neu-Eröffneten Orchestre (1713) stellt Mattheson einen Katalog zusammen, 
worin er siebzehn der insgesamt vierundzwanzig Tonarten einem bestimmten 
Affektbereich zuordnet. Mattheson: Das Neu-Eröffnete Orchestre (1713), S. 231-
253. Zu Matthesons Tonartencharakteristiken vgl. Auhagen: Studien zur Ton-
artencharakteristik, S. 18-35; Steblin: A History of Key Characteristics, S. 40-53.

186 Dort bekennt er: »ich / für meine Person / war / und bin / völlig überzeuget / daß 
die gleiche Temperatur die beste ist / habe auch nie daran gezweifelt«. Matthe-
son: Grosse General-Baß-Schule (1731), S. 144. In der Exemplarischen Organisten-
Probe ist Matthesons Haltung noch weniger eindeutig.

187 Mattheson: Exemplarische Organisten-Probe (1719), S. 105.
188 Mattheson: Exemplarische Organisten-Probe (1719), S. 101.
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Auch von der gleichstufigen Temperatur stehe damit nicht zu befürch-
ten, es werde »ein Modus wie der andre klingen«.189 Denn

wenn gleich eine solche Temperatur in Stimmung der Instrumente zu 
treffen stünde / die in allen Satisfaction gäbe / und wenn schon solcher-
gestalt alle Proportiones in den 12 Octaven exacte einerley Grösse hät-
ten / […] dennoch / dem ungeachtet / ein jedes der 12 hemitoniorum, an 
und vor sich / ein rechtes und ächtes ORIGINAL sey / welches seinen 
wesentlichen / uhrsprünglichen / unaussetzlichen und beständigen Un-
terscheid / von allen andern / in sich selbst und in seiner eigenen unum-
gänglichen Formirung / durch die vibrations, battements, ondulations, 
allées & venuës, elancemens, oscillations, Anschläge, Bebungen / diadro-
mos, tremores &c es sey auf Pfeiffen und Saiten / oder in der Kehle […] 
deutlich und unwidersprechlich darleget.190

Eine solche Auffassung, wonach jeder Ton »ein rechtes und ächtes ORI-
GINAL sey«, wäre sowohl für Werckmeister als auch für Printz undenk-
bar gewesen. Matthesons Formulierung bezeugt den Übergang von 
einem relational konzipierten hin zu einem als absolut gedachten Ton-
system.191 In der Konsequenz bildet bei Mattheson anstelle des Intervalls 
die von ihm selbst eingeführte Kategorie des »phthongos«, des »Ton-
Klangs«, die neue Bezugsgröße.192 Denn, wie Mattheson präzisiert:

ein Intervall ist schon was anders, und eigentlich an sich selbst gar kein 
Klang. Es ist nur der Raum, der leere Raum zwischen zween Ton= 
Klängen; es ist nur die von solchen zween Klängen umschriebene Aus-
dehnung der Stimme, oder des klingenden Werkzeuges […].193

Nicht mehr der als Proportion identifizierte Zwischenraum zwischen 
Tönen, sondern die Töne in ihrer absoluten, materialen Qualität definie-
ren bei Mattheson Stimmung und Temperatur. In denselben Zusam-
menhang ist es einzuordnen, wenn er für einen absolut festgelegten 

189 Mattheson: Exemplarische Organisten-Probe (1719), S. 101.
190 Mattheson: Exemplarische Organisten-Probe (1719), S. 111. 
191 Für eine Erörterung dieses Wandels im Rahmen des Übergangs von der Hexa-

chordlehre zum Dur/Moll-System vgl. Auhagen: Studien zur Tonartencharak-
teristik in theoretischen Schriften und Kompositionen vom späten 17. bis zum 
Beginn des 20. Jahrhunderts, S. 18-34.

192 Zur Kategorie des »phthongos« in Matthesons Phthongologia Systematica vgl. 
Christensen: Sensus, Ratio, and Phthongos, S. 299 f.; Muzzulini: Geneaologie 
der Klangfarbe, S. 220-222.

193 Mattheson: Phthongologia systematica (1748), S. 32.
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Kammerton, einen sogenannten »tonus fixus«,194 plädiert, wodurch »man 
in der gantzen Welt einerley Stimmung erhalten könne«.195 

4.3.3. Stimmung zwischen Physik  
und Physiologie des Klangs (Neidhardt, Mattheson)

Die Neukonzeption des Tons und die Fixierung auf seine Materialität 
war verschränkt mit der Theorie seiner Wahrnehmung. Schon Neidhardt 
bildet das Modell der akustischen Wahrnehmung so um, dass es nicht 
mehr die abstrakten Zahlenproportionen per se waren, die die wohl-
tuende Wirkung der Konsonanzen hervorrufen, sondern deren »Wellen= 
förmiges, reines, angenehmes, liebliches, sanftes und süsses Beben«.196 
Damit hielt ein vibratorisches Modell Einzug, dem zufolge Intervalle so-
wohl in ihrer Konstitution als auch in ihrer Wirkung material gedacht 
werden. Mattheson führt diesen Zusammenhang genauer aus, indem er 
die physikalische Auffassung des Tons und die Physiologie des mensch-
lichen Körpers miteinander verbindet – und zwar über das Modell der 
schwingenden Saite. 

Gleich zu Beginn des Kapitels, das im Vollkommenen Capellmeister  
der »musicalischen Natur-Lehre«, oder modern gesprochen: der Akustik,  
gewidmet ist,197 weist Mattheson auf den »sehr beträchtlichen physio-
logischen Theil dieser Wissenschafft« hin198 und widmet im Anschluss 
beinahe sechzig Paragraphen den »sympathetischen Eigenschafften des 
Klanges«,199 wobei auch die Wirkungen auf den menschlichen Körper 
thematisiert werden. So führt Mattheson aus:

194 Mattheson: Das Forschende Orchestre (1721), S. 429.
195 Mattheson: Das Forschende Orchestre (1721), S. 428. Als Referenzton schlägt 

Mattheson jenen vor, »welcher hundert dergleichen Schläge oder vibrationes in 
einer Secunden=Zeit verrichtet« (S. 429). Welche Tonhöhe dies ergäbe, benennt 
Mattheson nicht. Allgemein zur Geschichte des Kammertons vgl. Haynes: A his-
tory of performing pitch.

196 Neidhardt: Gänzlich erschöpfte, Mathematische Abtheilungen (1734), S. 2.
197 Das Kapitel trägt den Titel: »Vom Klange an sich selbst, und von der musi-

calischen Natur-Lehre«. Mattheson: Der vollkommene Capellmeister (1739), 
S. 9-20. Für die neue Ausrichtung von Matthesons physikalischem Verständnis 
ist es bezeichnend, dass er Athanasius Kirchers Klanglehre nur noch »wegen der 
ungemeinen Verwirrung« (S. 9) und somit gleichsam zur Belustigung zitiert.

198 Mattheson: Der vollkommene Capellmeister (1739), S. 9.
199 Mattheson: Der vollkommene Capellmeister (1739), S. 14.
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Der dritte Punct gehet auf die Sympathie, oder natürliche Beistim-
mung, vermöge welcher ein Cörper mit dem andern zur Vereinigung 
angetrieben wird. Wir spüren solche absonderlich an den freien klin-
genden Saiten, und untersuchen die Ursache, warum z.  E. eine ent-
fernte und von keinem sichtbaren Werckzeuge gerührte Saite, durch 
den Klang einer andern, die mit jener in gleichem Verhalt oder nur in 
genauer Verwandtschafft stehet, wircklich beweget und zum Getön 
veranlasset wird.200 

Die »natürliche Beistimmung«, verstanden als Sympathie, ist für Matthe-
son ein psycho-physisches Phänomen. Sie beruht nicht länger auf einer 
immateriellen Übereinstimmung von Zahlenproportionen, sondern auf 
der materiellen Übertragung von Schwingungen, wie sie sich anhand der 
Resonanz klingender Saiten exemplifizieren lassen.201 

 Über dieses physikalisch und physiologisch begründete Resonanz-
prinzip erklärt Mattheson die unmittelbar körperliche Affektwirkung der 
Musik. Deswegen könne »die Ton-Kunst durch ihre natürliche Bei- oder 
Abstimmung nicht selten die Stelle der Artzney vertreten«,202 denn »die 
Gesundheit ist so musicalisch, daß alle Kranckheiten aus nichts anders, 
als aus lauter Mishelligkeiten und Dissonanzen bestehen«.203 Mit diesen 
Überlegungen ebnet Mattheson dem vibratorischen Stimmungskonzept 
1739 den Weg in die Physiologie (6.2. Von den Grenzen der musikalischen 
Stimmung zum Transfer in die Neurophysiologie). Namentlich das  
von Mattheson angeführte Modell der »gerührte[n] Saite«, das mit dem 
Begriff der »Rührung« eine zentrale ästhetische Kategorie aufnimmt,204 
erhält zeitgleich in der Medizin eine konkrete Fundierung.

Zwar verwendeten Mediziner wie Johann Gottlob Krüger und Johann 
August Unzer in ihren Empfindungslehren nicht den Begriff ›Stim-
mung‹.205 Die Bezugnahmen auf konzeptuell verwandte Termini wie 
›Proportion‹ und ›Harmonie‹ und das damit aufgerufene Stimmungskon-
zept lassen aber darauf schließen, dass die Autoren über die Diskurse zu 
den unterschiedlichen Stimmungssystemen der Zeit informiert waren.206 

200 Mattheson: Der vollkommene Capellmeister (1739), S. 12 f. 
201 Zu dieser Differenzierung vgl. Fuhrmann: Grundzüge der Bewertung Kirchers 

im europäischen Musikschrifttum des 18. Jahrhunderts, S. 13.
202 Mattheson: Der vollkommene Capellmeister (1739), S. 14.
203 Mattheson: Der vollkommene Capellmeister (1739), S. 14.
204 Vgl. Torra-Mattenklott: Metaphorologie der Rührung.
205 Vgl. Herzfeld-Schild: »Stimmung des Nervengeistes«, S. 126.
206 Vgl. Previšić: Gleichschwebende Stimmung und affektive Wohltemperierung im 

Widerspruch, S. 135.
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Zeitgleich zur Physikalisierung der Musiktheorie und der Umstellung von 
immateriellen Zahlen auf materielle Schwingungen hielt im medizini-
schen Diskurs ein neues Modell der Übertragung affektiver Wirkungen 
Einzug. Im alten, cartesianischen Modell sah man die Nerven als Röhren 
an, in denen die Diffusion der Lebensgeister den emotionalen Haushalt 
steuerte. Im neuen Modell waren es die Fasern und Fibern der Nerven 
selbst, die stimuliert werden. Dieser Wandel leistete dem Vergleich der 
menschlichen Nervenstränge mit schwingenden Saiten und folglich des 
menschlichen Körpers mit einem Saiteninstrument Vorschub.207 Krüger 
verwendet Nervenbewegung, musikalische Gesetzmäßigkeiten und Emp-
findungen sogar deckungsgleich:

Die Nervenfäsergen haben in einem Cörper entweder in Ansehung  
ihrer Dicke und Länge dergleichen Spannung, daß sich die Geschwin-
digkeiten ihrer zitternden Bewegungen so, wie die Consonantien in 
der Music, verhalten, oder sie haben sie nicht. Ist das erstere, so wird 
schwerlich […] aus der Berührung der äusserlichen […] Cörper eine 
unangenehme Empfindung entstehen, wenn sie nicht allzu heftig ist. 
Ist das letztere: so muß das Gegentheil nothwendig erfolgen.208

Im neurophysiologischen Körperbild der Medizin bedingen die phy-
sikalisch-physiologische Analogie der schwingenden Saite und die mu-
sikalische Stimmungstheorie einander gegenseitig. Die »Violine des 
menschlichen Leibes« (Krüger) wird so zur Grundlage einer »hochgradig 
musikalisierten Psychophysiologie«.209 Die Bedingung der Möglichkeit 
dieser Musikalierung war – wie dieses Kapitel zeigt – jedoch die Neukon-
zeption der Stimmung aus dem inneren der Musiktheorie heraus: Die 
Auffassung der Stimmung als Schwingung.

4.4. Verinnerlichung der Stimmung

Wie sich bei Johann Georg Neidhardt und vor allem bei Johann Matthe-
son ankündigte, beeinflusste die neue physikalische Auffassung des Tons 
unmittelbar die Konzeption der Wahrnehmung akustischer Phänomene. 
Insbesondere die im 17. und 18. Jahrhundert eindringlich verhandelte 
Frage nach der affektiven Wirkung der Musik musste vor diesem Hinter-

207 Vgl. Stollberg: Musik und Medizin, S. 325.
208 Krüger: Naturlehre. Zweyter Theil (1748), S. 654 f. Zit. nach Herzfeld-Schild: 

»Stimmung des Nervengeistes«, S. 127.
209 Stollberg: Musik und Medizin, S. 326.
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grund neu gestellt werden.210 Dem tradierten pythagoreisch-platoni-
schen Gedanken zufolge gründeten musikalische Wirkungen auf einem 
Parallelismus zwischen erklingender Musik (musica instrumentalis) und 
menschlicher Seele (musica humana); die Wirkung musikalischer Phä-
nomene war in diesem Erklärungsmodell – gleichsam ontologisch –  
sichergestellt, weil sich die Musik aus denselben konsonierenden Zahlen-
verhältnissen zusammensetzte wie die menschliche Seele.211 Aufgrund 
dieser Entsprechung waren Diskrepanzen zwischen der musikalischen 
Struktur und ihrer Wirkung undenkbar und »die Frage, warum eine in 
spezifischer Weise geformte Musik wirkt«, konnte unter dieser Voraus-
setzung »nicht zum Problem werden« (3.3.2. Stimmung als Fundament 
und musiktheoretisches Paradigma).212 

Die Physikalisierung des Musikverständnisses machte diesen Parallelis-
mus zwischen Musik und menschlicher Seele unhaltbar. Da die Musik 
nicht länger als geistiger numerus wirkte, sondern sich als sonus in Ge-
stalt von Bebungen und Schwingungen materialisierte, trat die System-
schwelle, die es auf dem Weg vom materialen Schall zum immateriellen 
Seeleneindruck zu überwinden galt, ins Zentrum der Aufmerksamkeit.213 
Der materiale Widerstand, mit dem die Musik auf die immaterielle Seele 
einwirkte, provozierte die konzeptuelle Scheidung in einen Innen- und 
einen Außenbereich der Wahrnehmung. Dadurch wurde die traditio-
nelle Denkfigur der Übereinstimmung zwischen Mikro- und Makro-
kosmos hinfällig. Stattdessen hatten sich die Theoretiker fortan mit  
der Frage zu beschäftigen, »wie äußere Eindrücke auf Körper und Seele 
wirken und im Inneren verarbeitet werden«.214

In diesem Fragehorizont trat ein »uraltes Problem«215 der Musiktheorie 
in neuer Schärfe wieder auf den Plan: die Frage nach der Hierarchie  
zwischen ratio (Verstand) und sensus (Sinn; hier: Gehör) – also zwischen 
jenen beiden musikalischen Urteilsinstanzen, deren »spannungsvolle 
Grundbeziehung« recht eigentlich die »Geschichte des Begriffs Musik« 
ausmacht.216 Im Zuge der ästhetischen Ausdifferenzierung der Musik als 
eigenständige Kunstform verschob sich diese Hierarchie im Laufe des 
18. Jahrhunderts von einer anfänglichen Vorherrschaft der ratio zusehends 

210 Vgl. Lütteken: Mozart, S. 145.
211 Vgl. Eggebrecht: Musik im Abendland, S. 352.
212 Becker: Die verlorene Harmonie der Harmonie, S. 266.
213 Vgl. Steiner: Ohrenrausch und Götterstimmen, S. 74.
214 Spaltenstein: Physiologisierungen, S. 117.
215 Braun: Deutsche Musiktheorie des 15. bis 17. Jahrhunderts. Bd. 2, S. 42.
216 Riethmüller: Stationen des Musikbegriffs, S. 78.
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zugunsten des sensus. Im Bezugsrahmen der philosophisch begründeten 
Ästhetik wurde den Sinneseindrücken und dem subjektiven Empfinden 
mehr und mehr Bedeutung zugeschrieben; gleichzeitig wurde die allei-
nige Berufung auf die rationalen, objektiv-mathematischen Grundlagen 
der Musik kritisch beurteilt.217 

4.4.1. Ratio oder sensus? »Fundamentalisten« versus 
»Ohren=Kützler« (Heinichen, Beer, Printz, Meckenheuser)

Um 1700 waren sich die Theoretiker über den Vorrang rationaler oder  
irrationaler Anteile, das Übergewicht von Intellekt oder Sensation, zah-
lenmäßiger Begründetheit oder emotionaler Ergriffenheit in der Musik 
keineswegs einig. Dass die dadurch angestoßenen »controversien« in der 
»Musicalischen Republic« im Kern darauf zurückgingen,218 dass sich die 
Parteien »um das primum principium, worauf alles in der Music ankömt, 
nicht vertragen können, ob nemlich die Music und ihre Regeln nach 
dem Gehöre, oder nach der sogenannten Vernunfft sollen eingerichtet 
seyn«, hat 1728 der Komponist und Musiktheoretiker Johann David Hei-
nichen (1683-1729) scharfsichtig erkannt und in einer Fußnote, die sich 
über vier Druckseiten erstreckt (!), dargelegt.219 Mit der Kategorie des 
Geschmacks befand sich um 1700 ein neuer Urteilsmaßstab, der eine rein 
rationale Begründbarkeit musikalischer Phänomene unterlief und das 
sinnliche Vermögen aufwertete, in seiner »formative[n] Phase«.220 Ebenso 
stark waren jedoch die gegenteiligen Meinungen, die auf einer strikt ra-
tional-mathematischen Begründung musikalischer Urteile insistierten.

Welcher dieser Parteien sich Heinichen zugehörig fühlte, lässt seine 
Wortwahl vermuten, wenn er von der ratio abschätzig als von der »Frau 
Vernunfft (die super kluge ratio)« spricht und ihr die überlegene Fähig-
keit des »Musicalischen Souvrainen Gehör[s]« entgegensetzt.221 In Anleh-
nung an die Querelle des Anciens et des Modernes nutzt Heinichen diese 
Dichotomie, um die widerstreitenden Positionen zeitpolitisch zu staffeln, 
indem er sie einem Lager der »Alten« oder einem anderen der »Neuen« 
zuordnet.222 So hält er schlagwortartig fest: »die Alten halten es mehr mit 

217 Vgl. Herzfeld-Schild: »Stimmung des Nervengeistes«, S. 122.
218 Heinichen: Der General-Bass in der Composition (1728), S. 2.
219 Heinichen: Der General-Bass in der Composition (1728), S. 2.
220 Kremer: ›Regel‹ versus ›Geschmack‹, S. 118.
221 Heinichen: Der General-Bass in der Composition (1728), S. 4.
222 Heinichen: Der General-Bass in der Composition (1728), S. 2.
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der Vernunfft, die neuen aber mit dem Gehöre«.223 Dieser Prinzipien-
streit war ausschlaggebend für eine ganze Reihe »subalterne[r] contro-
versien«.224 Zum einen überlagerte sich die Frage nach der Vorherrschaft 
von sensus oder ratio mit divergierenden Anschauungen hinsichtlich des 
Gepräges und der Verbindlichkeit von Normen und Regeln in der Mu-
sik.225 Zum anderen bestimmte sie die Festlegung der Grenzen, inner-
halb derer Wesen und Zweck des Musikalischen überhaupt zu suchen 
waren.226 

Heinichen statuierte 1728, dass diese »Gränzen« mit Rücksicht auf das 
Gehör beziehungsweise auf das Hörbare gezogen werden müssen. In der 
Musik komme es darauf an, »durch erfahrne Kunstgriffe zu vergnügen, 
und die Sensus zu moviren«.227 Dieser Ansicht hätten Vertreter, die Heini-
chen dem Schlage der »Alten« zurechnete, vehement widersprochen. Für 
diese Theoretiker war das sinnliche Vergnügen an der Musik kein Selbst-
zweck. Es ging nicht darum, Musik um ihrer selbst willen zu genießen. 
Vielmehr galt es, durch die Musik jene Gesetzmäßigkeiten transparent zu 
machen, die der kosmischen Weltordnung zugrunde lagen. Dazu aber 
bedurfte es einer Rückführung der musikalischen Wirkungen auf objek-
tiv-mathematische Prinzipien (3.3.2. Stimmung als Fundament und mu-
siktheoretisches Paradigma). 

Dieser Streit wurde um 1700 zwischen Rationalisten und Empiristen 
(respektive Sensualisten) erbittert geführt.228 Die einen mokierten sich 
über die »Antiquarii« und »super-Kluge Theoretici« mit ihren »uhralten 
platonischen Regeln«229 und konnten es nicht erwarten, bis die neue  
Ausrichtung am Gehör die »zum theil schon mürbe gemachte[n] Pfeiler 
des Musicalischen Alterthums vollends zerbrechen werde«.230 Die an-
deren beklagten, dass die zeitgenössische Musik »beynahe willkürlich ge-
worden« sei und »alle Componisten an keine Gesetze und Regeln sich 
mehr binden wollen, sondern den Nahmen der Schule und Gesetze wie 

223 Heinichen: Der General-Bass in der Composition (1728), S. 2 f.
224 Heinichen: Der General-Bass in der Composition (1728), S. 2.
225 Vgl. Bayreuther (Hg.): Musikalische Norm um 1700.
226 Vgl. Riethmüller: Stationen des Musikbegriffs, S. 78.
227 Heinichen: Der General-Bass in der Composition (1728), S. 23.
228 Bei aller berechtigten Kritik, die man diesem Gegensatz aus systematischer und 

philosophiegeschichtlicher Perspektive entgegensetzen kann (vgl. Engfer: Em-
pirismus versus Rationalismus): Im musiktheoretischen Diskurs wurde der Ge-
gensatz als Leitdifferenz von den Autoren selbst eingesetzt.

229 Heinichen: Der General-Bass in der Composition (1728), S. 9.
230 Heinichen: Der General-Bass in der Composition (1728), S. 5.
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den Tod verabscheuen«.231 Der Musikschriftsteller Johann Beer spitzte 
diese Kontroverse in seinen Musicalischen Discursen (1719) ein wenig 
spöttisch auf die Formel zu: »Insgeheim heisset man diese/ die nach de-
nen Grundlagen oder Regeln gehen/ fundamentalisten / die aber das Ge-
hör zu contentiren suchen/ Ohren=Kützler.«232

Dieser Prinzipienstreit, der um 1700 die Weichen für eine (moderne) 
Musikästhetik stellte, hatte in der Frage der musikalischen Stimmung 
und Temperatur ihren Ausgangs- und Angelpunkt. Noch Moses Men-
delssohn (1729-1786) arbeitet sich 1761 am Problem der Stimmung ab, 
wenn es darum ging, das Verhältnis zwischen Gehör und Verstand zu er-
örtern.233 Um 1700 aber stand das Paradigma der Stimmung erst recht im 
Brennpunkt des Streits um die Vorherrschaft von sensus oder ratio. 
Denn hinsichtlich der Stimmung war eine Entscheidung zugunsten des 
einen oder anderen Vermögens im Sinne eines Entweder – oder sachlich 
gesehen unmöglich. Bei anderen musikalischen Parametern, wie bei-
spielsweise der Melodie, ließ sich überzeugend argumentieren, dass nicht 
in erster Linie die ratio zuständig war, sondern Erfahrung, Geschmack 
und kompositorische Intuition (was Heinichen unter der Kategorie der 
»Erfahrungs-Regeln« zusammenfasste).234 Bei der Stimmung ließ sich  
die Relevanz einer objektiven, physikalisch-mathematischen Begrün-
dung hingegen nicht leugnen. Dies war umso weniger möglich, als durch 
die neue Ausrichtung der Mathematik große Fortschritte in der Berech-
nung und damit der objektiven Darstellung musikalischer Temperaturen 
erzielt worden waren (4.2. Poiesis der temperierten Zahlen). 

Umgekehrt ging die Neuausrichtung der Mathematik – wie dargelegt 
–  Hand in Hand mit einer Empirisierung. Erst der Einbezug des sinn-
lichen Eindrucks brachte die alte Zahlentheorie so weit in Bedrängnis, 
dass sie schließlich über Bord geworfen werden musste. Die temperierten 
Stimmungen beinhalteten im Prinzip schon das Eingeständnis, dass sich 
der objektive Maßstab der Konsonanztheorie nicht in eine musikprak-
tisch brauchbare Formulierung übersetzen ließ, die mit den Bedürfnissen 
der sensuellen Wahrnehmung übereinstimmte. Was nach der alten Zah-
lentheorie als richtig und rational galt, nahm das Gehör als unbefriedi-
gend wahr. Umgekehrt goutierte das Gehör Intervalle, denen irrationale 
Proportionen zugrunde lagen. Damit die Mathematik sich nicht voll-
ständig von der musikalischen Empirie loskoppelte, musste sie mit dem 

231 Fux: Gradus ad parnassum (1725), Vorwort. 
232 Beer: Musicalische Discurse (1719), S. 33.
233 Vgl. Lütteken: Zwischen Ohr und Verstand, S. 145 f.
234 Heinichen: Der General-Bass in der Composition (1728), S. 25.
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sensus kooperieren. Tendenziell musste sie sich dem Gehör sogar unter-
ordnen. Jedenfalls konnte sie keine apriorischen Vorgaben mehr fest-
legen, ohne hierbei die akustische Empirie in die Rechnung aufzuneh-
men. Sie holte nur das an die objektive Außenseite, was die Sinne als 
erträglich respektive richtig befanden. 

Im Prinzip war den Theoretikern um 1700 diese »natürliche[ ] Part-
nerschaft«235 von sensus und ratio in Fragen der Stimmung und Tem-
peratur bewusst. Einige vertraten denn auch eine vermittelnde Position. 
So etwa der Kantor Johann Arnold Vockerodt (1679-1718), der, obgleich 
ein fähiger Rechner, dem Gehör »einigen vorzug« einräumte »vor der Ra-
tion so wol im stimmen als componiren«.236 Ein Großteil der Theoretiker 
um 1700 spitzte das im Grunde komplementäre Verhältnis zwischen ra-
tio und sensus jedoch zu einem unversöhnlich dichotomischen zu.237 
Verantwortlich für diese bewusste Überakzentuierung – ja Verzerrung – 
der Sachlage war die Erbmasse, die das Stimmungskonzept im ausgehen-
den 17. Jahrhundert mit sich führte. Nach wie vor galt die Stimmung als 
Rückgrat einer rationalistischen Musiktheorie, die ihre Rationalität ge-
rade daraus bezog, dass sie auch die kompositorischen Normen (also das, 
was Vockerodt unter »componiren« subsummiert) aus dem numerischen 
Substrat des Tonsystems (also dem »stimmen«) herleitete. Dieselben Pro-
portionalzahlen, die auf mikroakustischer Ebene den Intervallen zu-
grunde lagen, lieferten auf makroakustischer Ebene die Vorgaben für 
Akkord- und Intervallprogression, Harmonik und Rhythmus.238 In der 
Stimmung war also gewissermaßen der gesamte Grundriss des rationalis-
tischen Lehrgebäudes vorgeprägt (3.3.2. Stimmung als Fundament und 
musiktheoretisches Paradigma). Darum hatte der Vorrang von sensus 
und ratio auf diesem ausgezeichneten Gebiet grundsätzliche Implikatio-
nen für die ganze Musiktheorie und -philosophie.

Die Vertreter der rationalistischen Theorie versuchten folglich, die an 
der Temperatur sichtbar werdende Diskrepanz zwischen alter Zahlen-
theorie und Gehör eher auszublenden, um an der Geltung der Propor-
tionalzahlen festhalten zu können. Die Vertreter der sensualistischen 
Theorie wiederum betonten die Diskrepanz, um die rationalistische  
Vorherrschaft in ihrer ureigensten Domäne zu beenden und den Vorrang 
des sensus, ausgehend von der Stimmung, auf die ganze Musiktheorie zu 

235 Braun: Deutsche Musiktheorie des 15. bis 17. Jahrhunderts. Bd. 2, S. 43.
236 Vockerodt: Unter-Richt 1 (1698), S. 61. Zit. nach Braun: Deutsche Musiktheorie 

des 15. bis 17. Jahrhunderts. Bd. 2, S. 44.
237 Vgl. Braun: Deutsche Musiktheorie des 15. bis 17. Jahrhunderts. Bd. 2, S. 43.
238 Vgl. Zimmermann: Wandlungen des philosophischen Musikbegriffs, S. 112
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applizieren.239 Als Matrix dieser Auseinandersetzung wurde der antike 
Parteienstreit zwischen Pythagoreern und Aristoxenikern wiederbelebt. 
Namentlich Wolfgang Caspar Printz brachte in seiner Historischen Be-
schreibung der Edelen Sing- und Kling-Kunst (1690) diese Fronten – gewis-
sermaßen als Leitdifferenz – wieder aufs Tapet.240 Unter Berufung auf 
Boethius berichtet Printz, wie Pythagoras »das Urtheil des Gehöres« 
überwunden und der Musiktheorie zu ihren »Vernunffts=Gründen« ver-
holfen habe:241 »Denn den Menschlichen Ohren / welche theils durch 
äusserliche Zufälle / theils nach denen unterschiedenen Altern sich verän-
dern / kunte er keinen Glauben geben«.242 Erst Aristoxenus von Tarent 
habe mit der lange unangefochtenen Lehre des Pythagoras gebrochen, 
indem er eine »gantz wiederige Meinung in Musicalischen Sachen auff 
die Bahn gebracht. Denn so viel Pythagoras dem Gehöre; so viel hat er 
der Ration und Proportion benommen«.243 Seither, so das Fazit von 
Printz’ historischer Rekapitulation, seien »die Befliessenen der Music ge-
trennet / und in zwo unterschiedliche Secten zertheilet worden«.244 

Obwohl Printz diesen schroffen Gegensatz in die Debatte einführt, 
lässt sich gerade bei ihm ein Schwanken zwischen beiden Positionen be-
obachten. Auf theoretischer Ebene ist er den pythagoreischen Vorstel-
lungsmustern verpflichtet, gleichzeitig artikuliert er die zentrale Bedeu-
tung des menschlichen Hörempfindens.245 Nur an den Stellen, an denen 
er gezielt Diskurspolitik betreibt, ergreift Printz klar Partei zugunsten der 
ratio und stellt sich damit auf die Seite der Pythagoreer. So müsse im 
Zweifelsfall

doch Ratio die Ober=Hand behalte[n] / und dem Gehöre niemahls die 
Freyheit gönne[n] allein zu judiciren / es erfordere es dann eine un-
umbgängliche Nothwendigkeit (inevitabilis necessitas.) Denn wenn das 
Gehör die Ober=Hand und die Freyheit allein zu judiciren haben 

239 Vgl. Achermann: Zahl und Ohr, S. 266. 
240 Printz übernimmt seine Darstellung mehr oder weniger wörtlich von Praetorius, 

ohne die Quellenangabe zu nennen. Vgl. Praetorius: Syntagma Musicum. Bd. 1 
(1614), S. 173. Mattheson entlarvt in seinem Forschenden Orchestre dieses Plagiat 
fast genüsslich, wenn er Printz vorwirft, »diesen ganzen Satz / nach seiner Art  
verteutscht / hingeschrieben; den gutem Autorem aber richtig verschwiegen« zu 
haben (S. 14).

241 Printz: Historische Beschreibung der Edelen Sing- und Kling-Kunst (1690), S. 309.
242 Printz: Historische Beschreibung der Edelen Sing- und Kling-Kunst (1690), S. 309.
243 Printz: Historische Beschreibung der Edelen Sing- und Kling-Kunst (1690), S. 324.
244 Printz: Historische Beschreibung der Edelen Sing- und Kling-Kunst (1690), S. 325. 
245 Vgl. Buchner: Der »Satyrische Componist«, S. 189 f.
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solte / so würde man in Musicis gantz [sic] nichts Gewisses schliessen 
können […].246 

Es wäre naheliegend, dass sich Printz gerade hinsichtlich der Temperatur 
eine solche »unumbgängliche Nothwendigkeit« ausbedingt, um dem Ge-
hör in dieser Frage ausnahmsweise den Vorzug zu gewähren. Dem ist 
aber nicht so. Im siebten Kapitel seines satirischen Romans Phrynis, wel-
ches »discurriret von der Temperatur«,247 heißt es unmissverständlich: »Es 
wird aber diese Temperatur auff mancherley Weise angestellet: Etliche 
stellen sie an / nach dem blossen Gehöre / welches aber betrüglich / und 
ein ungewisses Ding ist«.248 Dass Printz gerade in Fragen der Stimmung 
der ratio die Vorherrschaft über den sensus gewährt, zeigt noch deut-
licher seine harsche Kritik an den Orgelbauern, denen er vorwirft:

so haben sie doch im Stimmen mehr dem Gehöre / als der Vernunfft 
oder Proportion gefolget […] noch ein just=abgetheiltes Monochor-
dum im Stimmen zu Hülffe genommen / sondern bloß seinem un-
reinen Gehöre getrauet / und also an statt der Consonantien fast lauter 
Dissonantien angebracht: Welches musicalischen Ohren ein Greuel ist; 
Unangesehen die Ignoranten und Einfältigen darmit zufrieden seyn / 
wenn es nur klinget.249 

Die Zuständigkeiten von ratio und sensus sind bei Printz somit klar  
geregelt. Mit der qualitativen Unterscheidung zwischen »musicalischen 
Ohren« auf der einen Seite und »Ignoranten und Einfältigen« auf der an-
deren lenkt Printz seine Argumentation aber noch einmal in eine andere 
Richtung. Denn anvisiert ist damit eine Differenzierung, die nicht mehr 
ausschließlich kategorial zwischen sensus und ratio verläuft, sondern ein 
graduelles Spektrum innerhalb des sensus einführt. Diese Option erwei-
tert Printz anschließend zu einer Hörtypologie, worin er vier Gruppen 
voneinander unterscheidet und festhält:

Etliche haben ein Syberianisches Gehör / welches von der Music ganz 
und gar nicht judiciren kan / sondern alles annimmet / was nur einen 
Klang von sich giebet. Diese nenne ich billig Syberianer: Etliche  
ein Bäurisches / das zwar die Dissonantien nicht sonderlich vertragen 
kann / doch gleichwohl sonst alles / was nur zusammen zu klingen 
scheinet / annimmet: Diese heisse ich Rusticaner: Etliche ein höff-

246 Printz: Phrynis. Satyrischer Componist. Bd. 3 (1696), S. 84.
247 Printz: Phrynis. Satyrischer Componist. Bd. 3 (1696), S. 67.
248 Printz: Phrynis. Satyrischer Componist. Bd. 3 (1696), S. 68.
249 Printz: Phrynis. Satyrischer Componist. Bd. 2 (1696), S. 46 f.
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liches / welches zwar nur / was zierlich zu klingen scheinet / approbi-
ret / jedoch absq; Rationis judicio, es mag gleich reverâ gut seyn / oder 
nur dem Guten etwas nahe kommen: Diese tauffe ich Urbaner / damit 
es sich reime: Etliche ein Musicalisches / welches nothwendig Rationem 
zur Gehülffin und Mitrichterin hat / und dem Gehöre der allermeisten 
uhralten / und neuen Musicorum Theoreticorum und Poeticorum gleich-
förmig ist; Die werden billig Auditores Nobiles genennet / und können 
allein / jene aber keines Weges exactè und gut von einer Harmonie ju-
diciren.250

Die Passage macht keinen Hehl aus der gesellschaftspolitischen Quali-
fikation der bezeichneten Hörtypen. Die »Distinction des Gehörs«,251 
von der Printz spricht, korrespondiert einer sozialen Distinktion, die 
ständehierarchisch unterfüttert wird. Der untersten Stufe der Hierarchie 
entspricht die bloße Sinnlichkeit, das rohe Gehör, das über kein diffe-
renzierendes Urteilsvermögen verfügt. Die folgenden Stufen zeigen eine 
sukzessive Verfeinerung der Sinne durch die Beteiligung der ratio, bis 
schließlich bei den Auditores Nobiles, auf der höchsten Sprosse der Stu-
fenleiter, eine Deckungsgleichheit erreicht ist. Dabei ist das Gefälle zwi-
schen den einzelnen Stufen derart groß, dass die Tiefergestellten »eine 
solche Harmonie« machen, dass den Höhergestellten »die Ohren vier 
Wochen lang davon wehe« tun.252 

Ähnlich wie Printz argumentiert 1727 Johann Georg Meckenheuser, 
ein weiterer Vertreter des musikalischen Rationalismus, und, wie Georg 
Andreas Sorge festhält, der »würdige Successor des seligen Werck-
meisters«.253 Auch Meckenheuser gelten Musiker, die »bloß nach dem 
Gehör, und dessen Gutachten« verfahren, als solche, die »blutwenig von 

250 Printz: Phrynis. Satyrischer Componist. Bd. 3 (1696), S. 85 f. Die Passage mit-
samt ihrer Typologie übernimmt Buttstett wörtlich. Buttstett: Tota Musica et 
Harmonia Aeterna (1717), S. 72 f.

251 Printz: Phrynis. Satyrischer Componist. Bd. 3 (1696), S. 85.
252 Printz: Phrynis. Satyrischer Componist. Bd. 3 (1696), S. 84. Die machttheore-

tischen Implikationen der Argumentation sind dabei klar: Aus dem Vermögen, 
die bloße Sinnlichkeit zu überwinden und vermittels der ratio Ordnung zu 
schaffen, wird der Herrschaftsanspruch der »Auditores Nobiles« über jene abgelei-
tet, deren Urteilsvermögen entweder gar nicht vorhanden, sicher aber so weit de-
zimiert ist, dass sie den »Auditores Nobiles« unterlegen sind und deren Anleitung 
bedürfen. Printz’ Hörertypologie gibt ein getreues Abbild der ständischen Ge-
sellschaftsordnung und legitimiert diese zugleich.

253 Sorge: Gespräch zwischen einem Musico theoretico und einem Studioso musices 
(1748), S. 70.
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einer Temperatur« verstehen.254 Dabei überlagern sich in der Argumenta-
tion wiederum musikalische und ethische Gesichtspunkte. Dies zeigt al-
lein die Wortwahl, mit der das »Superbisge[ ] Naseweise Gehör« in die 
Schranken gewiesen wird.255 Mit der darin enthaltenen Allusion an die 
Hybris (»superbisge[ ]«) wird offenkundig ein Verstoß des Gehörs, nicht 
nur gegen den musikalischen Verstand, sondern gegen die darin impli-
zierte göttlich-rationale Ordnung als solche geahndet.256 

4.4.2. Die Allianz von ratio und Sehsinn (Werckmeister, Heinichen)

Die Positionen von Printz und Meckenheuser lassen erkennen, an welcher 
Beweislast sich die Gegenseite, die Verfechter des sensus, abzuarbeiten 
hatten. Die Vorurteile gegenüber dem Gehör als »betrüglich«, »unrein«, 
»ungewiss« (Printz) und weniger präzis (Meckenheuser) – kurzum: als in-
ferior – waren im Stimmungsdiskurs um 1700 verbreiteter als das Zu-
trauen zu diesem »Naseweise[n]« Sinnesorgan.257 Das Gehör wurde nicht 
nur der ratio untergeordnet, sondern auch in Konkurrenz mit dem Seh-
sinn abgewertet: Die sinnliche Evidenz, die das Auge aus einer »mit Cir-
kel und Linial« grafisch exemplifizierten Stimmung gewann,258 schien mit 
der ratio leichter kompatibel als die nicht abbildbaren Gehöreindrücke.259 

Gerade in der Stimmung, wo ein besonders sensibles Urteilsvermögen 
im mikrointervallischen Maßstab gefragt war, trauten die meisten Theo-
retiker der Allianz aus Sehsinn und ratio mehr zu als dem notorisch un-
präzisen Gehör. Werckmeister etwa bemerkt, dass der Hörsinn »die 
kleine differens« in den Kommata »nicht begreiffen kan«.260 Denn wenn

254 Meckenheuser: Die sogenannte: Allerneueste, Musicalische Temperatur (1727), 
S. 18.

255 Meckenheuser: Die sogenannte: Allerneueste, Musicalische Temperatur (1727), 
S. 14.

256 Indes erweist sich Meckenheusers Argumentation bei genauerer Lektüre als we-
niger holzschnittartig. Denn wie sich herausstellt, soll die ratio ihre Dominanz 
keineswegs dazu ausspielen, um den sensus auszuschalten. Es kommt – ähnlich 
wie bei Printz – darauf an, dass das Gehör durch die ratio »erst selbst gestimmet« 
werden muss, bis es selber als Urteilsinstanz taugt. Meckenheuser: Die so-
genannte: Allerneueste, Musicalische Temperatur (1727), S. 16.

257 Vgl. Lütteken: Das ungeliebte Paradigma, S. 172.
258 Neidhardt: Gänzlich erschöpfte, mathematische Abtheilungen (1734), Einleitung 

(Blz. 7).
259 Vgl. Gessinger: Auge & Ohr, S. 374 f.
260 Werckmeister: Musicalische Temperatur (1691), S. 65.
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diese imperfecte consonantien in der rechten Temperatur nur ein / und 
offter nicht ein comma schweben / so kan das Gehör gar nicht penetri-
ren / ob sie rein seyn oder nicht / und sind ganz angenehm. Vom Unter-
scheide der dissonantien / weiß offte das Gehör gar nichts / ja es weiß 
nicht Tonum maj. und min. zu unterscheiden.261 

Deswegen sei es nötig, »daß das Auge dem Ohre durch die demonstratio 
des Circkels zu hülffe kömmt«.262 Die externalisierte Darstellung, die mit 
Zirkel und Lineal eine Stimmung in geometrischen Längenverhältnissen 
grafisch sichtbar macht, ist für Werckmeister präziser als der effektive, 
dabei aber unsichtbare Höreindruck. 

Durch diese Argumentation der Rationalisten wird umgekehrt deut-
lich, was auf dem Spiel stand, wenn die Gegenseite versuchte, die Stim-
mung, allen Einwänden zum Trotz, konsequent über das Gehör zu kon-
zipieren. Gefährdet war durch diese Umstellung nichts Geringeres als die 
(unterstellte) Objektivität und mithin jene »unlaugbare [sic] Gewißheit« 
in der Stimmung,263 die sich auf die Allianz von ratio und Sehsinn 
stützte. Unter dem Primat des Gehörs konnte keine Vergegenständ-
lichung mehr stattfinden, durch die eine Stimmung an der objektiven 
Außenseite »gewiß gemachet werden« konnte.264 Die Stimmung verla-
gerte sich ins unsichtbare Innere des Menschen – und der »musicalische 
Mensch« wurde ihr Träger (5.2.1. Die Stimmung des »musicalischen 
Menschen«). Mithin wurde die Sinneswahrnehmung unter dieser Vor-
aus setzung zum zentralen Urteilsmaßstab, der einer mathematischen 
Objektivation vorauszugehen hatte. Die Innenwelt ging der Außenwelt 
nun allemal vor.265 Ein Paradigmenwechsel kündigte sich an.

Entsprechend kämpferisch und überspitzt ist das Vokabular bei den 
Anhängern des sensus. Auch den Empiristen und Sensualisten ging es 
darum, eine unanfechtbare Überlegenheit ihres ersten Prinzips, also 
des Gehörs, über die ratio zu behaupten. Johann David Heinichen gibt 

261 Werckmeister: Musicalische Temperatur (1691), S. 60.
262 Werckmeister: Mathematicae musicae hodegus curiosus (1686), S. 13.
263 Werckmeister: Mathematicae musicae hodegus curiosus (1686), S. 13.
264 Werckmeister: Musicalische Temperatur (1691), S. 66. Vgl. Keller: Stimmungen 

in der Betrachtung eines Musikpraktikers, S. 56: »Ohne die Technologie des 20. 
bzw. ausgehenden 19. Jahrhunderts hatte man keine Möglichkeit zu messen, ob 
eine Stimmung objektiv reproduziert wurde. Die einzige Referenz war das eigene 
Gehör, eine objektive Mess-Methode existierte nicht«.

265 Kulturgeschichtlich betrachtet, lokalisiert Uwe C. Steiner in diesem Schritt »Die 
Geburt des Subjekts aus dem Geist des Ohrenklangs«. Steiner: Ohrenrausch und 
Götterstimmen, S. 55-114, insb. S. 55.
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seiner Argumentation staatspolitisches Ausmaß. Nicht nur vom »sou-
vraine[n] Gehör« ist bei ihm die Rede, sondern auch davon, dass dieses 
zu »seiner Monarchischen Herrschafft« gebracht werden müsse.266 Hierzu 
sei unabdingbar, dass die »Vernunfft« von ihrem »richterlichen Amt« zu-
rücktritt.267 Die Vernunft sei

dem Gehöre nicht als Dominam, oder gleiche Mitherrscherin, sondern 
als kluge Ministram & consiliarum zu[zugeben], mit dem absoluten Be-
fehle, daß sie zwar ihre Herrschafft, (das zuweilen betrügliche Gehöre, 
wofern es anders betrüglich mag genennet werden,) vor allen Fehltrit-
ten warnen, übrigens aber, und wo selbiges wiederspricht, absoluten 
Gehorsam leisten […].268

Heftiger noch geht Heinichen mit dem »Gesichte« ins Gericht.269 Dieses 
habe »die Autorität der unvorsichtigen Vernunfft nur zum Deckmantel 
seiner eigenen Herrschsucht« missbraucht und dabei verschuldet, dass 
»das verdrungene Gehöre so lange tyrannisiret wurde, biß es endlich gar 
hinter Tisch und Bäncke tretten, und nur von ferne erwarten muste, ob 
ihm seine usurpatores (ratio & visus) zuweilen einen gnädigen Blick 
schencken wollten«.270 Wenn Meckenheuser das Gehör der Hybris be-
zichtigte, so bedenkt Heinichen nun den Sehsinn mit dem Laster der 
»Herrschsucht«. Für Heinichen ist die Musik vollends eine Angelegen-
heit für die sogenannten »Sensus internos«271 geworden – ein Feld, auf 
dem sich die ratio unterzuordnen und der Sehsinn erst recht »nichts zu 
thun hat«.272 

4.4.3. Gehör, Temperament und »inwendig=harmonische  
Temperatur« (Mattheson, Fuhrmann, Calvör)

Wie Heinichen sieht es auch Johann Mattheson, der drei seiner Schriften 
unter dem vielsagenden Pseudonym »Aristoxenos junior« publizierte, um 
für das Gehör und gegen die »Secte« der Pythagoreer zu kämpfen.273 De-

266 Heinichen: Der General-Bass in der Composition (1728), S. 3.
267 Heinichen: Der General-Bass in der Composition (1728), S. 4.
268 Heinichen: Der General-Bass in der Composition (1728), S. 4.
269 Heinichen: Der General-Bass in der Composition (1728), S. 3 f.
270 Heinichen: Der General-Bass in der Composition (1728), S. 3 f.
271 Heinichen: Der General-Bass in der Composition (1728), S. 23.
272 Heinichen: Der General-Bass in der Composition (1728), S. 23.
273 Vgl. Braun: Deutsche Musiktheorie des 15. bis 17. Jahrhunderts. Bd. 2, S. 44.
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ren Vertreter hätten – so kontert Mattheson – die Tage ihres Lebens »nur 
vier Sinne gehabt«.274 Trotzdem nimmt er die Vorbehalte seiner Gegner 
ernst. Im Forschenden Orchestre (1721) verwendet er ein ganzes Kapitel 
darauf, alle »falsche[n] Beschuldigungen der Sinne« auszuräumen und zu 
beweisen, dass es unmöglich sei, »das liebe / gute Gehör zu teuschen 
[sic]«.275 Die Kapitelüberschrift »Von der sattsamen Zärtlichkeit musica-
lischer Ohren« kündet programmatisch von dieser Absicht.276 

Wie weit hierbei die Sensibilität des Gehörs reicht, konkretisiert  
Mattheson mit einer eigenwilligen Berufung auf die Physik: Übersetze 
man den Tonumfang einer Orgel in Schwingungsfrequenzen, so reiche 
er von der tiefsten Pfeife mit 12 ½ Vibrationen pro Sekunde bis zur 
höchsten mit 6440 Vibrationen.277 Daraus folgert Mattheson,

daß sich die Empfindlichkeit unsers Gehörs / von einer gewissen ex-
tremité bis an die andere / so 512. mahl. höher ist, erstrecke. Welche 
Empfindlichkeit groß genug seyn mag / und bey unser vorhabenden 
Materie à propos kommt / da wir von der Zärtlichkeit musicalischer 
Ohren handeln.278

Die Empfindlichkeit des Gehörs erweist sich für Mattheson also schon 
allein am staunenswerten Ambitus, den das Gehör wahrzunehmen im-
stande ist. Stärker noch legt Mattheson sein Augenmerk auf die mikroin-
tervallischen Differenzen, die zu unterscheiden die »Ohren=Feinde[ ]«279 
dem Gehör die Fähigkeit absprechen. Besonders Werckmeisters Ein-
wand, wonach das Gehör nicht in der Lage sei, zwischen großem und 
kleinem Ganzton zu unterscheiden, greift Mattheson direkt auf und ent-
gegnet entschieden:

klingt es anders / als wenn der Componist oder Cantor den Zanck  
der Hunde über den Cörper der abgestürzten Jesabel hätte vorstellen 
wollen? […] Woher kömmt das? Aus keiner andern Ursache / als weil 

274 Mattheson: Das Forschende Orchestre (1721), S. 424.
275 Mattheson: Das Forschende Orchestre (1721), S. 420.
276 Mattheson: Das Forschende Orchestre (1721), S. 419-450. Das Kriterium der 

»Zärtlichkeit« entnimmt Mattheson einem Bericht der französischen Akademie 
der Wissenschaften von 1701, worin das Gehör als »extremement delicate« 
(Matthe son übersetzt: »überaus zärtlich«) beschrieben wird. Daneben führt er 
eine ganze Reihe weiterer Autoritäten auf, die sich für die »Zärtlichkeit« der Oh-
ren ausgesprochen haben. Mattheson: Das Forschende Orchestre (1721), S. 422 f.

277 Mattheson: Das Forschende Orchestre (1721), S. 429 f.
278 Mattheson: Das Forschende Orchestre (1721), S. 430.
279 Mattheson: Das Forschende Orchestre (1721), S. 444.
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das Gehör mehr denn zu viel tonum majorem a minori zu unterschei-
den weiß / da doch die difference nur ein einziges comma, nemlich den 
neunten Theil eines Tons beträgt. […] Davon soll das Gehör nichts 
wissen. Meines weiß gar viel davon / und ist nur schlecht; jedoch mu-
sicalisch. Viele aber haben Ohren / und hören nicht.280

So apodiktisch sich Matthesons Argumentation auch liest: Der Wandel 
in der Modalität der Begründung ist nicht zu überhören. Mattheson ver-
mag nicht darzulegen, warum es sich so verhält, wie es sich – seiner An-
sicht nach – verhält. Ein objektiver Beweis steht ihm nicht zur Verfü-
gung. Stattdessen rekurriert er auf seine eigene Erfahrung. Der Wechsel 
in die Ich-Form: »Meines weiß gar viel davon« ist darum genauso symp-
tomatisch wie programmatisch aufzufassen. Bei Mattheson ist der Punkt 
erreicht, an dem die Stimmung zur Sache des hörenden Subjekts wird 
(5.2.1. Die Stimmung des »musicalischen Menschen«).

Das stärkste Argument, warum selbst die »Ohren=Feinde« die Taug-
lichkeit des Gehörs nicht ernsthaft infrage stellen können, führt Matthe-
son über die Temperatur. Dieses Argument ist genauso naheliegend wie 
raffiniert. Denn, wie Mattheson plausibel macht: Angesichts der (auch 
von den Rationalisten) nicht bestreitbaren Tatsache, dass die alte Zahlen-
theorie als objektiver Urteilsmaßstab vor der Temperatur versagt, gibt es 
ohnehin keine Möglichkeit mehr, eine Stimmung a priori festzulegen 
oder beurteilen zu können. Das sinnliche Urteil muss in jedem Fall die 
Basis liefern. Wer also dem Gehör misstraut, müsste entweder auf die 
Temperatur verzichten oder stünde doch auf verlorenem Posten, denn 

könten die Ohren würcklich geteuschet werden / so dürffte man ja nur 
die mathematischen Proportiones in ihren [sic] vermeynten Vollkom-
menheit lassen; man dürffte sich ja nicht in der temperatura an die  
Ohren kehren.281 

So sehr das Gehör auf die Temperatur hinführt, nach Mattheson ist es 
dennoch in der Lage, die Abweichungen zu den reinen Intervallen zu ver-
nehmen. Das Gehör toleriere die Temperatur einfach als notwendigen 
Kompromiss, von dem es »nur einiger massen / obzwar lange nicht gäntz-
lich befriediget werden möchte«.282 Während also bei Werckmeister dem 
Gehör eine gut eingerichtete Temperatur gar nicht erst auffällt und daher 
die Stimmung in jedem Fall einer Klarstellung durch die ratio bedarf, 

280 Mattheson: Das Forschende Orchestre (1721), S. 426 f.
281 Mattheson: Das Forschende Orchestre (1721), S. 421 f.
282 Mattheson: Das Forschende Orchestre (1721), S. 422.
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kommt bei Mattheson diese Diskriminationsfähigkeit nun dem Gehör 
selber zu. Für Mattheson steckt »die gantze ratio […] in den Sinnen«.283

Von Matthesons Prämissen ging Martin Heinrich Fuhrmann (1669-
1745) – jedoch ohne argumentative Herleitung – bereits 1706 aus. Wenn 
er im neunten Paragraphen seines Musicalischen-Trichters auf Mängel des 
Gehörs zu sprechen kommt, dann werden diese nicht in Konkurrenz mit 
der ratio oder dem Sehsinn ausgewiesen, sondern als innere oder äußere 
Defekte am Gehör selber diagnostiziert. Auf die Frage, woher es komme, 
dass manche Menschen »weder Gutes noch Böses mit dem Gehör zu  
distingviren wissen«, selbst wenn man ihnen »ein paar Duzent Ros-quin-
ten und Küh-Octaven« nacheinander vorspielt,284 liefert Fuhrmann drei  
Erklärungsansätze. Bei »halb tauben Menschen« sei es wahrscheinlich 
»GOtt, der HErr« selber, »der das Ohr gemacht hat«, der es »nicht weiter 
öffnen wollen«.285 Die zweite Erklärung geht von der Physiologie des Ge-
hörs aus und behandelt damit ihrerseits einen Defekt, der »von Natur« 
besteht.286 So gebe es Menschen, deren »Organa auditoria […] nicht 
recht symmetrice proportionirt« sind und deren Wahrnehmung deswegen 
getrübt sei:

Denn ein übel proportionirtes Ohr z.  E. ein gar grosses / oder rundes / 
oder nicht gnug ausgehöltes (sagen die Physiognomi) zeiget an daß  
selbiger Mensch von Natur dumm / harthörig / ungeschickt / den Eseln 
nachamend / auch alt  und grau werde / als jener; Gleichwie mittelmä-
ßige und wolständige Ohren im Gegentheil ein subtil Gehör / tieffen 
Verstand / gut Gedächtnis / löbliche Sitten / Geschicklichkeit andeuten.287

Fuhrmanns Hauptargument zielt schließlich auf die »innerliche Com-
plexion« des Gehörs, die ebenfalls »gar verdorben seyn« könne:288

Und gleichwie ein Mensch dem eine Trompete besser als eine Laute ge-
fält / auch gewiß ein grob Temperament, ein Liebhaber einer Lauten 
aber ein subtiler Temperament haben muß / Also / sage ich / müssen sol-
che Leute / so keinen Wol= oder Miß=Laut des Thons zu unterschei-
den wissen / und weder von einem starcken oder gelinden Thon etwas 
charmantes empfinden / noch ein gröber / ja das allergröbeste Tempera-

283 Mattheson: Das Forschende Orchestre (1721), S. 418.
284 Fuhrmann: Musicalischer-Trichter (1706), S. 15. 
285 Fuhrmann: Musicalischer-Trichter (1706), S. 15 f.
286 Fuhrmann: Musicalischer-Trichter (1706), S. 15.
287 Fuhrmann: Musicalischer-Trichter (1706), S. 15.
288 Fuhrmann: Musicalischer-Trichter (1706), S. 15.
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ment unter allen mit Sinnen begabten vernünfftigen und unvernünff-
tigen Creaturen unter der Sonnen haben.289

In seinem Willen zur Hierarchie ist Fuhrmann mit Printz durchaus  
vergleichbar (4.4.1. Ratio oder sensus? »Fundamentalisten« versus »Oh-
ren= Kützler«). Noch auffallender sind indes die Unterschiede. Bei Printz 
zeichnete sich der subtilere Hörer dadurch aus, dass er seine Sinne an der 
ratio aufrichtet – und befestigte damit zugleich seinen gesellschaftlichen 
Status. Bei Fuhrmann werden solche Unterschiede nun – ohne Rücksicht 
auf die ratio (denn sie treten auch bei »unvernünfftigen Creaturen« auf ) 
und ohne gesellschaftspolitische Komponente – zur Frage des »Tem-
peraments«. Es handelt sich also um Unterschiede, die als Ergebnis ver-
schiedener »innerlicher Complexionen« des Gehörsinns selber aufzufassen 
sind.

Damit ebnet Fuhrmann der Identifizierung von musikalischer Tempe-
ratur und inwendigem Temperament den Weg, die zehn Jahre später bei 
Caspar Calvör – im Zeichen einer inneren Disposition des Menschen – 
wieder anzutreffen ist. Calvör gehört neben Mattheson zu jenen Autoren, 
die die Frage der Temperatur respektive die Wahrnehmung einer Stim-
mung explizit in die zeitgenössische philosophische Debatte zwischen 
Sensualisten und Rationalisten einbeziehen. In einem Exkurs zu den 
Wundern der inwendigen und auswendigen Music (»Musica internæ, 
quam externæ [sic]«)290 wirft er die erkenntnistheoretische Frage auf, ob 
der Schall bereits außerhalb, in den »Orgel=Pfeiffen« klingt, ob er erst 
»in den Ohren und [dem] Gehirn sitze« oder gar weiter im Innern, »im 
inwendig=wohnende[n] Geist«, hörbar werde.291 Gemäß Calvör do-
miniert unter den »meisten heutigen Philosophi«292 das cartesianische 
Wahrnehmungsmodell, wonach 

die also genannte species sensibiles nicht so wol durch die sensoria ins 
Gehirn dem allda residirenden Geiste zu Marckte gebracht und vor-
gestellet werden / als daß die erwehnte species sensibiles nurt [sic] den 
Nervum sensorium auf gewisse Maasse pulsiren und rühren / da denn 
der inwendig=wohnende Geist so fort / gleich dem Reuter und Grana-
direr, wenn die Paucke oder Trommel gerühret / wisse / was die Glocke 
geschlagen / und die auf sothane Berührung behörigen Seelen=Bil der / 

289 Fuhrmann: Musicalischer-Trichter (1706), S. 15.
290 Sinn: »Temperatura Practica« (1717), Vorrede.
291 Sinn: »Temperatura Practica« (1717), Vorrede.
292 Sinn: »Temperatura Practica« (1717), Vorrede.
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vermittelst Göttlich-eingebohrner Wissenschafft / formire und substi-
tuire.293 

Durch das Postulat einer »Göttlich-eingebohrnen Wissenschafft« werde 
das sensualistische Axiom »Nihil est in Intellectu, quod non prius fuit in 
sensu« in Zweifel gezogen.294 Eine eigene Position bleibt Calvör in seinem 
Exkurs schuldig. Fest steht für ihn aber, dass eine interne Verarbeitung 
stattfinden muss. Denn 

wären noch so schöne Mathematicæ Dispositiones in der Lufft oder 
Aethere, würden auch noch so schöne Harmonien etwa von denen  
Engeln in der Lufft gemachet / der Mensch aber hätte entweder gar  
kein Ohr oder Gehör / oder aber / es wäre sampt dem inwendigen 
Seelen=Clavir / wie etwa Midæ seines / nicht wol gestimmet und ein-
gerichtet / wie würde der Mensch von der Music können afficiret wer-
den / oder wie könnte er sie dijudiciren? 

Die Rede vom »inwendigen Seelen=Clavir« artikuliert deutlich die System-
schwelle, die bei der Wahrnehmung und Verarbeitung passiert werden 
muss. Das Außen und das Innen werden als zwei voneinander getrennte 
Räume artikuliert. Der Mensch mit seiner »inwendig=harmonischen 
Temperatur«295 wird zum Träger der musikalischen Stimmung.

293 Sinn: »Temperatura Practica« (1717), Vorrede.
294 Sinn: »Temperatura Practica« (1717), Vorrede.
295 Sinn: »Temperatura Practica« (1717), Vorrede.
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5. Stimmungspoetiken: Fallstudien

Die dreifache Transformation des harmonologischen Stimmungskon-
zepts trug zur Lockerung und schließlich zur Entkoppelung der Stim-
mung vom Konzept universaler Harmonie bei (4. Transformationen: 
Temperierte Stimmungen zwischen Sphärenharmonie und Physiologie). 
Gleichzeitig verliehen diese Transformationen dem Stimmungskonzept 
eine neue Signifikanz: In der Konfiguration aus poietischer Selbst-
begründung, physikalisch-physiologischer Schwingung und einer Ver-
innerlichung über das Gehör wurde das musikalische Stimmungskonzept 
mit jenen Komponenten ausgestattet, die es für die seit den 1740er- 
Jahren einsetzenden Übertragungen in neurophysiologische Stimmungs-
diskurse attraktiv machten (6.2. Von den Grenzen der musikalischen 
Stimmung zum Transfer in die Neurophysiologie).

 Diese übergreifende historische Fluchtlinie von den harmonologischen 
zu den neurophysiologischen Stimmungskonzepten, die das Schluss-
kapitel wieder aufgreift, wird hier mit drei Fallstudien unterbrochen, die 
verschiedene Konzeptionen der Stimmung bei drei Autoren – zwei Mu-
siktheoretikern und einem Dichter – in einem textimmanenten close  
reading genauer untersuchen. Die Bezeichnung ›Stimmungspoetiken‹ 
macht darauf aufmerksam, dass die Stimmung bei den behandelten 
Autoren nicht nur diskursiv als Thema behandelt wird, sondern im Zuge 
der Thematisierung für das Schreiben selber relevant wird. So gibt es bei 
Andreas Werckmeister, dem wichtigsten Promotor der temperierten 
Stimmungen, eine starke Verbindung zwischen dem Konzept der Tem-
peratur und der Allegorie (5.1. Andreas Werckmeisters Theologie der 
Temperatur). Bei Johann Mattheson wiederum geht die Konzeption der 
Stimmung anhand der menschlichen Stimme mit einer generellen Kritik 
an musikalischen Systemen einher, wobei das eigene Temperament als 
intuitiver Impuls geber der strengen Methode der Deduktion entgegen-
gesetzt wird (5.2. Stimmung und Stimme bei Johann Mattheson). Im 
dichterischen Werk von Barthold Heinrich Brockes trifft man schließlich 
auf eine musiko-literarische Poetologie der Einstimmung, die verschie-
dene Traditionslinien aus der Dichtung des 17. Jahrhunderts aufgreift, 
um sie für Brockes’ eigenes Modell eines ›sinnlich-vernünftigen Gottes-
dientes‹ zu adaptieren (5.3. Einstimmung in der Lyrik Barthold Heinrich 
Brockes’).
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5.1. Andreas Werckmeisters Theologie der Temperatur

»Astra regunt homines, sed Christus temperat astra«. 
Harmonologia Musica

Als wichtigster Förderer einer temperierten Stimmung konnte von An-
dreas Werckmeister (1645-1706) in den bisherigen Betrachtungen nicht 
abgesehen werden. Zwar war Werckmeister im deutschen Sprachraum 
nicht der Erste, der Stimmungen beschrieb, die die Tonarten auf allen 
zwölf Stufen des Tonsystems spielbar machen sollten.1 Seine Temperatu-
ren waren jedoch mit Abstand am einflussreichsten und wurden bis ans 
Ende des 18. Jahrhunderts von Stimmungstheoretikern – wenn auch zu-
sehends kritisch – rezipiert. Zudem war Werckmeister der Erste, der von 
der Temperatur ausführlich in deutscher Sprache handelte und für jene 
Gruppe, welche das Spiel in allen Tonarten ermöglichte, die Bezeichnung 
»wol temperiert« prägte.2 Auf den sprachlichen Aspekt macht er im  
Musicae mathematicae hodegus curiosus (1686) aufmerksam, wenn er sich  
gegen jene Gelehrten wendet, die am Fachlatein festhalten und mit 
»Mißgunst« auf die deutsche Sprache herabschauen.3 Dabei, entgegnet 
Werckmeister, wäre es »ja viel leichter dieses Werckchen in Lateinischer 
Sprache heraus zugeben / wie die Termini Musici und Redensarthen 
schon besser bekand / als man sie in deutscher Sprache geben und haben 
kan«.4 

Ferner war Werckmeister für die bisherigen Erörterungen unverzicht-
bar, weil er unter den deutschen Musiktheoretikern des ausgehenden 
17. Jahrhunderts jener war, der am entschiedensten an der Verbindung 
zwischen musikalischem Stimmungskonzept und harmonistischem Welt-
bild festhielt.5 Wie im Kapitel ›Konstellationen‹ dargelegt, hegte Werck-

1 Schon Andreas Reinhard in seinem Monochordum (1604) und dessen Schüler  
Abraham Bartolus in der Musica mathematica […] (1614) hatten Versuche unter-
nommen, den Quintenzirkel ohne Wolfsquinte zu schließen und gleichzeitig an 
den pythagoreischen Proportionen festzuhalten. Vgl. Bayreuther: Musik und Zahl 
im Barock, S. 131 f.

2 Vgl. Ortgies: Temperatur, S. 631.
3 Werckmeister: Musicae mathematicae hodegus curiosus (1686), S. 3.
4 Werckmeister: Musicae mathematicae hodegus curiosus (1686), S. 4.
5 In der Forschung wird die Temperaturthematik meist getrennt von Werckmeisters 

Musikphilosophie behandelt. Beides zueinander in Beziehung zu setzen, ist ein 
Desiderat, welches erst im Ansatz eingelöst wurde. Vgl. Fujiwara: Über die musik-
theoretischen und philosophischen Grundlagen der Temperaturtheorie Andreas 
Werckmeisters, S. 154.
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meister die Überzeugung, dass wir anhand der musikalischen Propor-
tionen wissen, »wie die harmonia der himml. corporum beschaffen und 
durch den allweisen Schöpfer geordnet sey / weil sie eben in denen musi-
calischen proportionibus bestehet« (3.3.1. Das musikalische Universum).6 
Andererseits stellte er – wie im Kapitel ›Transformationen‹ gezeigt – die 
Inkompatibilität der harmonischen Proportionalzahlen, aus denen die 
»gantze Harmonia« besteht,7 mit der Temperierung, wodurch »einer 
Consonantiæ etwas zugeleget / und der andern […] etwas genommen« 
werde,8 deutlich heraus (4.2.1. Paradoxe Konstellationen: Konsonanz-
theorie versus Temperatur).

Seit der Musicalischen Temperatur (1691), seinem ersten Stimmungs-
traktat, arbeitet sich Werckmeister an dieser Spannung ab. Die Ver-
suchsanordnungen, in denen er die reine Stimmung, als Gebot der Kon-
sonanztheorie, und die Temperatur, als Forderung der Musikpraxis, 
zueinander in Beziehung setzt, variieren erheblich. In der Widmungsrede 
der Musicalischen Temperatur wird die Unvereinbarkeit zwischen Kon-
sonanztheorie und temperierten Intervallen zwar deutlich exponiert. Als 
Umstand, der »zu verwundern« sei,9 belässt es Werckmeister aber bei der 
Benennung des Konflikts, ohne ihn schon argumentativ zu bewäl tigen. 
In anderen Traktaten wiederum dominiert das eine über das andere Re-
ferenzsystem. So herrschen im Musicae mathematicae hodegus curiosus, 
worin der kosmologisch-mathematische Ordnungsbegriff stark gemacht 
wird, die Prinzipien der Konsonanztheorie vor, während die Inkompa-
tibilitäten der Temperatur in einen »allegor-moralische[n]  / von der Mu-
sic entspringende[n] Anhange« ausgelagert und separat behandelt wer-
den. Im Gegensatz dazu kommt in der Hypomnemata musica (1697) dem 
Prinzip der Temperatur der Vorrang zu, wobei die Konsonanzen sogar als 
»schlechte consonantien« bezeichnet werden.10 

Dieses Schwanken zwischen zwei Referenzsystemen führt dazu, dass 
Werckmeisters musiktheoretisches Schaffen für verschiedene Positionen 
und Deutungen in Anspruch genommen werden konnte. Das lässt sich 
bereits bei zeitgenössischen Autoren wie Johann Mattheson beobachten, 
der Werckmeister an manchen Stellen als seinen Gewährsmann zitiert, 
um ihn an anderen Stellen als Vertreter überkommener Prinzipien zu 

6 Werckmeister: Harmonologia Musica (1702), Widmung.
7 Werckmeister: Musicalische Temperatur (1691), Zuschrifft.
8 Werckmeister: Musicalische Paradoxal-Discourse (1707), S. 105.
9 Werckmeister: Musicalische Temperatur (1691), Zuschrifft.

10 Werckmeister: Hypomnemata Musica (1697), S. 6 f.
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verunglimpfen.11 Solche widersprüchlichen Zuordnungen finden ihre 
Fortsetzung in der aktuellen Forschung: Den einen gilt Werckmeister als 
wahrscheinlich letzter Vertreter des Pythagorismus,12 während ihn andere 
als Musiktheoretiker verstehen, der »erstmals Grundprobleme, Leitfra-
gen und Aporien des aufklärerischen Musikdiskurses« aufgerollt habe.13 
Dieses Schwanken in Werckmeisters musiktheoretischem Schaffen ist 
Ausdruck eines »konkordistischen Vorstellens«,14 in dem Wider sprüche 
nicht dialektisch aufgehoben, sondern perspektivisch zueinander in Be-
ziehung gesetzt werden. Im Hintergrund dieses Denkens wirkt das Prin-
zip der coincidentia oppositorum, das Werckmeister zwar nicht explizit 
anführt, auf das er jedoch in der verwandten Figur der »discors concordia« 
anspielt.15 

Gleichwohl nimmt im Laufe von Werckmeisters Schaffen die Span-
nung zwischen reiner Stimmung (respektive Konsonanztheorie) und 
Temperatur zu. Selbst diese Zuspitzung führt jedoch nicht eine Ent-
scheidung für das eine oder das andere Referenzsystem herbei, sondern 
regt, im Gegenteil, immer entschiedenere Vermittlungsstrategien an. Na-
mentlich in den letzten Schriften, Harmonologia Musica (1702) und den 
posthum erschienen Musicalischen Paradoxal-Discoursen (1707) – im Fall 
der Letzteren ist bereits der Titel bezeichnend –,16 wird die Spannung 
derart virulent, dass sie konzeptionelle Konsequenzen hat. Auf inhalt-
licher Ebene erwächst daraus Werckmeisters eigentlich innovative Leis-
tung, die »um 1700 stark verblassende Vorstellung universaler Harmonie 
in völlig neuer Weise auf den Quintenzirkel zu applizieren«.17 Auf forma-
ler Ebene findet in diesen Schriften – vor allem in den Musicalischen Pa-
radoxal-Discoursen – ein Wechsel ins allegorische Sprachregister statt, 

11 In seinem Forschenden Orchestre (1721) widmet Mattheson Werckmeister unter 
dem Titel »Werckmeisteriana« ein ganzes Kapitel und weist eingangs auf seine »so 
wohl concordirenden  / als dissonirenden Meynungen« hin. Mattheson: Das For-
schende Orchestre (1721), S. 528-582, hier S. 529.

12 Vgl. Neubauer: The emancipation of music from language, S. 17.
13 Lubkoll: Mythos Musik, S. 27.
14 Dammann: Zur Musiklehre Andreas Werckmeisters, S. 207.
15 Werckmeister: Hypomnemata Musica (1697), S. 34. Zur Figur der coincidentia 

oppositorum bei Nikolaus von Kues (1401-1464) und ihrer Applikation bei Atha-
nasius Kircher vgl. Mackensen: Musik und Philosophie, S. 83-85.

16 Den Titel seiner letzten Schrift erläutert Werckmeister: »Weil denn mehr unge-
meine Musicalische Meinungen hierinnen vorgestellet werden / so habe in Genere 
dieses Tractätlein Paradoxologiam Musicam oder Musicalische Paradoxal-Discourse 
nennen wollen / wie es dann vielen lauter Paradoxa seyn werden«. (S. 7)

17 Bayreuther: Art. ›Werckmeister, Andreas‹, Sp. 77.
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welches die mathematischen Grundlegungen immer stärker überformt. 
Eine klare Unterscheidbarkeit von Mathematik und Allegorie ist zwar in 
Werckmeisters »Musica in numeris theologizantem«18 ohnehin nicht gege-
ben. Quantitativ wird die Zunahme der allegorisch-sprachlichen Anteile  
gegenüber dem mathematisch Formalisierbaren aber schon aus den  
Pa ratexten ersichtlich. Gab es im Musicae mathematicae hodegus curiosus 
noch einen »allegor-moralische[n] / von der Music entspringende[n] An-
hange«,19 so erscheint im Untertitel der Musicalischen Paradoxal-Discour-
sen das allegorische Sprechen gleichberechtigt neben der Mathematik.20

Da für Werckmeister die temperierte Stimmung im Vergleich zur rei-
nen Stimmung eine grundsätzliche »Veränderung der harmoni«21 zeitigt, 
ist es denn auch nicht verwunderlich, dass er das Prinzip der Temperatur 
mit viel argumentativem und rhetorischem Aufwand rechtfertigt. Nach-
dem Werckmeister sein gesamtes Theoriegebäude auf die Prinzipien der 
reinen Stimmung gegründet hatte (3.3.2. Stimmung, harmonia und mu-
siktheoretische Vernunft), ist es im Hinblick auf die Temperatur erfor-
derlich, die Fundamente noch einmal neu auszulegen. Erstens gilt das 
hinsichtlich der Temperatur selber, die als Ordnungskonzept sui generis 
zu beschreiben ist. Zweitens gilt es hinsichtlich der Beziehung dieses 
Ordnungskonzepts zur reinen Stimmung. Und drittens hinsichtlich der 
Darstellung der Temperatur selber, für die das allegorische Sprechen cha-
rakteristisch wird.

5.1.1. »Constellationen« einer temperierten Sphärenharmonie

Dass er mit der Temperatur nicht lediglich ein Prinzip der Musikpraxis 
meint, sondern – wie mit der reinen Stimmung – eine Vorstellung des 
Kosmos impliziert, spricht Werckmeister bereits in seiner Musicalischen 
Temperatur deutlich aus, wenn er festhält, »GOtt [habe] alles / was in der 
Natur ist / in die Temperatur gesetzet«.22 Was die temperierte Ordnung 
ausmacht und sie von jener der reinen Stimmung unterscheidet, wird je-
doch erst im Laufe von Werckmeisters Schaffen klarer konturiert. Vier 
Merkmale sind es, die hierbei in den Vordergrund treten: Während sich 

18 Werckmeister: Musicalische Paradoxal-Discourse (1707), S. 6.
19 Werckmeister: Musicae mathematicae hodegus curiosus (1686), Titelblatt.
20 Auf dem Titelblatt der Musicalischen Paradoxal-Discourse beschreibt Werckmeis-

ter sein Vorgehen als zugleich »Mathematicè, Historicè und Allegoricè«.
21 Werckmeister: Hypomnemata Musica (1696), S. 35.
22 Werckmeister: Musicalische Temperatur (1691), S. 69.
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die reine Stimmung durch ihre Immobilität und ihre größtmögliche 
Nähe zur Unität auszeichnet, sind die grundlegenden Eigenschaften der 
temperierten Stimmung Vielheit und Mischung, Bewegung und Ver-
änderung. Aufgrund dieser Eigenschaften macht die Temperatur der 
Harmonie »eine gantz andere Natur«.23 In der temperierten Stimmung 
besteht die Harmonie anders als in der reinen Stimmung nicht mehr »aus 
einem und eben demselbigen Dinge / sondern aus Unterschiedenen ver-
enderlichen [sic] / und gegen einander beweglichen«.24

Was die Vielheit und Mischung betrifft, beruft sich Werckmeister auf 
»der alten philosophorum Meinung«, wonach sich das »temperirte[ ] und 
vermischte[ ] Wesen« der Welt bereits auf der Ebene der Elemente zeigt,25 
die in der geschaffenen Welt niemals rein für sich, sondern in verschie-
denen Aggregaten und Mischformen auftreten:

Sehen wir an die Elementa / als die Erde / so ist dieselbe […] zum we-
nigsten mit Wasser und Lufft vermischet; Das Wasser führet wieder 
Lufft und Erde mit sich / die Lufft hat in sich Erde / Wasser und Feuer; 
Das Feuer ist wieder mit der Lufft vermischet / und so fort an.26

Ausgehend von diesen elementaren Mischformen stellt Werckmeister die 
Analogie zur Temperatur in der Musik her, wenn er im Hinblick auf »un-
sere Musicalische Zusammenfügung« festhält, dass sie »allemahl temperi-
ret« sei.27 Das tertium comparationis zur Mischung der Elemente besteht 
in der Abweichung von den reinen Konsonanzen, die dadurch mitein-
ander vermischt scheinen, indem »einer Consonantiæ etwas zugelegt / und 
der andern bey Veränderung der Sonorum, und Fortsetzung der Conso-
nantiarum etwas genommen [wird]«.28 Dadurch kommt es einerseits zu 
einer »Schwebung der Consonantien«,29 andererseits betont Werckmeis-
ter, dass die temperierte Ordnung auf »differenz« gründet, wodurch sich 
ein Tonsystems ausbildet, in dem »die Ungleichheit der Tonorum und  
Semitoniorum« vorherrscht.30 

Während also die »reine Zusammenstimmung […] aus dem reinen 
unisono und Unität« entspringt,31 hat man es bei der temperierten Stim-

23 Werckmeister: Hypomnemata Musica (1702), S. 33.
24 Werckmeister: Musicae mathematicae hodegus curiosus (1686), S. 79.
25 Werckmeister: Musicae mathematicae hodegus curiosus (1686), S. 145.
26 Werckmeister: Musicae mathematicae hodegus curiosus (1686), S. 145.
27 Werckmeister: Musicae mathematicae hodegus curiosus (1686), S. 145.
28 Werckmeister: Musicalische Paradoxal-Discourse (1707), S. 105.
29 Werckmeister: Hypomnemata Musica (1697), S. 33.
30 Werckmeister: Hypomnemata Musica (1697), S. 33.
31 Werckmeister: Musicae mathematicae hodegus curiosus (1686), S. 142.
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mung mit » [u]nterschiedliche[n] Zusammenstimmungen«32 zu tun. Diese 
differenzielle Qualität der Temperatur wird durch eine Verzeitlichung 
wieder ins Lot gebracht. Werckmeister spricht in diesem Zusammenhang 
auch von der »guten Veränderung«.33 Dieser Aspekt wird bereits bei der 
ersten Definition aus der Musicalischen Temperatur betont, wenn Werck-
meister die Temperatur als Prinzip einführt, »wodurch die Zusammen-
bindung der progressen füglich geschicht«34 und die Dringlichkeit eines 
solchen Ausgleichs damit begründet: »Denn wenn man von einer Har-
monischen Syzigia zu der andern nicht schreiten / und eine liebliche Zu-
sammenbindung haben könnte / so hätten wir wenig Nutz und Freude 
von der Musica«.35 

Mit der Dynamisierung der Harmonie bei ihrer gleichzeitigen »Zu-
sammenbindung« als geschlossenes System wendet sich Werckmeister 
zunächst gegen die vieltönigen Stimmungssysteme, die im 16. und 
17. Jahrhundert als Alternative zur Temperatur diskutiert werden.36 Die 
Option eines offenen, vieltönigen Systems, welches pro Tonstufe meh-
rere Töne – diskutiert wurden insbesondere 16-, 19-, 24- und 31-fache  
Oktavteilungen – zur Verfügung stellt, um möglichst viele Intervall-
verbindungen rein zu erhalten, führt Werckmeister wiederholt auf. Er 
lehnt diese Option aber entschieden ab, weil durch solche »Subsemito-
nia« – so nennt Werckmeister diese Mikrotöne – »keine beständige con-
secution, und Zusammenbindung der Harmonie« stattfinden könne.37 
Denn »wollten wir ein neu d. oder a. darzu thun / so gehet doch der pro-
gress der Harmonie nicht an«.38 Es müssten immer neue Töne hinzukom-
men, und dies »in infinitum hinnein«.39 

Hinter der Ablehnung der Vieltönigkeit steht bei Werckmeister dem-
zufolge zunächst der musikpraktische Grund, dass in einem vieltönigen 
Stimmungssystem eine zentrale Forderung der zeitgenössischen Musik-
praxis nicht einlösbar wäre: die enharmonische Verwechslung, die im 
Anliegen zum Ausdruck kommt, »alle Lieder aus allen clavibus« zu spie-
len.40 Dass beides, die enharmonische Verwechslung und der Durchgang 

32 Werckmeister: Musicae mathematicae hodegus curiosus (1686), S. 86.
33 Werckmeister: Musicae mathematicae hodegus curiosus (1686), S. 79.
34 Werckmeister: Musicalische Temperatur (1691), S. 3.
35 Werckmeister: Musicalische Temperatur (1691), S. 3.
36 Zu Theorie und Praxis der Vieltönigkeit im 17. Jahrhundert vgl. Kirnbauer: Viel-

tönigkeit statt Mikrotonalität.
37 Werckmeister: Musicae mathematicae hodegus curiosus (1686), S. 118.
38 Werckmeister: Musicae mathematicae hodegus curiosus (1686), S. 118.
39 Werckmeister: Musicae mathematicae hodegus curiosus (1686), S. 119.
40 Werckmeister: Musicalische Temperatur (1691), Widmung.
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durch sämtliche Tonarten, bereits gängige kompositorische Praxis ist, be-
legt Werckmeister mit der Autorität des »Weltberühmte[n] Froberger«, 
der

schon vor etlichen 30. Jahren eine Canzon gesetzet / da er algemach das 
thema durch das gantze Clavier in alle 12. Claves transponiret, variiret / 
und artig hindurch führet / und also durch den Circul der qvinten oder 
qvarten gehet / biß er wieder in den Clavem kömmt darinnen er an-
gefangen hat […].41

Durchmodulierbar ist der Zirkel aber nur, wenn die »unendliche Anzahl 
möglicher Töne auf einer einzigen empirischen Tonhöhe« gebildet wer-
den.42 Deswegen kann, wie Werckmeister festhält, »keine Circulation in 
[sic] Claviere angehen  / wo nicht ein gutes Temperament darinnen ist an-
gerichtet worden«.43 Eine offene, vieltönige Stimmung fällt somit als 
Option weg, denn »man mag 100. oder 1000. Subsemitonia in ein clavier 
machen / so wird doch die Zusammenbindung der Harmoniæ unvoll-
kommen und lahm seyn und bleiben«.44 

Die Durchmodulierbarkeit des Tonsystems gebietet nach Werckmeis-
ter aber nicht nur die Musikpraxis. Dass die Musik dank der Temperatur 
fähig ist, in einem »Circul durchs ganze Clavier« zu schreiten und »wie-
der in die Claves da sie den Anfang genommen« zurückzukommen, ist 
für ihn ein »Exemplar […], wie auch die Music nach dem Lauff der Na-
tur wieder dahin incliniret  / wo der Anfang und Ursprung her ist«.45 Das 
Inbild einer derart in sich geschlossenen, zirkelhaften Bewegung sind die 
Bahnen der Planeten und die verschiedenen »Constellationen«,46 die sich 
aus solchem Umgang zwischen den Himmelskörpern ergeben. So betont 
Werckmeister, dass der »Himmel« seinerseits nicht statisch sei, sondern 

41 Werckmeister: Hypomnemata Musica (1697), S. 37. Die Manuskripte Johann  
Jacob Frobergers lassen jedoch vermuten, dass in der Aufführungspraxis seiner 
Kompositionen Vieltönigkeit sehr wohl eine Rolle spielte, wenngleich seine  
Stücke auch auf einem ganz normalen Cembalo mit den üblichen zwölf Tasten 
pro Oktave problemlos spielbar sind. Vgl. Kirnbauer: Vieltönigkeit statt Mikro-
tonalität, S. 111. 

42 Hirtler: Die Musik als scientia mathematica von der Spätantike bis zum Barock, 
S. 213.

43 Werckmeister: Harmonologia Musica (1702), S. 140.
44 Werckmeister: Musicalische Temperatur (1691), S. 70.
45 Werckmeister: Harmonologia Musica (1702), S. 139.
46 Werckmeister: Musicalische Paradoxal-Discourse (1707), S. 26.
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»in steter revolution und Circulation« stehet.47 Dabei seien die Kreis-
bahnen der Himmelskörper ihrerseits temperiert:

Wie aber der Transitus oder harmonia des Gestirnes ein Temperament 
machet / also / daß zuweilen ein Schalt=jahr mit einfället / also muß in 
der Music auch ein temperament getroffen werden / sonst können wir 
nicht wieder auf den Punct kommen wo wir den Anfang gemachet ha-
ben / und schleichen unterschiedene Mißlaute ein.48

An diesem Punkt setzt Werckmeister mit seiner – sehr selektiven – Kep-
ler-Lektüre an. In den Musicalischen Paradoxal-Discoursen, in denen er 
Johannes Keplers Harmonices mundi (1619) ein separates Kapitel widmet, 
interessieren ihn weniger die »sehr hohen Dinge[ ]«, von denen der »vor-
trefliche Käyserliche Mathematicus […] Philosophiret«.49 Werckmeister 
geht es vielmehr um den konkreten Nachweis, dass nach Kepler nicht 
nur die »Music-Scala«, sondern auch das Planetensystem temperiert sei. 
Solches erweise Kepler anhand des »Defect[es] in der Scala Planetarum«, 
der zeige, »wie der Allmächtige Schöpfer diese Dissonanzien so weißlich 
wiße zu Temperiren«.50 Hinzu komme, dass Kepler »keine Subsemitonia 
in der Scala des Himmels-Lauffes findet«, so dass man »in dem Cla-
vier / und Veränderung der Harmonia eine Temperatur haben müße«.51  

Mit seiner Kepler-Auslegung konzipiert Werckmeister die Sphären-
harmonie als dynamischen Kreislauf, der immer wieder zu seinem Ur-
sprung zurückkehrt. Nach diesem Vorbild deutet Werckmeister den 
Fortgang der Geschichte. Diese ist ihrerseits nicht statisch und lässt 
Raum für Veränderung: 

denn / wer den Genium oder die Invention der Music ansiehet / wie der-
selbe etwa vor 200 Jahren/ in Musica practica gewesen / und betrach-
tet/ wie sich die Maniren und Inventiones von einer Zeit zur andern 
mercklich nur etwa von 20. biß wieder zu 20. Jahren / gar verändert / 
und wie die alten Inventiones irgend vor 100. Jahren / die doch keinem 
jetzo bekant / und wegen des vielen Gebrauchs verdrießlich sein möch-
ten […].52 

47 Werckmeister: Harmonologia Musica (1702), Widmung.
48 Werckmeister: Send-Schreiben (1699), S. 59.
49 Werckmeister: Musicalische Paradoxal-Discourse (1707), S. 17.
50 Werckmeister: Musicalische Paradoxal-Discourse (1707), S. 17.
51 Werckmeister: Musicalische Paradoxal-Discourse (1707), S. 17.
52 Werckmeister: Musicalische Paradoxal-Discourse (1707), S. 27.



166

stimmungspoetiken

Solche historischen Veränderungen bedeuten keinen linearen Fortschritt. 
Sie ergeben sich durch die Zirkulation in einem geschlossenen System. 
Die Veränderungen verhalten sich ihrerseits »wie […] die Constellatio-
nes«, die »nicht eine Zeit wie die andere fallen/ sondern immer eine Ver-
änderung darinnen ist/ da einer langsamer/ der andere geschwinder sei-
nen Lauf vollbringet«.53 

5.1.2. Die wohltemperierte Täuschung des Gehörs

Mit ihren Eigenschaften der Vielheit und Mischung sowie der Bewegung 
und Veränderung unterscheidet sich die Temperatur grundlegend von 
der reinen Stimmung. Gleichwohl ist sie auf die reine Stimmung als Ideal 
bezogen. So betont Werckmeister: »die consonantien bleiben […] / aber 
die constellationes verändern die Manieren«.54 Reine Stimmung und Tem-
peratur sind durch die »platonische Scheidelinie« voneinander getrennt 
und verhalten sich zueinander wie die Welt der noumena zur Welt der 
Phänomene.55 Daraus ergeben sich bei Werckmeister zwei Naturbegriffe, 
die in einem hierarchischen Verhältnis zueinander stehen. Die reine 
Stimmung steht für das »Göttliche ewige harmonische Wesen«,56 das  
definitionsgemäß ohne empirische Entsprechung bleibt, sodass selbst 
die reinen Intervalle nur »Schatten=Weise das Wesen des Allmächtigen 
GOttes abbilden / wie er von Ewigkeit in seiner ewigen Natur / ehe der 
Welt=Grund geleget war / gewesen ist«.57 Was auf der anderen Seite die 
empirisch wahrnehmbare Natur betrifft, wodurch Gott »sich offenbah-
ren / und seine Wunder kund machen wollen [sic]«, so besteht sie grund-
sätzlich in einem »angenehme[n] Temperament, welches wir in allen Din-
gen mercken können«.58 

Diese Scheidelinie stipuliert Werckmeister generell hinsichtlich der 
Erkenntnisquellen, derer sich der Mensch bedienen kann. So offenbare 
sich Gott einerseits im »Lichte der Natur«,59 andererseits enthalte die 

53 Werckmeister: Musicalische Paradoxal-Discourse (1707), S. 26.
54 Werckmeister: Send-Schreiben (1699), S. 52.
55 Møller Sørensen: Ton, Tonsystem und Temperatur im Spiel der Symbolik und 

Metaphorik, S. 69. Zum Einfluss von Platons Timaios auf Werckmeisters Musik-
philosophie vgl. Fujiwara: Über die musiktheoretischen und philosophischen 
Grundlagen der Temperaturtheorie Andreas Werckmeisters, S. 157.

56 Werckmeister: Musicalische Paradoxal-Discourse (1707), S. 104. 
57 Werckmeister: Musicalische Paradoxal-Discourse (1707), S. 92.
58 Werckmeister: Musicalische Paradoxal-Discourse (1707), S. 105.
59 Werckmeister: Musicalische Paradoxal-Discourse (1707), S. 6. 
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Heilige Schrift »sein ewiges Wort«, welches »allein vollkommen« sei.60 
Hinsichtlich der menschlichen Erkenntnis in der Musik kehrt diese 
Hierarchie zwischen »Licht der Natur« und »Wort Gottes« im Verhältnis 
zwischen sensus und ratio wieder. Dem sensus entspricht die temperierte 
Natur. Denn wie Werckmeister festhält, ist

die Temperatur ein in der Music subtiler Abschnitt / von der Vollkom-
menheit der Musicalischen Radical-Zahlen / welchen der Sensus in der 
zusammen Stimmung der Harmonia wenig mercken kan / dadurch 
auch das Gehör ein Vergnügen hat / und behält.61 

Den Umstand, dass das menschliche Gehör die Temperatur kaum be-
merkt, da es sich nichts »anders einbilden [kann] / als wann in der Tempe-
ratur lauter reine Consonantien gehöret würden«,62 wertet Werckmeister 
indes keineswegs positiv. Das Zurechthören einer Stimmung, die sich 
von den reinen Intervallen entfernt, wird nicht als Ausdruck der Eman-
zipation des Menschen von der göttlich vorgegebenen Hörordnung  
aufgefasst. Vielmehr handele es sich bei der Temperatur um einen 
»unempfindliche[n] liebliche[n] Betrug unsers Gehöres in der Zusam-
menstimmung / wodurch uns GOtt unsere Unvollkommenheit will zu 
verstehen / und zu erkennen geben«.63 Die Temperatur ist so zwar in 
menschlichen Dingen – insofern sie die Sinne betreffen – unumgäng-
lich, sie muss aber als Mangel identifiziert werden.

Um diese Lektion zu begreifen, bedarf der Mensch der ratio. Erst 
durch sie ist er imstande, die Täuschung, von welcher der sensus »wenig 
mercken kann«, als Täuschung zu entlarven. Nach Werckmeisters Deu-
tung partizpiert der Mensch darum seinerseits an zwei Naturen: Seiner 
irdischen, sinnlichen Natur zufolge ist er unvollkommen; gleichzeitig 
reicht seine Teilhabe an der göttlichen Natur gerade noch dazu aus, um 
diese Unvollkommenheit festzustellen. Genau diese der conditio hu-
mana eigentümliche Stellung zwischen irdischer und göttlicher Natur ist 
es, die nach Werckmeister in der Temperatur zum Ausdruck kommt. Aus 
der Temperatur kann »die Vollkommenheit / in der Unvollkommenheit«64 
ersehen werden.

Denn der sensus […] statuiret eine Vollkommenheit / und Reinig-
keit / ratio aber weiset das Gegentheil: dieses giebet eine allegoria im 

60 Werckmeister: Musicalische Paradoxal-Discourse (1707), S. 105.
61 Werckmeister: Musicalische Paradoxal-Discourse (1707), S. 105.
62 Werckmeister: Musicalische Paradoxal-Discourse (1707), S. 115.
63 Werckmeister: Musicalische Paradoxal-Discourse (1707), S. 114 f.
64 Werckmeister: Send-Schreiben (1699), S. 22.
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Christenthum / also daß kein Mensch ob er es in seinem Christenthum 
noch so hoch gebracht / sich vor gantz vollkommen halten könne.65 

Indem sie dem Menschen seine Unvollkommenheit vor Augen führt, 
enthält die Temperatur eine Anleitung, wie er sich in die göttliche Har-
monie einzuordnen hat.

Die Unvollkommenheit, die nach Werckmeister allem Menschenwerk 
anhaftet, hat direkte Konsequenzen für die Darstellung und Konzeption 
der Temperatur. Während die reine Stimmung auf den »wahren Radical-
Proportiones der Harmoniæ«66 beruht und sich entsprechend einfach und 
klar nach den rationalen Prinzipien der Konsonanztheorie darstellen lässt, 
entspringen »die temperirten Zahlen […] zufälliger weise / und aus Noth«.67 
Zudem erstrecken sie sich »in infinitum«, sodass aus ihnen – Werckmeisters 
eigener Axiomatik zufolge – nichts Gewisses geschlossen werden kann.68 
Als Spiegel der menschlichen Unvollkommenheit ist die musikalische Tem-
peratur ihrerseits so beschaffen, dass sie sich einer letztgültigen, rationalen 
Festlegung entzieht. Rational feststellen lässt sich zwar ihre Mangelhaftig-
keit. In ihrer positiven Beschreibung widerspricht sie aber von Grund auf 
den Kriterien mathematischer Rationalität selber. Denn wie im Kapitel 
›Transformationen‹ dargelegt, verhält sich der mathematische Konsonanz-
grad der temperierten Intervalle gerade umgekehrt proportional zum Ge-
bot der Einfachheit der Konsonanztheorie: »Dann / wie die temperirten 
Proportiones Consonantiarum, je näher sie zur Vollkommenheit gelangen / je 
unvollkommener sie werden ; Und je weiter sie von der Vollkommenheit 
kommen / je reiner und vollkommener sie dem Gehör noch werden« (4.2.1. 
Paradoxe Konstellationen: Konsonanztheorie versus Temperatur).69 

Anders als bei Johann Georg Neidhardt (4.2.2. Vom ganzen zum hal-
ben Pythagoras) hat sich die Temperatur bei Werckmeister aber gleich-
wohl an einem, wenngleich historisch wandelbaren, so doch verbind-
lichen Ideal zu orientieren. Als normativer Rahmen können aber für die 
Temperatur – das folgt aus der Unverträglichkeit mit der reinen Stim-
mung – nicht mehr lediglich das Unitäts- und das Konsonanzprinzip in 
Anschlag gebracht werden. Stattdessen stützt sich Werckmeister auf eine 
weitergehende Parallelisierung von Musik und Theologie – und zwar 
im Sinne einer historisch wandelbaren Konfiguration. Mit der Autorität 
Luthers betont er, dass die Musik stets die »Begleiterin der Theologiæ« 

65 Werckmeister: Send-Schreiben (1699), S. 22.
66 Werckmeister: Musicalische Paradoxal-Discourse (1707), S. 5.
67 Werckmeister: Musicalische Paradoxal-Discourse (1707), S. 115.
68 Werckmeister: Musicalische Paradoxal-Discourse (1707), S. 5 und 17.
69 Werckmeister: Harmonologia Musica (1702), S. 33.
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gewesen sei.70 Darüber hinaus stellt er zwischen dem historischen Stand 
der Theologie und der Verfassung der Musik einen Kausalnexus her und 
hält fest: »Ist die Theologia gut gewesen / also auch die Music«.71 Ob eine 
Temperatur besser oder schlechter ist, kann demnach an der darin impli-
zierten Deutung des Christentums ermessen werden,72 genauso, wie eine 
»unrichtige Temperatur« einem »falschen Christenthum« entspricht.73

5.1.3. Göttliche Oktaven,  
satanische Quinten und menschliche Terzen

Über die parallele Deutung von Christentum und Temperatur wechselt 
Werckmeister in ein allegorisches Register, das über die mathematisch 
formalisierbare Theologie des Unitätsprinzips und der Konsonanztheorie 
hinausgeht. Am Ende seiner Musicalischen Paradoxal-Discourse hält 
Werckmeister denn auch fest: »Dieses sind zwar nur Allegorien«.74 Dass 
die Allegorie grundlegend für alles Menschenwerk ist, das unvollkom-
men, vorläufig und andeutungsweise verbleiben muss, folgt indes schon 
aus dem Grundsatz, den Werckmeister in der Musicalischen Temperatur 
beschreibt, wonach »die Unvollkommenheit […] das Vollkommene 
nicht urtheilen und erkennen« kann.75 In der Vorrede zu den Musicali-
schen Paradoxal-Discoursen bringt Werckmeister diesen erkenntnistheore-
tischen Hiatus mit dem allegorischen Sprechen explizit in Verbindung, 
um sich zu versichern, dass der »verständige Leser […] die Vorstellung 
der Allegorien nicht übel deuten« werde.76 Zum einen verweist er auf das 
sechste Buch aus Athanasius Kirchers Musurgia universalis (1650), wel-
ches »analogicum« behandelt.77 Zum anderen beruft er sich auf »unser[en] 

70 Werckmeister: Musicalische Paradoxal-Discourse (1707), S. 5.
71 Werckmeister: Musicalische Paradoxal-Discourse (1707), S. 5.
72 Werckmeister: Musicalische Paradoxal-Discourse (1707), S. 114.
73 Werckmeister: Musicalische Paradoxal-Discourse (1707), S. 109.
74 Werckmeister: Musicalische Paradoxal-Discourse (1707), S. 116.
75 Werckmeister: Musicalische Temperatur (1691), S. 21. In den Musicalischen Para-

doxal-Discoursen spitzt er diesen Grundsatz zu, indem er die »wahre[n] Christen« 
ermahnt, sich vorzusehen, dass »sie ihnen selbst nicht eine Vollkommenheit ein-
bilden / und zuschreiben / die GOtt allein zukömmt / denn vor Gott ist niemand 
rein / auch nicht die Himmel«. Werckmeister: Musicalische Paradoxal-Discourse 
(1707), S. 116.

76 Werckmeister: Musicalische Paradoxal-Discourse (1707), S. 6.
77 Werckmeister: Musicalische Paradoxal-Discourse (1707), S. 7. Zur Analogie bei 

Kircher vgl. Leinkauf: Mundus combinatus, S. 163-174.
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Heyland« selbst, der seine Jünger ebenfalls »durch natürliche Dinge und 
Gleichnisse gelehret« habe.78 Zwischen der Mittelstellung der Tempera-
tur, der Figur Christi und der allegorischen Rede stellt Werckmeister eine 
direkte Verbindung her.

Das Interpretament, welches diese Dreieckskonstellation festzurrt und 
die musikalische Temperatur als Theologie lesbar macht, formuliert 
Werckmeister ausschließlich in seinen Musicalischen Paradoxal-Discour-
sen. Der Grund hierfür ist, dass er in dieser letzten Schrift die gleich-
stufige Temperierung alternativlos als richtige Temperatur propagiert.79 
Entsprechend eng muss der allegorische Rahmen abgesteckt werden, um 
diese Ausschließlichkeit zu begründen. Dabei bildet Werckmeisters An-
satzpunkt das in neuplatonischen, gnostischen und mystischen Systemen 
verbreitete Narrativ, wonach die Menschheit durch den Sündenfall aus 
dem Paradies vertrieben wurde und Christus vom Himmel hat kommen 
müssen, auf dass sie ihre göttliche Natur wieder zurückgewinne.80 Bei 
seiner Paraphrase transponiert Werckmeister dieses Narrativ jedoch voll-
ständig in eine musikalische Metaphorik, indem er schildert:

Da nun der Mensch von GOtt als ein wolgestimmtes harmonisches 
Wesen / ja zum Ebenbilde Gottes erschaffen / lebete er auch in wol-
gestimmter Harmonia mit GOtte seinem Schöpfer in Gerechtigkeit 
und Heiligkeit / die ihm / seinem GOTT gefällig war / biß die alte 
Schlange / der Teuffel / und Satanas die Harmoniam die Adam mit 
GOTT hatte / verstimmete / da er dann mit seinem Heil. Schöpfer 
nicht mehr harmoniren konte / weswegen Er auch aus dem Paradiese 
verstoßen wurde / er hätte auch nicht wieder mit GOtte können ver-
einiget / und zusammen gestimmet werden / wo er nicht sein Vertrauen 
auf des Weibes Saamen / das ist auf JEsum Christum / welcher mit  
seinem Vater eins / und in Ewigkeit harmoniren wird / gesetzet hätte.81 

Dieses Interpretament, wonach die reine Harmonie mit Gott durch den 
Sündenfall »verstimmt« worden sei, ehe sie Jesus als temperierte Har-
monie restituiert habe, setzt Werckmeister in einem weiteren Argumen-
tationsschritt mit einer Numerologie in Beziehung, die es ihm erlaubt, 

78 Werckmeister: Musicalische Paradoxal-Discourse (1707), S. 6.
79 Während Werckmeister in seinen Schriften bis 1702 die gleichstufige Temperatur 

lediglich als eine Option unter anderen vorschlägt, befürwortet er sie in den Mu-
sicalischen Paradoxal-Discoursen als beste Temperatur. Vgl. Rasch: Preface, S. 34 f.

80 Vgl. Geck: Die Vokalmusik Dietrich Buxtehudes und der frühe Pietiesmus, 
S. 89 f.

81 Werckmeister: Musicalische Paradoxal-Discourse (1707), S. 27 f.



171

andreas werckmeisters theologie der temperatur

jedem Intervall einen genauen Platz in der Stimmung zuzuweisen und 
daraus entsprechende Konsequenzen für seine Temperierung abzuleiten. 

Diese Numerologie, die Werckmeister auf fünf Seiten ausbreitet, ist 
zwar mit dem Unitätsprinzip kompatibel, sie geht in ihren Bestimmun-
gen aber weit darüber hinaus.82 Während nach der Unitätsregel lediglich 
die Zahl 1 als göttliche Zahl eindeutig bestimmt ist, weitet Werckmeister 
diese Bedeutsamkeit in den Musicalischen Paradoxal-Discoursen auf alle 
Radical-Zahlen aus. Dementsprechend ist 2 = Ewiges Wort respektive Je-
sus, 3 = Heiliger Geist, 4 = Engel, 5 = Mensch respektive Sinne, 6 = Tiere, 
7 = Zahl der Ruhe und 8 = volle Zahl. Daraus folgert Werckmeister  
zunächst eine Verdeutlichung der Hierarchie unter den Intervallen. So ist 
etwa die »Unität«, die mit »dem einigen Gotte verglichen wird«, voll-
kommen, während »die Harmonia, so aus der 5 6. [d. h. die große Terz, 
SM] so menschliche Zahlen sind / gantz unvollkommen« ist.83 

Indem Werckmeister seine Numerologie in einem weiterten Schritt 
mit dem Narrativ des Sündenfalls engführt, ergeben sich weitere Fol-
gerungen hinsichtlich der Temperierung der einzelnen Intervalle. So 
kommt es der göttlichen Oktave als einzigem Intervall zu, ihre Reinheit 
zu behalten, auf dass alle anderen Intervalle mit ihr »harmoniren«.84 
Hierbei unterscheidet Werckmeister zwischen dem »reinen Sitze« der In-
tervalle (das heißt ihrer vollkommenen Proportion in der reinen Stim-
mung) und dem »Puncte der Vollkommenheit« (das heißt ihrem ange-
messenen Platz im temperierten System).85 Dieser zweiten Bestimmung 
zufolge muss die Quinte, die aus 2 (Gottes Sohn) und 3 (Heiliger Geist) 
zusammengesetzt ist, ihren »allzuhoch heraus fahrenden Uberschuss 
[sic]« loswerden und ein wenig »herunter schweben« – also enger als rein 
gestimmt werden. Denn

also hat sich der Geist Christi gedemüthiget / den Lucifer ausgestos-
sen / und verworffen / und allen 12. Stämmen / und Aposteln / das ist  
allen Menschen zu gute hernieder gelaßen /und Knechts=Gestalt an 
sich genommen / damit der ewige Vater versöhnet würde.86

Auch die Terz, die mit der Fünf eine menschliche Zahl enthält, darf nicht 
zu rein gestimmt werden, da sie sonst

82 Werckmeister: Musicalische Paradoxal-Discourse (1707), S. 92-97.
83 Werckmeister: Musicalische Paradoxal-Discourse (1707), S. 99.
84 Werckmeister: Musicalische Paradoxal-Discourse (1707), S. 107.
85 Werckmeister: Musicalische Paradoxal-Discourse (1707), S. 108.
86 Werckmeister: Musicalische Paradoxal-Discourse (1707), S. 107.



172

stimmungspoetiken

die andern Consonantien beleidiget / auch die Quinten: daß ist in der 
Bedeutung / wenn sich der Mensch in seiner Natur so rein halten / und 
ohne Gebrechen seyn will / wo wird Christi Verdienst / in seiner Er-
niedrigung wieder geschmählert / und lædiret: Denn der Mensch kann 
auf seine eigene Reinigkeit sich nicht gründen / Er muß auf Christi 
Verdienst / und Reinigkeit sehen.87 

Diese allegorische Deutung bildet bei Werckmeister den Rahmen, um 
die gleichstufige Temperierung als richtige Variante gegen andere Stim-
mungssysteme abzusetzen. Die mitteltönige Stimmung weist Werck-
meister beispielsweise als »ewige Unwahrheit« zurück.88 Dabei handele es 
sich nicht nur um einen »Irthum [sic] bey den Musicis in der Tempera-
tur«, die mitteltönige Stimmung sei auch Ausdruck eines »falschen 
Christenthum[s]«. Denn dadurch, dass das menschliche Terzintervall in 
der mitteltönigen Stimmung rein bleibt, würde der Quint, die in einem 
solchen System stärker temperiert werden muss als in der gleichstufigen 
Simmung, eine »grosse Last« aufgebürdet.89 Also hätten 

bißher  / viel Christen dem Geiste Christi  / welcher droben durch die 
2. 3. oder Quinta Allegoricè ist vorgestellet worden  / zu viel auf gele-
get  / und bey ihren unveränderlichen natürlichen Stande darinnen sie 
sich rein genug beduncket  / dabey sie aber Christi Heiligkeit laediret u. 
denselben gleichsam zum Sünden Knechte gemachet.90

Einzig in der gleichstufigen Temperatur sind alle Intervalle so justiert, 
dass sie mit Werckmeisters Interpretament übereinkommen. 

Wenn nun aber in dieser richtigen Temperatur alle Intervalle, abgese-
hen von der göttlichen Oktave, aufgrund ihrer leichten Verstimmung für 
sich, als Einzelelemente unvollkommen waren, so folgte für Werckmeis-
ter umso mehr, dass sie auf den Zusammenklang mit anderen Intervallen 
angewiesen sind. Erst »so werden die Mängel zu gedecket / also / daß die 
Harmonia fein / und ganz erträglich wird. […] Daß auch diese geistliche 
Temperatur gut und harmonisch wird«.91 Denn in der Geschlossenheit des 
zirkelharmonischen Systems werden die Unstimmigkeiten im Einzelnen 
wieder aufgehoben:

87 Werckmeister: Musicalische Paradoxal-Discourse (1707), S. 108 f. 
88 Werckmeister: Musicalische Paradoxal-Discourse (1707), S. 109.
89 Werckmeister: Musicalische Paradoxal-Discourse (1707), S. 109.
90 Werckmeister: Musicalische Paradoxal-Discourse (1707), S. 109.
91 Werckmeister: Musicalische Paradoxal-Discourse (1707), S. 108.
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Welches dann ein Vorbild seyn kan / wie alle fromme / und wohl tem-
perirte Menschen / mit GOtt in stetswährender gleicher / und ewiger 
Harmonia leben / und jubiliren werden. Denn GOtt ist diapason, in ihn 
leben / weben und sind wir. […] In Summa unser gantzes Leben / und 
Christenthum steht in einer Temperatur, ist die wohl eingerichtet/ und 
gestimmet / so gefället sie GOtt und frommen Menschen / wo nicht / so 
ist es ein Zeichen/ daß ein solcher unreiner Mensch / der an solchen 
faulen Geheule einen Gefallen hat / mit dem Teuffel ewig heulen 
werde / wo für uns Gott in Gnaden behüten wolle.92

Gerade die gleichstufige Temperatur, die meistens als zukunftsweisende 
Errungenschaft in Werckmeisters Schaffen herausgestrichen wird (6.3. 
›Dumme Semantik‹ und musikalische Nachspiele), ist konzeptuell mit 
der Vorstellung der Sphärenharmonie untrennbar verbunden. Bei Werck-
meister ist die Sphärenharmonie jedoch ihrerseits temperiert. Bemerkens-
wert ist, wie Werckmeister hierbei Temperatur und Allegorie zusammen-
denkt. Beide sind Ausdruck der menschlichen Defizienz im Angesicht 
einer göttlichen Vollkommenheit, die als idealer Bezugspunkt unerreich-
bar bleibt. So wie die Allegorie nur gleichnishaft das »Wort Gottes« zu of-
fenbaren vermag, so misst die Temperatur im Widerspruch zwischen sen-
sus und ratio die Distanz zwischen dem »Göttlichen ewigen harmonischen 
Wesen« und seiner »Schatten-Weisen« Emanation im Reich der hörbaren 
Töne aus. Die Temperatur wird somit selber zur Allegorie und die Vor-
stellung einer musikalisch konzipierten Harmonie der Welt neu lesbar.

5.2. Stimmung und Stimme bei Johann Mattheson

»Alles muss gehörig singen«.
Kern melodischer Wissenschafft

Was für Andreas Werckmeister gilt, gilt auch für den Komponisten, Sän-
ger und eminenten Musikschriftsteller Johann Mattheson (1681-1764): 
Wer sich mit der Musikgeschichte und -theorie der ersten Hälfte des 
18. Jahrhunderts beschäftigt, kommt an ihm nicht vorbei – deswegen war 
auch er für die vorhergehenden Kapitel unentbehrlich.93 Dass Mattheson 

92 Werckmeister: Musicalische Paradoxal-Discourse (1707), S. 110 und 118.
93 Eine konzise Einführung gibt Hinrichsen: Art. ›Mattheson, Johann‹. Zu einzel-

nen Aspekten vgl. die beiden Sammelbände Hirschmann et al. (Hg.): Johann 
Mattheson als Vermittler und Initiator; Buelow et al. (Hg.): New Mattheson Stu-
dies.
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aber als Stimmungstheoretiker eine eigene Fallstudie gewidmet wird,  
bedarf gleichwohl einer Erklärung. War es doch gerade er, der die The-
men Stimmung und Temperatur gerne bagatellisierte.94 Im 1739 publi-
zierten Hauptwerk Der vollkommene Capellmeister zählt Mattheson die 
musikalische Temperatur zwar zur »eigentlichen Kunst eines Music-Vor-
stehers« und zum »edelsten Theil canonicalischer Wissenschafften«,95 
handelt die Thematik dann aber bündig in sechs Paragraphen ab (I.7, 
§ 85-90), die er mit einem Sammelverweis auf Andreas Werckmeister,  
Johann Georg Neidhardt, Johann Arnold Vockerodt und Christoph  
Albert Sinn beschließt. Diese Autoren, so Mattheson, hätten von der 
»genauere[n] Temperatur […] gründlich und mühselig geschrieben«.96 
Selbst in der Grossen General-Baß-Schule (1731), wo sich Mattheson am 
eingehendsten auf musikalische Stimmungssysteme einlässt, hebt er – 
gleichsam um sich wieder davon abzugrenzen – ausdrücklich hervor, er 
selber »habe / fürs erste / nie im Sinn gehabt / eine Temperatur zu entwerf-
fen; fürs andre / keine einzige getadelt; und fürs dritte / keine vor der an-
dern / und in Gegenhaltung derselben / gepriesen«. Den Umfang, den er 
der Thematik gleichwohl einräumt, sucht er zu relativieren, indem er den 
Leser um Vergebung bittet, dass er sich im vorliegenden Werk »hierüber 
etwas weitläuffiger« ausgelassen habe.97

Die distanzierte und – wie noch zu zeigen ist – öfters unverhohlen 
polemische Haltung gegenüber dem fundamentalen Anspruch der Stim-
mung in der Musiktheorie98 macht Mattheson als Stimmungstheore tiker 
aber keineswegs weniger relevant. Gerade mittels seiner Fundamental-
kritik trug Mattheson entscheidend zu einer Neukonfiguration des Stim-
mungskonzepts bei – in einem Ausmaß, welches die Beiträge der von 
ihm als »schulfüchsige Proportions-Leiter- und Rations-Händler; Ver-
hältnißfechter; kahle Temperaturflicker« verspotteten Spezialisten der 
Stimmungstheorie weit überstieg.99 

94 In der Forschungsliteratur zur musikalischen Stimmung und Temperatur wird 
Mattheson hauptsächlich im Zusammenhang mit den Tonartencharakteristiken 
behandelt. Vgl. Auhagen: Studien zur Tonartencharakteristik in theoretischen 
Schriften und Kompositionen vom späten 17. bis zum Beginn des 20. Jahrhun-
derts, S. 18-35; Steblin: A history of key characteristics in the eighteenth and early 
nineteenth centuries, S. 40-53.

95 Mattheson: Der vollkommene Capellmeister (1739), S. 55.
96 Mattheson: Der vollkommene Capellmeister (1739), S. 55. 
97 Mattheson: Die Grosse General-Baß-Schule (1731), S. 148.
98 Zu Funktion und Form von Matthesons polemischem Stil vgl. Forchert: Polemik 

als Erkenntnisform: Bemerkungen zu den Schriften Matthesons.
99 Mattheson: Die neue Zahl-Theorie (1755), S. 545.
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Die physikalischen und physiologischen Aspekte, die bei Mattheson 
die Neukonzeption des Stimmungskonzepts begleiten, wurden im Ka-
pitel ›Transformationen‹ bereits dargestellt (4.3.2. Absolute Tonqualitä-
ten und gleichstufige Temperatur, 4.3.3. Stimmung zwischen Physik und 
Physiologie des Klangs). In diesem Kapitel wird der Fokus auf jenes Mo-
ment gelenkt, das den Fluchtpunkt von Matthesons Auseinandersetzung 
mit der Stimmung überhaupt bildet: die menschliche Stimme. Hierbei 
sind drei Aspekte von besonderer Bedeutung: erstens Matthesons sen-
sualistische Programmatik, mit der die Stimmung aus dem Horizont der 
Sphärenharmonie herausgelöst und als Erfahrungskategorie neu kon-
zipiert wird. Zweitens die Ablösung von Monochord und Clavier als epi-
stemische Instrumente der Stimmung durch die menschliche Stimme 
und die damit einhergehende Flexibilisierung und Horizontalisierung 
des Stimmungskonzepts. Und drittens der Gegensatz zwischen Stimme 
und rationalistischem Stimmungskonzept im Rahmen einer expliziten 
Poetologie.

5.2.2. Die Stimmung des »musicalischen Menschen«

Johann Matthesons sensualistisches Programm, das er seit der Orchestre-
Trias100 einem Fanal gleich in der deutschsprachigen Musiktheorie pro-
pagierte, richtet sich in grundstürzender Weise gegen die rationalisti-
schen Prämissen der Stimmung und deren konzeptuellen Hintergrund 
der Sphärenharmonie.101 Entsprechend widmet Mattheson sein Haupt-
augenmerk bei der Beschäftigung mit der musikalischen Temperatur 
nicht den Details. Vielmehr geht es ihm darum, den Nachweis, um den 
sich seine sensualistische Programmatik generell dreht, auch und gerade 
in Bezug auf die musikalische Stimmung zu erbringen – nämlich, dass 
»das Ohr und mit ihm die auf Erfahrung beruhende musikalische Praxis 
einer Vernunft, die allein der mathematischen Theorie vertraut, über-
legen ist«.102 Hierbei beruft sich Mattheson als einer der wenigen deut-

100 Zu Matthesons Orchestre-Serie zählen die zwischen 1713 und 1721 publizierten 
Schriften Das Neu-Eröffnete Orchestre, Das Beschützte Orchestre und Das forschende 
Orchestre, die sich erklärtermaßen nicht mehr ausschließlich an »Professions-Ver-
wandte« (Titel des Beschützten Orchestres) richten, sondern unmissverständlich 
den neuen Typus des galant homme als ihren Adressaten benennen.

101 Matthesons Sensualismus ist in der Forschung geradezu ein Topos geworden. 
Verwiesen sei hier lediglich auf die besonders einschlägigen Arbeiten von Chris-
tensen: Sensus, ratio, and phthongos; Jahn: Die Sinne und die Oper, S. 214-220. 

102 Jahn: Die Sinne und die Oper, S. 214.
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schen Intellektuellen seiner Generation auf die empiristische Philosophie 
John Lockes (1632-1704). Hervorzuheben ist allerdings, dass diese Locke-
Bezugnahmen vor allem diskurspolitisches Gewicht haben. Aus philoso-
phiegeschichtlicher Perspektive fällt auf, dass Mattheson Lockes Empi-
rismus »systematisch und offenkundig bewusst zu einem Sensualismus« 
modifiziert, »zu dessen Begründung Lockes Modell weder nötig noch 
brauchbar ist«.103 Diskurspolitisch spielt Mattheson die Karte Locke aber 
umso genüsslicher aus, wenn er den »Temperatur-Prinzen« im deutschen 
Sprachraum vorhält, dass sie bislang »mit ihren Fern-Gläsern […] über 
das arme Engländisch hingesehen« haben.104 Statt in die Sterne zu gu-
cken, täten sie nach Mattheson besser daran, Englisch zu lernen.

Der sensualistische Imperativ, mit dem Mattheson die Vorherrschaft 
des mathematischen Rationalismus in der Stimmungstheorie angreift, ist 
mit besonderer Schärfe im Forschenden Orchestre (1721) ausgeprägt. In 
dieser letzten der drei Orchestre-Schriften fokussiert Mattheson ganz 
grundsätzlich den auf dem Titelblatt genannten »Sensus vindiciae« oder 
– so übersetzt er diesen lateinischen Ausdruck ins Deutsche – den »be-
schirmten Sinnen-Rang«.105 Welche Konsequenzen dies vice versa für die 
mathematische Theorie hat, veranschaulicht das neben der Titelseite ab-
gedruckte Frontispiz (Abb. 10).106 Dieses nimmt nicht nur die Metapho-
rik des Beschirmens bildlich auf, sondern bestimmt über diese Metapher 
zudem die Rangfolge, die es zwischen sensus und ratio neu zu verhan-
deln gibt. Hierbei nimmt die Bildkomposition eine klare Rollenvertei-

103 Aichele: Empirismus und Sensualismus in Johann Matthesons Orchestreschrif-
ten, S. 374 und S. 362. Werner Braun bringt die unterschiedliche Rolle der Sin-
neswahrnehmung bei Mattheson und Locke auf den Punkt: »Locke hatte die 
Sinneswahrnehmung als Ausgangspunkt des Denkens angesehen, Mattheson 
aber ist sie Ausgang und Endziel zugleich«. Braun: Johann Mattheson und die 
Aufklärung, S. 17.

104 Mattheson: Grosse General-Baß-Schule (1731), S. 150. Für die Rezeption engli-
scher Philosophen wie John Locke oder Joseph Addison spielte Matthesons Amt 
als Sekretär des in Hamburg residierenden britischen Gesandten Sir John Wyche 
eine zentrale Rolle. Vgl. Lütteken: Matthesons Orchesterschriften und der eng-
lische Sensualismus, S. 205 f.

105 Mattheson: Das Forschende Orchestre (1721), Titelblatt.
106 Das Frontispiz zu Matthesons Forschendem Orchestre ist meines Wissens einzig 

von Thomas Christensen besprochen worden, dessen Auslegung sich von der 
meinigen diametral unterscheidet. So deutet Christensen die Figur im Zentrum 
als »Queen Theoria«, die für Mattheson allegorisch »the arrogance and ignorance 
of all mathematically-beclouded music theorists« darstelle. Christensen: Sensus, 
ratio, and phthongos, S. 293. Für wertvolle kunsthistorische Hinweise bedanke 
ich mich bei Martino Papiro.
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lung vor: Die Mathematik wird zwar nicht aus der Darstellung verbannt. 
Das Figurenensemble, das die mathematische Theorie am rechten Bild-
rand mit Zahlentafel, Waage und Maßstab allegorisch darstellt, fällt je-
doch im Größenmaßstab gegenüber der Hauptfigur in der Bildmitte 
deutlich ab und wird in eine marginale Position abgedrängt. Die Haupt-
figur hingegen scheint mit erhobenem Zeigefinger auf die Verbindung 
zwischen dem Ohr und der Musik hinzuweisen, die von der Musiker-
gruppe zu ihrer Linken – gleichsam auf Ohrenhöhe – hervorgebracht 
wird. In dieser Geste, mit der sie auf die Musik als klingende Kunst auf-
merksam macht, wird die Figur, in ganz wörtlicher Umsetzung des Un-
tertitels, »beschirmt« – und dies pikanterweise von niemand anderen als 
den allegorischen Vertretern der Mathematik selbst, die sich offenbar be-
reitwillig in die Rolle der Bediensteten begeben.107

107 Die Metaphorik von Herrin und Bediensteter zieht sich in Matthesons Schaffen 
bei der Bestimmung der Hierarchie zwischen den Urteilsinstanzen sensus und  
ratio durch. Wie eine Bildunterschrift zu seinem Frontispiz liest sich etwa die 
Rollenverteilung, die er in der Grossen General-Baß-Schule ausformuliert: »Die 
mathematischen Wissenschafften / welche im menschlichen Leben grossen Nut-

Abb. 10: Johann Mattheson: Das Forschende Orchestre (Hamburg 1721).
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Dem im Frontispiz festgehaltenen sensualistischen Programm, welches 
sich auf den Satz »Nihil est in intellecto, quod non prius fuerit in sensu« 
(es ist nichts im Verstand, das nicht zuerst in den Sinnen war) gründet 
und gegen die Dominanz der mathematischen Theorie entschieden Ein-
spruch erhebt, muss die Vorstellung einer zahlhaften Universalharmonie 
erst recht suspekt erscheinen.108 Die sogenannte »Sphaeral-Music«, be-
tont Mattheson in seinem Forschenden Orchestre denn auch, sei von jeher 
»mehr mystisch als buchstäblich zu verstehen«109 gewesen und könne je-
den vernünftigen Menschen nur dazu bringen, »sich in die Leffzen [zu] 
beissen«.110 Schon die platonische Konzeption einer »Music, welche man 
mit dem Verstande / oder in Gedancken höre«, taxiert er entsprechend als 
Ausgeburt einer »blossen Fantasie«.111 Und auf Johannes Kepler referiert 
Mattheson in diesem Zusammenhang – anders als Werckmeister – nicht 
etwa zum Beleg eines musikalisch geordneten Kosmos, sondern interpre-
tiert dessen Harmonices mundi (1619) als Werk, »allwo im fünfften Capi-
tel die aus der Natur genommene [sic] Beweisthümer der Himmels=Music 
examiniret / und gründlich wiederleget wer den«.112 Vor diesem Hinter-
grund ist es zu sehen, wenn im Neu-Eröffneten Orchestre Autoren wie 
Athanasius Kircher als »Zauber-Autore« diffamiert werden,113 deren Er-
kenntnisgewinn allenfalls darin bestanden habe, »endlich den Charactêre 
eines eigensinnigen Idioten so mühsam erlanget« zu haben.114 

Matthesons Invektiven rechnen ab mit einer Musikauffassung, welche 
mit ihrem anagogischen Anspruch, das Ganze des Kosmos zu exempli-
fizieren, »gar zu universel und zu weitläuffig«115 sei und »more Philoso-
phorum die Music in eine solche cathedralische Disciplin« gebracht habe 

zen schaffen / läßt man von Herzen gern in ihrem Werth / so lange sie der Natur 
aufwarten / dienen / und mit allerhand Arbeit / als fromme Knechte und Mägde / 
an die Hand gehen; wenn sie sich aber wieder die Natur und Sinnen zu Herr-
schern und Königinnen aufwerffen wollen / so kan man / aller Unwissenheit un-
geachtet / nicht schimpflich genug von ihr reden.« (S. 150)

108 Mattheson schreibt dieses lateinische Diktum, auf das er sich wiederholt bezieht, 
John Locke zu. Ursprünglich geht es aber auf Aristoteles zurück. Vgl. Macken-
sen: Musik und Philosophie, S. 92.

109 Mattheson: Das Forschende Orchestre (1721), S. 331.
110 Mattheson: Das Forschende Orchestre (1721), S. 376.
111 Mattheson: Das Forschende Orchestre (1721), S. 330.
112 Mattheson: Das Forschende Orchestre (1721), S. 332.
113 Mattheson: Das Neu-Eröffnete Orchestre (1713), S. 5. Zu Matthesons Polemik 

gegen Kircher vgl. Drauschke: Johann Matthesons Polemik gegen Kircher.
114 Mattheson: Das Neu-Eröffnete Orchestre (1713), S. 195.
115 Mattheson: Das Neu-Eröffnete Orchestre (1713), S. 247.
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wie »etwann die Logic, Ethic &c.«.116 Bei dieser radikalen und zuweilen 
rabiat polemischen Kritik stehen die Proportionalzahlen, die das Me-
dium solcher Universalisierbarkeit gebildet hatten, im Fokus. Das gilt  
zunächst im Hinblick auf deren allegorische Bedeutung im Sinne einer 
»Musicam in numeris theologizantem«.117 Werckmeisters Argumentation 
(5.1.3. Göttliche Oktaven, satanische Quinten, menschliche Terzen), dass 
»durch die Zahlen die Göttliche Vollkommenheit von der menschlichen 
könne unterschieden werden«, zitiert Mattheson nur, um sich zu ent-
setzen:

Solcher Streit kömmt mir fast für (daß ich Werckmeisters Worte ge-
brauche) als wenn einer sagen wollte: Der mittelste Finger sey der vor-
nehmste / weil der längste. Ein anderer spräche dann: Der Daumen 
gelte mehr / weil er der dickeste. Und der dritte wollte behaupten: 
Dem Gold-Finger gehöre der Rang / weil ihn / nach der Medicorum 
Meinung / eine Ader des Hertzens berühre.118

Neben ihrer anagogischen Verweiskraft spricht Mattheson den Zahlen 
auch ihre Bedeutung für die interne Systematik des musikalischen Lehr-
gebäudes ab. Seiner Auffassung nach beziehen sich die musikalischen 
Proportionen lediglich auf eine Äußerlichkeit, eine bloße »quantité«, mit 
der man nicht in der Lage ist, die Musik von innen heraus, in ihrer spe-
zifischen »qualité« zu erfassen.119 So spiele das Abmessen von Propor-
tionen in beliebige andere Bereiche hinein:

Du liebe Zeit ! Das ist kein Wunder / daß Diapason sich wie 1-2  / oder 
Diapente wie 2-3 verhält / nicht mehr / als daß ein Ochse von 500. 
Pfund etwann 40 / und einer von 1000. dagegen 80. Cron=Thaler gilt; 
oder etwas feiner / daß / wenn 128. Ducaten ein Pfund wägen / 256. 
Ducaten nothwendig zwey Pfund schwer seyn müssen; deswegen wird 
niemand den numerum 256. höher achten / als die Ducaten selbst / noch 
sagen: Das Fundament des Goldes stecke im numero. So auch / wenn 
ich eine Sayte von zwey Fuß lang aufspanne / und ziehe denn dabey 
eine andere / von eben dem calibre, auch eben so starck gespannet; aber 
von doppelter Länge: so ist kein Wunder / daß solche alsdenn die pro-
portionem duplam darlege. Das sind ja Dinge / die ihre geweißte [sic] 

116 Mattheson, Das Neu-Eröffnete Orchestre (1713), S. 9.
117 Werckmeister: Musicalische Paradoxal-Discourse (1707), S. 6.
118 Mattheson: Das Forschende Orchestre (1721), S. 152 f.
119 Mattheson: Das Forschende Orchestre (1721), S. 341. Das ganze Zitat lautet: 

»Daß Harmonica nicht Musica sey: daß die Zahlen Anzeigungen der quantité, 
nicht aber der qualité sind […]«.
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Wege haben / und die mir einer / innerhalb Monaths=Frist / alle mit 
einander auf den Fingern herzusagen wissen müste […].120

Im Kern ging es Mattheson also um nichts Geringeres als darum, die 
Musiktheorie von einer deduktiven, auf die Proportionenlehre begrün-
deten »mathematischen Wissenschafft«121 in eine induktive, erfahrungs-
basierte Wissenschaft zu transformieren, die statt von abstrakten Prin-
zipien von den klanglichen Phänomenen ausgeht. Damit war für die 
Musiktheorie ein Wandel angezeigt, den Ernst Cassirer in einem größe-
ren wissensgeschichtlichen Kontext als Übergang vom »konstruktiven« 
zum »analytischen Ideal« umschrieben hat.122

Die Absage an die Idee einer universalen Harmonie hatte auch Konse-
quenzen für die Konzeption der Stimmung. Einerseits verwirft Matthe-
son eine – seiner Ansicht nach falsch aufgefasste – Stimmung, die den 
Überbau der alten Musiklehre mit sich führt. Andererseits eignet er sich 
die Stimmung unter sensualistischen Vorzeichen neu an und erklärt sie 
zum Gegenstand der Musikpraxis. Mit dieser doppelten Argumentations-
bewegung löst Mattheson das Stimmungskonzept aus dem metaphy-
sischen Rahmen der Sphärenharmonie heraus, wobei sich nicht nur die 
Hierarchie zwischen Temperatur und reiner Stimmung, sondern auch 
jene zwischen sensus und ratio umkehrt. Für Mattheson spiegelt die reine 
Stimmung nicht mehr – wie für Werckmeister – das Prinzip einer gött-
lich-transzendenten Natur wider (5.1.2. Die wohltemperierte Täuschung 
des Gehörs),123 an dem sich die menschliche Temperatur auszurichten 
habe. Darum kann er von der Temperatur behaupten, sie entspringe »à 
sensu« und habe »ihr Haupt-Principium in der Natur / deren Gesetze ratio 
zwar bestreiten / aber nimmermehr ändern kann / ob sie ihr gleich ent-
gegen zu lauffen scheinen«.124 Mehr noch sei es »unaussetzlich«, dass 
»sich ratio, dem Sinne zu Gefallen / castriren lassen muß«.125

Ausgangspunkt der Stimmung ist für Mattheson keine metaphysische, 
objektiv gegebene Hörordnung mehr, sondern der »musicalische Mensch« 
selber, der die Stimmung in einem langwierigen Erfahrungsprozess über 

120 Mattheson: Das Forschende Orchestre (1721), S. 362 f.
121 Werckmeister: Mathematicae musicae hodegus curiosus (1686), S. 9. 
122 Cassirer: Die Philosophie der Aufklärung, S. 55.
123 So entgegnet er Werckmeister: »Hier stecket nun der Irrthum / daß der ehrliche 

Mann [Werckmeister, SM] / der gute harmonicus, geglaubet hat / die Concor-
dantzien wären denn von Natur reine / wenn sie nach den mathematischen prin-
cipiis abgemessen würden«. Mattheson: Das Forschende Orchestre (1721), S. 377.

124 Mattheson: Das Forschende Orchestre (1721), S. 374 f.
125 Mattheson: Das Forschende Orchestre (1721), S. 379.
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das Gehör internalisiert.126 Dabei betont er die Formbarkeit des Ge-
hörorgans genauso wie die Wichtigkeit der Gewöhnung, indem er an-
merkt, man könne »die besten Ohren verderben und verhudeln« und das 
»schönste delicateste Gehör« wisse nichts auszurichten, »wenn man es 
tagtäglich plaget / lahm und schläffrig machen / daß es aus Gewohn-
heit / das übele [sic] zu hören / die Empfindung verliehret«.127 Dass ein 
metaphysischer Bezugsrahmen entfällt, bedeutet aber auch bei Matthe-
son keineswegs, dass sich das Gehör beliebig anpassen kann. Im Gegen-
teil : Hat es sich erst einmal an eine Stimmung gewöhnt, kann eine Än-
derung nur mehr schwer herbeigeführt werden. 

Dieser Trägheit des Gewohnheitsmäßigen, die auch in der musika-
lischen Stimmung gilt, misst Mattheson solches Beharrungsvermögen 
zu, dass er einer Einführung der gleichstufigen Temperatur skeptisch  
gegenübersteht, obwohl er sie als Stimmungssystem persönlich favo-
risiert. Denn eine Änderung in der Stimmung sei ganz grundsätzlich 
keine Sache, 

die etwa von einem oder andern wolgesinnten / oder vor einer über-
zeugenden Schrifft / sondern von viel tausend Hand-Arbeitern / die 
sich so leicht nicht weisen lassen / ihre abhelffliche Masse bekommen 
müssen. Ich bin versichert / daß / ob gleich die Menschen-Stimmen 
samt verschiedenen Instrumenten keiner Temperatur bedürffen / man 
sich doch schon so sehr an die vorwährende / mangelhaffte Stimmung 
gewehnet hat / daß es schwerlich ohne Mislaut zugehen würde / wenn 
ein gleichschwebendes Clavier / Regal / oder Orgelwerck unsern Sän-
gern und Instrumentalisten zum Fundament dienen sollte. Es würde 
sehr viel Zeit erfordern / ehe sie im Klange übereinkämen. Mit Kin-
dern / die von Jugend an dabey hergebracht würden / wäre es thunlich; 
sie müsten aber nichts anders hören / als solche gleich-schwebende 
Clavier und Orgelwercke. Wie das nun zu vollziehen / kann ich noch 
nicht absehen: ob ichs gleich herzlich wünsche.128 

Damit verlagert sich bei Mattheson der Akzent von einem Sich-Einstim-
men auf objektiv, dem ganzen Kosmos zugrunde liegende Gesetzmäßig-
keiten hin zu einem subjektivierten Stimmunghaben, das sich an kontin-
genten Normen orientiert.129 

126 Mattheson: Das Forschende Orchestre (1721), S. 424.
127 Mattheson: Das Forschende Orchestre (1721), S. 444.
128 Mattheson: Die Grosse General-Baß-Schule (1731), S. 144.
129 Vgl. Bayreuther: Geschichtliche Dynamik und gesellschaftliche Kontingenz der 

Musik bei Johann Mattheson. 
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5.2.2. Stimmung im Bezugsrahmen der Melodie

Die Loslösung der Stimmung aus dem metaphysischen Rahmen der 
Sphärenharmonie und ihre Verlagerung ins Innere des »musicalischen 
Menschen«, wie sie oben vor allem auf Ebene der Rezeption beschrieben 
wurde, hat bei Mattheson auch Konsequenzen für die Darstellung res-
pektive die Darstellbarkeit der Stimmung. Gemäß Mattheson vermag 
nicht mehr die »äusserliche mathematische Gestalt« Auskunft über eine 
Stimmung zu geben, vielmehr müsste eine Stimmung in ihren »inner-
lichen Eigenschafften« beschrieben werden.130 Eine solche Annäherung 
erweist sich jedoch als diffizil, denn

in der Natur sind vielmehr, ja unzehlich-mehr Klänge und Intervalle 
vorhanden, als iemahls Zeichen zu ihrer Ausdrückung erfunden  
werden mögen. Die Unendlichkeit der ersten verursacht immer einige 
anscheinende Neuigkeiten in der eingeschränckten Art des Noten-
Schreibens.131 

Das »wahre[] Wesen«132 der Klänge und Intervalle ist nach Mattheson de-
finitionsgemäß so beschaffen, dass es nicht vollständig repräsentiert wer-
den kann. Diese Unmöglichkeit gilt nicht nur hinsichtlich der ins Un-
endliche gehenden Quantität der zu erfassenden Klänge, sondern mehr 
noch hinsichtlich ihrer Qualität, insofern die Zeichen auf das »wahre 
Wesen« der Klänge immer nur auf »figürliche Art« verweisen können.133 
Gerade auch jene Zeichen, die der »mathematische Verstand« hervor-
bringt – sprich die Proportionalzahlen –, sind für Mattheson nichts an-
deres als »lauter metaphorische Ausdrücke […], die bloß gleichnißweise 
auf unsre stückwerkliche und werkzeugliche Künste anspielen«.134 

So gesehen, gibt sich Mattheson bei der Stimmung kaum weniger me-
taphysisch als Werckmeister. Während bei Werckmeister dieses Meta-
physische indessen mit dem Ideal größtmöglicher Klarheit, Fasslichkeit 
und Einfachheit der mathematischen Expression korrespondierte, zeigt 
es sich für Mattheson in der Unergründlichkeit einer sich jeglicher Dar-
stellung entziehenden sinnlichen Qualität des Klangs, die nur im In-
neren empfunden werden kann: »die wahre Beschaffenheit kann keine 
andre seyn, als daß sich der Klang in uns allein nur hervorthue, zeige, 

130 Mattheson: Der vollkommene Capellmeister (1739), S. 51.
131 Mattheson: Der vollkommene Capellmeister (1739), S. 54. 
132 Mattheson: Der vollkommene Capellmeister (1739), S. 54.
133 Mattheson: Von der singenden Meßkunst (1755), S. 225.
134 Mattheson: Von der singenden Meßkunst (1755), S. 230.



183

stimmung und stimme bei johann mattheson

darstelle, spüren und merken lasse«.135 Daher ist in seinen Augen schon 
das Ansinnen, eine Stimmung in objektiven Kategorien exakt zu be-
schreiben »gottloß zu dencken«136 – also der Hybris zu bezichtigen.137 

Für die Stimmung folgt aus dieser metaphysisch begründeten Un-
möglichkeit einer präzisen Erfassung einerseits eine Flexibilisierung, die 
bei Mattheson manchmal an Nonchalance grenzt. Im Forschenden Or-
chestre merkt er zu den Vorzügen des einen oder anderen Stimmungs-
systems an: »Hat jemand einen andern Glauben / so lässet man ihm sol-
chen ganz gerne / und bittet sich seine Freyheit reciproce aus«.138 Und in 
Der vollkommene Capellmeister doppelt er nach: »Wem die darin, aus gu-
ten Ursachen, erwehlte Ordnung nicht anstehet, der mach sich immer 
eine andre: meinen Willen hat er dazu vollkommen«.139 Andererseits – 
und noch entscheidender – verschiebt sich der Fokus auf medialer Ebene 
von der Beschreibung von Stimmungen hin zu ihrer Praxis. Mattheson 
interessiert sich nicht mehr in erster Linie für ein objektivierbares  
»Wissen« um Stimmungen, sondern für deren »Bewerckstellung« und 
»Gebrauch«.140 Damit aber, so Mattheson weiter, gelange man unver-
sehens in eine Sphäre der »Kunst« und des »Könnens«, mit der es »eine 
gantz andere Bewandnis [sic]« habe, da solche Anwendungen »anders 
nicht / als durch lange Erfahrung zuwege gebracht« werden könnten.141 

Sodann wird auch die zentrale Kompetenz in der Stimmung nicht 
mehr an einem Ideal bemessen, sondern durch das hörende Vergleichen 
zwischen verschiedenen Stimmungen erworben, »denn / wenn ein Unter-
schied bemercket werden soll / müssen die Sachen gegen einander und 
neben einander untersuchet werden«.142 Auch Mattheson unterscheidet 
zwischen dem »musicalische[n] Mensch[en]«143 und dem »Unkündi-
gen«.144 Das Kriterium liegt aber nicht darin, dass der Erstere Rechen-

135 Mattheson: Phthongologia systematica (1748), S. 42, Anmerkung 22.
136 Mattheson: Das Forschende Orchestre (1721), S. 383.
137 Theologisch speist sich diese Position aus der christlichen Tradition des Pyrrho-

nismus, der gerade aus dem Zweifel an menschlicher Vernunfterkenntnis (res-
pektive aus der Annahme von deren Vorläufigkeit) eine fideistische und in die-
sem Sinne theologisch-affirmative Position verteidigt. Mackensen: System und 
Kritik. Zur Krise des Musikwissens bei Johann Mattheson, S. 180 und 185.

138 Mattheson: Das Forschende Orchestre (1721), S. 448.
139 Mattheson: Der vollkommene Capellmeister (1739), S. 54. 
140 Mattheson: Das Forschende Orchestre (1721), S. 373.
141 Mattheson: Das Forschende Orchestre (1721), S. 373.
142 Mattheson: Das Forschende Orchestre (1721), S. 424.
143 Mattheson: Das Forschende Orchestre (1721), S. 424.
144 Mattheson: Das Forschende Orchestre (1721), S. 399.
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schaft über die mathematischen Grundlagen abzulegen vermag und zu 
begründen imstande ist, warum er tut, was er tut. Das Kriterium besteht 
in der Erwerbung einer Praxis. So könne man gerade bei »Clavier- Orgel- 
oder Harffen-Stimmer[n]« beobachten, dass »ein ieder […] diese Tem-
peratur, wie es etwa seine Ohren so oder anders gewohnt sind, nach sei-
nem Sinn einrichtet: denn die wenigsten unter diesen Leuten wissen 
Ursachen und Gründe anzuzeigen, Red und Antwort zu geben, wie oder 
warum sie etwas thun«.145

Beide Aspekte – die Flexibilisierung und die Verschiebung zur Praxis – 
kommen in einer neuen Festlegung des »epistemischen Instruments«  
der Stimmung zum Ausdruck.146 Galten in der Stimmungstheorie 
des 17. Jahrhunderts das Monochord und das Clavier als Referenz – In-
strumente also, auf denen die Töne als diskrete Einheiten dargestellt wer-
den –, so gilt Matthesons Vorliebe jenen »unabgetheilte[n] Cörpern« und 
»un besaitete[n] Klang-Messern«, die eine flexible Intonation zulassen 
und das Tonspektrum als Kontinuum zu produzieren in der Lage sind. 
Denn, wie er im Forschenden Orchestre anmerkt, 

stecken alle Consonanzien wunderbarlicher Weise in einem unabget-
heilten Copore [sic]. Ey / warum suchen wir sie denn so ängstlich in 
dem Circul / in dem Zoll-Stock / in der Waagschaale? Sind sie schon 
von Natur in ungemessenen corporibus, in unabgetheilten Orgel-Peif-
fen und Trompeten.147

Dieser Bevorzugung der »unabgetheilten« Körper entspricht auf der  
anderen Seite eine Absage oder zumindest eine Relativierung des Ranges 
der alten epistemischen Instrumente Monochord und Clavier. Eine  
Beschäftigung mit dem Monochord stuft Mattheson im Neu-Eröffneten 
Orchestre zwar nicht gerade als »schädlich« ein, er hält aber fest, das In-
strument habe »solchen prodigieusen Nutzen nicht / verdienet auch dan-
nenhero kein solch greuliches Wesen / wie ihrer etliche unter den ehr-
baren purè theoreticis davon machen«.148 Und was das Clavier betrifft, 
moniert er in Der vollkommene Capellmeister, dass »in vielen Büchern  
ein solches Wesen gemacht wird, als ob der gantzen Welt Wolfahrt am 

145 Mattheson: Der vollkommene Capellmeister (1739), S. 55.
146 Den Terminus übernehme ich aus dem unpublizierten Vortrag von Alexander 

Reding: Monochord, Klavier, Sirene – Resonanzen aus der Geschichte der Mu-
siktheorie, gehalten am 20.4.2016 bei eikones in Basel.

147 Mattheson: Das Forschendes Orchestre (1721), S. 382 (der erste Satz ist im Ori-
ginial durch größere Schrift hervorgehoben).

148 Mattheson: Das Neu-Eröffnete Orchestre (1713), S. 288.
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eintzigen Clavier läge«.149 Dabei, wendet Mattheson ein, handle es sich 
bei den Clavieren um Spezialfälle »abgetheilte[r] und abgemessene[r] 
Spiel=Zeuge«, die auf ein vorab bestimmtes System von Tönen angewie-
sen seien, sodass »man bey ihrer Stimmung seine Zuflucht zur Tempera-
tur nehmen muß«.150 Hingegen gelte für die anderen Instrumententypen 
– Blas- und Streichinstrumente – dass sie »dieses Flickwercks so wenig« 
bedürfen, weil sie »durch den Athem, oder durch die Finger und andre 
natürliche Hülffs=Mittel, ohne den geringsten künstlichen Circkel= 
Stich, das rechte Fleckgen treffen können«.151

Mit der Bezeichnung jener »Hülffs=Mittel« als »natürlich«, die flexibel 
und situativ gesteuert werden können (»Athem«, »Finger«), und deren 
Abgrenzung gegen den »künstlichen Circkel=Stich« eines vorab be-
stimmten Stimmungssystems antizipiert Mattheson die Opposition, die 
ihn zu seinem epistemischen Instrument der Stimmung par excellence 
hinführt: der menschlichen Stimme. Gibt er den Blas- und Streich-
instrumenten den Vorzug, weil sie eine flexible, situativ anpassungs-
fähige Intonation erlauben, so opponiert Mattheson mit der Stimme, 
worin alle Klänge »von Natur befindlich sind, dergestalt, daß sie, aufs 
höchste, nur für künstliche Copien auf den Instrumenten angesehen 
werden können«,152 der gesamten pythagoreischen Tradition, indem er 
ihren Begründer gleich selber beim Namen nennt und ausruft:

Mein! wo ist doch der Pythagoras / der die Menschen-Stimme so mo-
nochordialisch aus- und eingetheilet hat? Sollte mancher Mensch / ja 
manches Kind / das natürlicher Weise eine Stimme zum Singen hat / 
wissen und sehen können / welche künstliche / subtile / richtige / abge-
messene und geschwinde Bewegungen seine Kehle macht / es würde 
darüber erstaunen. Es ist selbst den allertieffsinnigsten [sic !] fast etwas 
unbegreiffliches / wie solche Bewegungen, ohne das geringste Zuthun 
der Vernunfft / ohne Zahl / ohne Zirckel / ohne Maaß und Gewichte / 
(wenigstens von unserer Seite) ja fast ohn unser Wissen / in unserm 
eigenen Halse / machinalisch vorgehen können.153 

Dass die Stimme Mattheson zufolge ohne Zutun der Vernunft, ohne 
vorgängige Einteilung, das Kontinuum der Töne aus dem Inneren  
des Menschen wiederzugeben vermag, macht sie für ihn zum »aller-

149 Mattheson: Der vollkommene Capellmeister (1739), S. 55.
150 Mattheson: Der vollkommene Capellmeister (1739), S. 55.
151 Mattheson: Der vollkommene Capellmeister (1739), S. 55.
152 Mattheson: Phthongologia systematica (1748), S. 57.
153 Mattheson: Exemplarische Organisten-Probe (1719), S. 102.
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schönste[n] und richtigste[n] Instrument«.154 Sie ist »das Muster aller 
klingenden Werckzeuge«.155 

Mit der Stimme erobert bei Mattheson ein Melodieinstrument die 
Stimmungstheorie. Daraus ergibt sich eine entscheidende Konsequenz 
für die Orientierung im Tonsystem. War diese Orientierung bei Werck-
meister und all jenen, die von der Stimmung der Orgeln und Claviere 
ausgingen, in erster Linie vertikal an der Harmonie und dem Zusam-
menklang orientiert, so verlagert sie sich bei Mattheson in die Horizon-
tale. Für die Konzeption bedeutet dies, dass die Stimmung »per gradus 
melodiæ« vorgestellt wird.156 Folglich gelten nicht mehr die harmonischen 
Intervalle Oktav, Quint und Terz als Referenzgrößen, sondern die melo-
dischen Sekundintervalle, die stufenweise erreicht werden. Denn

kein Mensch wird wissen, was eine Terz, Quint, Octav u.  s.w. bedeute, 
der nicht zuvor gesehen, getastet, gehöret und befunden hat, daß die 
erste aus dreien, die andere aus fünfen, und die dritte aus acht Klän-
gen entstehe, als aus so vielen einfachen Elementen, wesentlichen und 
durch gewisse ordentliche Stuffen aneinanderschliessenden, melodi-
schen Grund-Stücken.157

Der Gedanke, dass die größeren Intervalle aus kleineren »Elementen«  
zusammengesetzt seien, verändert die gesamte Intention und Imagina-
tion der Stimmung. Bei Werckmeister waren sämtliche Intervalle aus der 
Oktave abgeleitet – getreu dem Grundsatz, dass »das gantze mehr [ist] / 
und vollkommener denn das halbe / welches von eben demselben ganzen 
seine Theilung hat«.158 Bei Mattheson wird die Stimmung nun, im Ge-
genteil, von unten nach oben, von den kleineren, der Melodie zugeord-
neten Intervallen zu den größeren, der Harmonie zugeordneten hin auf-
gebaut. Entsprechend hält Mattheson auch für die Teilung der Saite fest:

Ich […] verfahre erst mit meiner Saite Schrittweise; hernach durch 
Sprünge / als Terzien / Quinten […] weil derselben Eintheilung will-
kührlich seyn mag / und gar nicht unumgänglich zu erst durch Sprünge 
gemacht werden darff / sondern vielmehr / natürlicher Weise / gradatim 
geschiehet / zumal wenn eine angenehme Melodie erfolgen soll.159 

154 Mattheson: Der vollkommene Capellmeister (1739), S. 465.
155 Mattheson: Der vollkommene Capellmeister (1739), S. 465.
156 Mattheson: Critica Musica. Bd. 2 (1725), S. 8.
157 Mattheson: Kern melodischer Wissenschafft (1737), Vorwort.
158 Werckmeister: Musicalische Paradoxal-Discourse (1707), S. 90.
159 Mattheson: Critica Musica. Bd. 2 (1725), S. 8.
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Mit dieser horizontalen Orientierung in der Stimmung und ihrem Auf-
bau aus »melodischen Grund-Stücken« nimmt Mattheson eine Tendenz 
vorweg, die sich in der Komma-Theorie Georg Philipp Telemanns (1681-
1767) um die Jahrhundertmitte weiter ausprägen und von Johann Joa-
chim Quantz, Johann Friedrich Agricola und Leopold Mozart in ihre 
Lehrwerke aufgenommen wird.160 Nicht zuletzt wird die Stimmungsthe-
matik durch ihre melodische Konzeption auf einen weiteren musiktheo-
retischen Kampfplatz transferiert – den Streit um die Vorherrschaft zwi-
schen Harmonie und Melodie.161 

5.2.3. Temperamentvolles Schreiben gegen die Stimmung

Aus dem Auseinanderstreben zwischen einer richtig verstandenen Stim-
mung im Bezugsrahmen der Melodie und einer falsch verstandenen 
Stimmung, die den Ballast der Sphärenharmonie mit sich führt, ergibt 
sich in Matthesons Schaffen eine doppelte Konsequenz. Sofern es sich 
um das neue Verständnis der Stimmung als erfahrungsbasierte Kategorie 
handelt, spricht ihr Mattheson durchaus eine gewisse Relevanz für die 
Musikpraxis zu. Ihren Status als Fundament der Musiktheorie verliert die 
Stimmung aber vollends. Schon im Forschenden Orchestre wirft Matthe-
son die rhetorisch gemeinte Frage auf: »Warum solte denn das Stimmen 
ein Fundament der Music genennet werden?«162 An einer früheren Stelle 
führt er diese in seinen Augen irrige Annahme ad absurdum, indem er 
ihre Konsequenzen herausstellt. Denn

wäre darinn [in der Stimmung, SM] die causa commotionis, die Ursa-
che / daß ein Gemüth beweget wird anzutreffen / so dürffte einer nur 
componiren / wie kauderwelsch er immer wolte / es würde doch / dafern 
es mit der Harmonica, mit der Stimmung seine Richtigkeit hätte / schön 
genug herauskommen.163 

Die Neukonzeption der Stimmung ist bei Mattheson mit ihrer Margina-
lisierung verbunden. Es ist nicht mehr die Stimmung, die die Vorgabe 
für andere musikalische Parameter abgibt. Im Gegenteil wird bei ihm das 

160 Zu Telemanns Komma-Theorie und ihrer wesentlichen Bedeutung für die Stim-
mungstheorie in der zweiten Jahrhunderthälfte vgl. Fiedler: Das Komma.

161 Vgl. Nicklaus: Weltsprache Musik, S. 78-84 (zu Mattheson); Reckow: Die 
›Schwülstigkeit‹ Johann Sebastian Bachs oder ›Melodie‹ versus ›Harmonie‹.

162 Mattheson: Das Forschende Orchestre (1721), S. 400.
163 Mattheson: Das Forschende Orchestre (1721), S. 359.
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Stimmungskonzept durch jene Parameter modifiziert, die er selber als 
für die Musiktheorie zentral ansieht. Sowohl die beschriebene Flexi-
bilisierung und Horizontalisierung als auch die Orientierung an Gehör 
und Stimme sind bedingt durch Matthesons Bevorzugung der Melodie 
gegenüber der Harmonie und entsprechen seiner obersten Maxime, 
dass sich die »Relation in Musicalischen Dingen« auf zweierlei beziehe: 
»Stimme und Gehör«.164

Die Marginalisierung der Stimmung ist jedoch nur die eine Seite. 
Noch in seinen späten Schriften adressiert Mattheson über die Stim-
mung weiterhin die Prämissen einer rationalistischen Musiktheorie, ge-
gen die er so vehement anschreibt. In diesem Zusammenhang bleibt die 
Stimmung auch bei ihm ein zentrales Thema – dies allerdings unter ne-
gativen Vorzeichen. Anhand der Stimmung ruft Mattheson metony-
misch das Systemdenken in der Musiktheorie generell auf. In diesem 
Zuge und im Unterschied zu Werckmeister, bei dem die Stimmung das 
Paradigma eines alles mit allem zusammenordnenden Denkens abgab, 
wird die Stimmung bei Mattheson in eine dichotomische Argumen-
tationsmaschinerie hineingezogen, wo sie mit Harmonie, Zahl und ratio 
assoziiert und gegen die Kategorien Melodie, Erfahrung und sensus in 
Stellung gebracht wird. In diesem Zusammenhang ist die Stimmung 
überall dort anzutreffen, wo Mattheson gegen die Zwänge des System-
denkens anschreibt.165

Wie groß die semantische Reichweite dieser Dichotomisierung ist, 
zeigt sich, wenn Mattheson das rationalistische Paradigma der »Stim-
mung« mit einer »gelehrte[n] Universalmonarchie« identifiziert,166 um 
sich selber als Vertreter der »musicalischen Republic« davon abzugren-
zen.167 Im Exordium zum Kern melodischer Wissenschafft (1737) wird die-
ses Verhältnis umfangreicher, gleichzeitig – da es sich an einen Machtha-
ber richtet – aber auch moderater ausgeführt. So bescheinigt Mattheson 
der »Harmonie« zunächst, sie habe »das Glück, daß mit ihrem Nahmen 
die allergrössesten Verständnisse, Einträchtigkeiten, Freundschafften, 
Bündnisse und Ordnungen in der Ober= und Unter=Welt« verbunden 
werden, und findet es auch durchaus begrüßenswert, dass »grosse Fürs-
ten Gefallen tragen, in ihren wohleingerichteten Capellen, ein anständi-

164 Mattheson: Das Neu-Eröffnete Orchestre (1713), S. 296.
165 Zu Matthesons Kritik des systematischen Denkens sowie zur Uneinheitlichkeit 

des Systembegriffs im 18. Jahrhundert vgl. Mackensen: System und Kritik, 
S. 182.

166 Mattheson: Von der singenden Meßkunst (1755), S. 364 f.
167 Mattheson: Von der singenden Meßkunst (1755), S. 289.
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ges Bildniß solcher wichtigern Uebereinstimmungen wahrzunehmen«.168 
Die Pointe lässt er dann aber umso lauter knallen. Denn genauso wie

in der Ton=Kunst keine richtige Zusammenfügung der Klänge zu hof-
fen stehet; dafern nicht ein ieder Mit-Genoß, bey der Ausführung, 
seine besondere, gute und liebliche Melodie solchergestalt zu lencken 
weiß, daß sie dem ganzen Concert zur Aufnahm, Verstärckung und 
Zierde gereichet: Also sucht man auch, vornehmlich in Staats=Cörpern, 
die so nöthige Harmonie nur umsonst, dafern nicht ein iedes Glied 
diejenigen Pflichten und Tugenden wohl ausübet, die ihm, gleichsam 
als seine eigene Partey, vorgeschrieben, und, zur Wohlfahrts=Beförderung 
des Hauptes und ganzen gemeinen Wesens, angewiesen wird.169

Diese politische Färbung ist nur ein Beispiel für den semantischen Über-
hang, den die Stimmung im Zuge von Matthesons antisystematischer 
Polemik ausbildet. 

Noch bemerkenswerter als das breite semantische Spektrum ist aber, 
dass Mattheson seine Kritik an Systemen nicht nur inhaltlich anbringt, 
sondern zusehends auch in einer Schreibstrategie performativ ausagiert. 
Dabei treten einander die Stimmung, verstanden als systemischer Zwang, 
und die Stimme, verstanden als Ausdruck der Individualität, als Anti-
poden gegenüber. Dass Mattheson diese Schreibstrategie bewusst ein-
setzte, zeigen die vor allem in seinen späten Schriften zunehmenden Di-
gressionen, die das eigene Schreiben thematisieren und bisweilen – was 
für das Werk eines Musiktheoretikers außergewöhnlich ist – die Züge 
einer expliziten Poetologie annehmen. Für diese Poetologie erweist sich 
die Fluidität und Veränderlichkeit des Denkens gegenüber den Zwängen 
des Systems als Programm. Wenn Mattheson beispielsweise in der Grossen 
General-Baß-Schule die in den früheren Schriften ausgedrückte Ableh-
nung gegenüber der gleichstufigen Temperatur mit einem Mal revidiert, 
tut er dies nicht, ohne zu reklamieren: »Gesetzet aber / ich hätte im Jahr 
1719. etwas getadelt, das ich / nach besser eingeholtem Bericht / im Jahr 
1722. rühmen müssen / wo wäre da das Verbrechen?«170

Ein Musterbeispiel ist der späte Text Von der singenden Meßkunst 
(1755), dessen Titel im Zusammenprall von »Singen« und »Meßkunst« 
die Antipoden Stimme und Stimmung als Oxymoron verschränkt. Die 
musiktheoretische Bedeutung dieses Oxymorons wird im Text jedoch 
nicht aufgelöst, ja sie wird nicht einmal ernsthaft thematisiert. Eher 

168 Mattheson: Kern melodischer Wissenschafft (1747), Widmung.
169 Mattheson: Kern melodischer Wissenschafft (1747), Widmung.
170 Mattheson: Die Grosse General-Baß-Schule (1731), S. 148.
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scheint die inhaltliche Aussage überhaupt sekundär gegenüber dem Akt 
des Schreibens, der auf der Metaebene ständig reflektiert wird. Und ge-
rade auf dieser Metaebene kommt die im Oxymoron angedeutete Span-
nung zwischen systematischem Zwang und Stimme zum Tragen. So 
etwa, wenn Mattheson in einer poetologischen Passage schreibt: 

Ein Werk kann ganz gewiß, so wie gar zu unordentlich, auch gar zu or-
dentlich seyn. Wo zu viel Methode angebracht wird, da läuft es gemei-
niglich auf eine dürre Pedanterey hinaus. Davon sind diese meine 
Stückwerke oder Quodlibete ziemlich weit entfernet.171 

Die damit angedeutete Neigung zum Unsystematischen spitzt Matthe-
son anschließend weiter zu, indem er für sein Werk »sehr wenig Ord-
nung; sehr viele [sic] Empfindung« in Anspruch nimmt und bekennt: 
»in den tiefen Gründen oder Grundlehren, worauf die ontologische und 
spitzfindige metaphysische so genannte Wahrheiten beruhen, bin ich  
ein Kind«.172 Als Gewährsmann dieser antisystematischen Haltung nennt 
Mattheson den Enzyklopädisten Denis Diderot, dessen Pensées sur l’inter-
prétation de la nature (1754) er zitiert, um anzumerken: »Je suis de son 
avis«.173 Auch die Diderot-Referenz scheint in Matthesons Text aber nur 
en passant auf, ohne dass sie in den Kursus der Argumentation genauer 
ein gebettet würde. Stattdessen weist Mattheson den Leser darauf hin, er 
habe solche Äußerungen wie »Brocken oder Blumen« eingesammelt, die 
»desto schätzbarer seien, je weniger man sie vermuthet«.174 

Im Gegenzug zur verkündeten Befreiung vom Systematischen gewinnt 
Matthesons eigene Stimme eine immer deutlichere Kontur. Der Autor 
erlaubt sich viele »Abschweifungen«,175 mit denen er die »Bande der 
strengen Methode« unterläuft.176 Zudem setzt er auf sein eigenes »Tem-
perament« und schöpft aus der Biographie als persönlicher Erfahrungs-
quelle.177 Daraus resultiert auch beim Schreiben eine Horizontalisierung 
und Flexibilisierung. Anstelle der logischen Deduktion aus höheren Prin-
zipien setzt Mattheson auf die »erste[ ] Empfindlichkeit«178 im jeweiligen 
Moment. Die Bedeutsamkeit einer Äußerung hängt damit auch vom 

171 Mattheson: Von der singenden Meßkunst (1755), S. 363.
172 Mattheson: Von der singenden Meßkunst (1755), S. 364.
173 Mattheson: Von der singenden Meßkunst (1755), S. 237.
174 Mattheson: Von der singenden Meßkunst (1755), S. 290.
175 Mattheson: Von der singenden Meßkunst (1755), S. 332.
176 Mattheson: Von der singenden Meßkunst (1755), S. 290.
177 Mattheson: Von der singenden Meßkunst (1755), S. 317 und 283.
178 Mattheson: Von der singenden Meßkunst (1755), S. 317.
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Zeitpunkt ab, in dem sie geäußert wird bzw. von ihrem Ort im Text. 
Diese Zeitdramaturgie des eigenen Schreibens betont Mattheson zum 
Beispiel, wenn er sich vom Leser »noch ein wenig Gedult«179 ausbittet. 

Matthesons formaler Schreibplan erinnert damit an die parallel in der 
Musik aufkommende Kompositionspraxis, in der die einzelnen musika-
lischen Ereignisse ihre ästhetische Bedeutung erst aufgrund der Position 
erhalten, die sie innerhalb eines zeitlichen Bezugssystems einnehmen.180 
So hebt Mattheson hervor, 

daß, wenn ich oft oder bisweilen einerley Worte und Gedanken, in 
diesem Stückwerke, mehr als einmal vorbringen sollte, weder ein Ge-
dächtnisfehler, noch die Unwissenheit Schuld daran sey. Man wird 
fast immer einen merklichen Unterschied, in der dabey geführten Ab-
sicht und Wendung, antreffen. An einem Orte, z.  E. gebrauche ich 
den Schmuck des göttlichen Wortes zu Ehren der Musik, die einen 
solchen Schmuck vorstellet; am andern hergegen zur Nachahmung 
und zur Anwendung.181 

Indem er die horizontale (melodische) Zeitlichkeit gegenüber der ver-
tikalen (harmonischen) Simultaneität favorisiert, wendet sich Mattheson 
gegen die subordinierende Hierarchie der deduktiven Systemphilosophie 
und lässt stattdessen der Entfaltung der Stimme auf der Zeitachse freien 
Lauf. Damit erhält in seinen Schriften nicht nur das Konzept der Stim-
mung, sondern auch das Schreiben einen neuen Bezugspunkt.

Was das Stimmungskonzept selber betrifft, so erfährt es bei Mattheson 
– gegenüber Werckmeister und Konsorten – eine semantische Zuspit-
zung, insofern es sich auf musikalische Sachverhalte in einem ästhe-
tischen Sinn bezieht. Diese mit seinem sensualistischen Programm kom-
patible Definition ist für Mattheson die »buchstäbliche« Bedeutung der 
Stimmung. Der imaginative Hintergrund der Weltharmonie wird da-
gegen als »mystisch« und lediglich »metaphorisch« abgelehnt. Was den 
Autoren des 17. Jahrhunderts an der Stimmung als Vorzug der Univer-
salität galt, erscheint Mattheson nun als »gar zu universel«. Gleichwohl 
partizipiert die Stimmung auch bei Mattheson am imaginativen Hin-
tergrund. Sie ist kein lediglich technischer Begriff. Den neuen Bezugs-
rahmen bildet, ähnlich wie bei Lohenstein, die Stimme und damit ein 
melodisches Paradigma, das sich gegen das Systemdenken des 17. Jahr-
hunderts richtet (3.4.3. Von der »himmlischen Harmonie« zum »Musica-

179 Mattheson: Von der singenden Meßkunst (1755), S. 276.
180 Vgl. Berger: Bach’s Cycle, Mozart’s Arrow.
181 Mattheson: Von der singenden Meßkunst (1755), S. 278.
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lischen Krieg«). Gerade bei Mattheson wird somit das Oszillieren zwi-
schen metaphorischem Überhang und sich disziplinär ausprägendem 
Stimmungsbegriff besonders sinnfällig. Bemerkenswert ist ferner, dass 
die Stimmung über ihre sensualistische Konzeption einen Hang zum  
Irrationalen erhält und ins Subjektive gewendet wird, indem Mattheson 
festhält, dass sie sich »in uns allein nur hervorthue«. 

5.3. Einstimmung in der Lyrik Barthold Heinrich Brockes’ 

»Meine Seele hört im Sehen«.
Irdisches Vergnügen in Gott

Barthold Heinrich Brockes (1680-1747) war, anders als Andreas Werck-
meister und Johann Mattheson, kein Musiktheoretiker. Der Hamburger 
Dichter und Ratsherr lässt sich dennoch als »einer der wichtigsten Fakto-
ren der frühen musikalischen Aufklärung« bezeichnen.182 Brockes’ Affi-
nität zur Musik zeigt sich exemplarisch anhand der großen Musikbe-
stände seiner Dichterbibliothek, der Durchführung privater Hauskonzerte 
sowie des fachlichen Austauschs mit Komponisten und Musiktheoreti-
kern, darunter auch Johann Mattheson (5.2. Stimmung und Stimme bei 
Johann Mattheson).183 Außerdem gebührt Brockes ein zentraler Rang im 
zeitgenössischen Musikleben, weil seine Gedichte und Kantatentexte oft 
vertont wurden.184 Vor allem aber kommt Brockes’ Affinität zur Musik in 
einer musiko-literarischen Poetologie zum Ausdruck. Namentlich im 
neunbändigen Hauptwerk Irdisches Vergnügen in Gott (1721-48) rekurriert 
Brockes auf musikalische Metaphern und Modelle aus dem Vorstellungs-
horizont der Weltenmusik und Sphärenharmonie und stützt sich als gut 
informierter Eklektiker auf das akustische und otologische Wissen der 
Zeit.185 Auch wenn eine unmittelbare Rezeption der musiktheoretischen 
Temperaturdebatte bei Brockes nicht festzustellen ist (4. Transforma-

182 Lütteken: Überlegungen zur Musikaliensammlung von Barthold Heinrich Brockes, 
S. 276.

183 Zu Brockes und Mattheson vgl. Lütteken: Überlegungen zur Musikaliensamm-
lung von Barthold Heinrich Brockes, S. 287 f.

184 Für eine Auflistung vgl. Fry: Barthold Heinrich Brockes und die Musik. Zu be-
sonderer Berühmtheit brachten es die Deutschen Arien in der Vertonung Georg 
Friedrich Händels (HWV 205) sowie das Passionsoratorium, welches über zehn 
Mal vertont wurde, u.  a. von Georg Friedrich Händel, Georg Philipp Telemann 
und Johann Mattheson. 

185 Vgl. Steiner: Ohrenrausch und Götterstimmen, S. 73-75.
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tionen: Temperierte Stimmungen zwischen Sphärenharmonie und  
Physiologie), lassen sich auf der Basis dieses musikalisch-akustischen 
Wissensfundus Kontinuitäten, Brüche und Transformationen des Har-
monie-Modells beobachten, die auch Aufschluss über den Wandel von 
Brockes’ dichte rischem Selbstverständnis geben.186

Was das kosmologische Wissen betrifft, erscheint Brockes als »erster 
Kopernikaner der deutschen Literatur«.187 Dennoch bedient er sich in 
seinen frühen Gedichten nach wir vor des Modells der Psalmen, das die 
Einheit des Kosmos anhand einer die gesamte Stufenleiter der Schöp-
fung durchtönenden Naturmusik exemplifiziert. Auch die emblemati-
sche Tradition des Lautengedichts findet bei Brockes eine Fortsetzung 
(3.4.2. Verstimmte Lauten und temperierte Harfen). Das dem Lauten-
spiel seiner Ehefrau Anna Ilsabe Lehmann gewidmete Gedicht Die Laute 
der Belisa, das anagrammatisch auf die Widmungsträgerin anspielt, ver-
setzt das Motiv der gestimmten Laute aber gleichsam ins Umfeld einer 
empfindsamen Liebesszene: »Die Saiten weiß Ihr Geist so künstlich aus-
zudehnen,  / Dass eine süsse Klag’, ein fast verliebtes Sehnen,  / Aus tod-
ten Sehnen bricht«.188 

Ähnlich wird das den Psalmen entnommene »protestantische[ ] Kern-
konzept«189 eines religiösen Sichstimmens oder Gestimmtwerdens der 
Seele und des Herzens in der Lyrik Brockes’ weiter verwendet, erhält al-
lerdings in der Performanz des Gemeindegesangs einen konkreten auf-
führungspraktischen Bezugspunkt. Die »Seel’ in unserem Ohr«190 erweist 
sich in Brockes’ Stimmungsmodell als Antenne, die die Erkenntniskraft 
des Einzelnen aus ihrer Selbstbezüglichkeit befreit und sie in die Kol-
lektivität einer reflektierenden Gemeinschaft überführt. In diesem Ver-
ständnis wird das Musizieren in Brockes’ dichterischem Hauptwerk Ir-
disches Vergnügen in Gott zu einer Praxis der Gemeinschaftsbildung und 
übernimmt im Modell des ›vernünftig-sinnlichen Gottesdienstes‹ eine 
zentrale Funktion.191 Insbesondere in Brockes’ Kantatentexten, die im  

186 Vgl. die Aufsätze des Verfassers: Musikalische Paradigmen in den Anthologie-
Beiträgen von Barthold Heinrich Brockes sowie: Transformationen des Echos 
bei Barthold Heinrich Brockes, die die Grundlage dieses Kapitels bilden.

187 Hunfeld: Der Blick ins All, S. 38-100, hier S. 48.
188 Brockes: Die Laute der Belisa, besungen von Belisander (1742), S. 592. Zu Brockes’ 

Lauten-Gedicht unter dem Aspekt des Wort-Ton-Verhältnisses vgl. Lütteken: 
Überlegungen zur Musikaliensammlung von Barthold Heinrich Brockes, S. 290 f.

189 Jacobs: Stimmungskunst von Novalis bis Hofmannsthal, S. 89.
190 Brockes: Die fünf Sinne (1727), S. 707.
191 So lautet der gleichnamige Titel eines Gedichts aus dem Fünften Theil des Irdi-

schen Vergnügens in Gott. Brockes: Vernünftig=sinnlicher GOttes-Dienst (1736), 
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Irdischen Vergnügen in Gott zahlreich sind,192 wird diese Funktion der 
Musik nicht nur inhaltlich reflektiert, sondern durch die intermediale 
Ausrichtung auf die Musik auch performativ umgesetzt. Hierbei lässt 
sich anhand der späten Musizierszenen im Siebten Theil des Irdischen 
Vergnügens in Gott beobachten, wie die musizierende Gemeinschaft zu-
sehends in den Mittelpunkt der Schöpfung tritt. Dieser Wandel des  
Harmonie-Modells und die damit verknüpften Praktiken des Singens, 
Hörens und Einstimmens sollen im Folgenden durch genaue Lektüren 
sichtbar gemacht werden.193

5.3.1. Naturmusik und physikotheologisches Gotteslob

Der von Brockes in seiner Selbstbiographie benannte Zweck seiner phy-
sikotheologischen Gedichte, die Natur und deren Schöpfer »in frölicher 
[sic] Betrachtung und möglicher Beschreibung zu besingen«, kleidet  
sich bezeichnenderweise in ein musikalisches Vokabular.194 Program-
matischen Ausdruck erlangt das »Besingen« der Schöpfung im Mittelteil 
von Brockes’ berühmtem Sing-Gedicht Die uns zur Andacht reitzende 
Vergnügung des Gehörs im Frühlinge.195 Dort wird in einer Arie das Ein-
vernehmen zwischen himmlischer und irdischer Ordnung, zwischen Na-
tur und Mensch mittels der Musik eindringlich beschworen: 

S. 398 f. Grundlegend zu Brockes’ Dichtungsmodell sowie dem dahinter stehen-
den Konzept der Physikotheologie vgl. die einschlägige Studie von Kemper: 
Deutsche Lyrik der frühen Neuzeit, S. 109-127.

192 Vgl. Kreutzer: Weltalldichtung und Vollendung der Natur, S. 14.
193 Allgemein zu diesen Praktiken im protestantischen und pietistischen Kontext 

vgl. Arnold et al. (Hg.): Singen, beten, musizieren; Busch et al. (Hg.): »Geist= 
reicher« Gesang. 

194 Brockes: Selbstbiographie (1724), S. 25.
195 Die Kantate erschien 1719 im Einzeldruck und wurde darauf von Georg Philipp 

Telemann (1681-1767) nebst einer anderen Frühlingskantate Das Wasser im Früh-
linge vertont. Fry: Barthold Heinrich Brockes und die Musik, S. 86-88. Zwei 
Jahre später fand das Gedicht in den Ersten Theil des Irdischen Vergnügens in 
Gott Eingang. Folgt man Brockes’ Ausführungen in der Selbstbiographie, dienten 
ihm die Frühlingsgedichte gewissermaßen als Laboratorien für die Entwicklung 
seines physikotheologischen Modells. Vgl. Brockes: Selbstbiographie (1724), 
S. 25. Wie beliebt die Vergnügung des Gehörs bei den Zeitgenossen war, lässt sich 
daraus ersehen, dass Friedrich von Hagedorn (1708-1754) die Frühlings-Kantate 
im 1738 erschienen Auszug der vornehmsten Gedichte aus dem Irdischen Vergnügen 
in Gott als Eröffnungsstück setzte.



195

einstimmung in der lyrik barthold heinrich brockes’

Da Welt und Himmel jubiliret, 
Da die Natur selbst musiciret, 
Da alles, was nur lebet, singt;  
Auf ! auf ! mein Hertz, mit Stimm und Saiten, 
Des Schöpfers Wunder auszubreiten, 
Von Dem allein die Harmonie entspringt.196

Im engeren Sinne strukturbildend für Brockes’ Sing-Gedicht ist das Modell 
der Psalmen, worin die Stimmen der Natur traditionell die Funktion der ex-
hortatio übernehmen, indem sie den Menschen mit ihrem Gesang rühren 
und ihn auf diese Weise zum Einstimmen in die Gloria Dei bewegen sol-
len.197 Einen Hinweis auf diese Vorbildfunktion der Psalmen gibt das Inci-
pit des Sing-Gedichts, ein Zitat aus dem Psalm 104: »An den Bergen sitzen 
die Vögel des Himmels, und singen unter den Zweigen«, das Brockes seinem 
Gedicht als Paratext voranstellt. Ausgehend von den Vogelstimmen, die die 
Ehre Gottes besingen (»Hier flötet, lockt und singet, / Dort zwitschert, 
schlägt, rufft und pfeifft / Der Vögel schnelle Schar«),198 beschreibt das Sing-
Gedicht sodann zwei große Steigerungsbögen, die stufenweise die gesamte 
Kreatur umfassen: Der erste Bogen mündet in den Gesang der Nachtigall, 
die als Quintessenz und Summe des Vogelgesangs zum hörenden Verweilen 
einlädt. Der zweite nimmt bei den übrigen Tieren seinen Anlauf und er-
reicht beim Menschen als höchster irdischer Intelligenz den Zielpunkt.199

Um zu erklären, wie dieses kollektive Einstimmen in den Lobgesang 
vor sich geht, bringt Brockes das Echo – im Gedicht als »Wiederhall«200 
aufgerufen – ins Spiel. Der »Wiederhall« trägt nicht nur zur Steigerung 
und Vermehrung der Stimmen im Sinne einer amplificatio bei. Vor al-
lem erweist er sich als Mechanismus, über den das Lob Gottes zwischen 
den Geschöpfen übertragen wird – dergestalt, dass, wer die jubilierenden 
Stimmen hört, gar nicht anders kann, als sich im Gesang mit den an-
deren zu vereinen. So sehr das Echo-Modell in Brockes’ Sing-Gedicht  
damit eine theologische Funktion erfüllt, so kundig zeigt sich Brockes 
zugleich in der Beschreibung des akustischen Phänomens. Wenn er  

196 Brockes: Vergnügung des Gehörs (1721), S. 27.
197 Zum Modell der exhortatio in den Psalmen vgl. Steiger: Paul Gerhardts Sommer-

lied und die Gelehrsamkeit der Barockzeit, S. 27-29.
198 Brockes: Vergnügung des Gehörs (1721), S. 25.
199 Nach den Vögeln und ihrer »Königinn, der Nachtigall«, erwachen allmählich 

Vieh und Mensch und stimmen von den Bienen, über die Fliegen, Hummeln 
und Käfer bis hin zu Ochs, Pferden, Gans, Lamm und Frosch in den Lobgesang 
ein. Brockes: Vergnügung des Gehörs (1721), S. 24-28.

200 Brockes: Vergnügung des Gehörs (1721), S. 28.
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ausführt: »Es saus’t der laue West; es lispeln Zweig’ und Blätter, / Und, in 
verdünnter Luft und heiterm Wetter, / Vermehrt der Wiederhall den 
Schall und ahmt ihm nach«,201 befindet er sich auf dem zeitgenössischen 
Stand der akustischen Forschung. So ist etwa im umfangreichen Echo-
Artikel in Johann Heinrich Zedlers Universal=Lexicon nachzulesen: »Bey 
einerlei Echo ergiebet sich zu verschiedenen Zeiten der Wiederschall  
verschieden, und zwar nach Beschaffenheit der Lufft, indem bey klaren 
und heitern Himmel ein weit deutlicher und länger Echo, als bey trüben, 
regenhafften und windigen Wetter erschallet«.202 

Die Vermehrung des Lobgesangs unter den klimatisch günstigen Be-
dingungen des Frühlings, auf den der Gedichttitel Die uns zur Andacht 
reitzende Vergnügung im Frühlinge verweist, offenbart somit jene eigen-
tümliche Legierung zwischen naturwissenschaftlicher Begründung und 
theologischer Zweckbestimmung, wie sie für Brockes’ physikotheologi-
sches Modell charakteristisch ist.203 Außerdem ahmt Brockes – wie die 
Kursivierungen hervorheben – die Vermehrung des Schalls mittels As-
sonanzen virtuos nach (»Vermehrt der Wiederhall den Schall und ahmt 
ihm nach«). Diese onomatopoetisch inszenierte Lautlichkeit fiel offenbar 
schon den Zeitgenossen auf. So macht Christian Friedrich Weichmann 
(1698-1770), der Verleger des Irdischen Vergnügens in Gott, in seiner Vor-
rede eigens darauf aufmerksam, dass »die Nachtigals=Stücke / und das Ge-
dicht von der Vergnügung des Gehörs […] durchgehends musicalisch« 
seien, und führt als Gegenbeispiel das Gedicht Von dem Wasser im Früh-
linge auf: Dieses enthalte »beydes die Mahlerey und Music vom Anfange 
bis zu Ende in einer beständigen Einträchtigkeit / wie sie bald mit einander 
abgewechselt / bald auf das festeste in einander verschrenket / werden«.204 

Neben der wissenschaftlich akkuraten Beschreibung und der onoma-
topoetischen Nachahmung markiert Brockes mit dem Echo-Mechanis-
mus aber zugleich eine wichtige Systemschwelle. Denn so sehr Brockes’ 
Kantate zwar die unteren Kreise der göttlichen Schöpfung – von der Ma-
terie, über die Vögel bis hin zu den Säugetieren – über das Echo-Prinzip 
im Zeichen der Gloria Dei verkoppelt, so wenig macht der Text einen 

201 Brockes: Vergnügung des Gehörs (1721), S. 28 (Kursivierung SM).
202 Zedler: Art. ›Echo‹. Bd. 8 (1734), Sp. 126. 
203 Allgemein lässt sich die Physikotheologie als »erfolgreichste Harmonisierungs-

ideologie« von Wissenschaft und christlichem Weltbild beschreiben, die im frü-
hen 18. Jahrhundert gleichermaßen als Tarnkappe für Hermetiker, Deisten und 
Cartesianer diente. Kemper: Deutsche Lyrik der frühen Neuzeit. Bd. 5/II, S. 48. 
Zu Brockes S. 101-126.

204 Weichmann: Vorrede zum ersten Druck. 
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Hehl daraus, dass gerade der Mensch von diesem mechanischen Wir-
kungszusammenhang ausgenommen ist (»Befiederte Sänger, ihr preiset, 
ihr rühmt, / Da alles belaubet, da alles beblümt, / Die Güte des Schöpfers, 
und ich schweige?«).205 Wohl bietet ihm, wie ja bereits im Ge dichttitel 
formuliert wird, die Naturmusik einen »Reitz«, der ihn zum Einstimmen 
anregen soll (»Dieß durch die Geschöpfe, gerührte Gemüthe / Lobsinget 
des Schöpfers allmächtiger Güte«).206 Wie der appellartige Aufruf in der 
zitierten Strophe »Auf ! auf ! mein Hertz« deutlich macht, wird der 
Mensch durch das bloße Hören dieses Reizes aber nicht unwillkürlich 
Teil der lobsingenden Kreatur. Vielmehr setzt sein Einstimmen einen Re-
flexionsschritt voraus, in dessen Zuge die Naturmusik als Aufforderung 
zu einem solchen Einstimmen überhaupt erfasst werden muss. Dieser 
vermittelnde Schritt wird in der Kuckucks-Strophe vorgeführt, wo der 
asemantische Ruf des Vogels sogleich in sprachliche Bedeutung übersetzt 
wird, um dem Menschen die gebotene Reaktion zu entlocken:

Der Guckguck schreyt und rufft: Guck! guck! des Frühlings Pracht ! 
Guck, in der schönen Welt des grossen Schöpffers Macht
Mit froher Andacht an !207

Während die unteren Stufen der Schöpfung in der Gloria Dei wie das 
Echo lediglich resonnieren (im Sinne von widerhallen), so verfügt der 
Mensch über das Vermögen zu räsonieren. Von den sprachlosen Kreisen 
der Schöpfung unterscheidet er sich gerade dadurch, dass er nicht durch 
eine mechanische Übertragung Teil des allgemeinen Lobgesangs wird, 
sondern allererst über eine Empfindung, die aus der »vorstellenden Kraft 
der Seele« hervorgeht und im Sinne einer »Einsicht in den Zusammen-
hang der Dinge« gedeutet werden muss.208 

In der lutherischen Orthodoxie wurde diese exzentrische Stellung des 
Menschen in der Schöpfung als Zeichen für dessen »sündige Existenz« 
nach dem Fall gewertet.209 In Brockes’ physikotheologischem Modell 
hingegen kommt dem Menschen nunmehr eine paradoxe Stellung zu. 
Positiv betrachtet, hebt ihn seine Reflexionsfähigkeit über die anderen 
Geschöpfe hinaus und lässt ihn sich Gott, als seinem Ebenbild, an-
nähern. Negativ betrachtet muss der Mensch als höchste irdische Intel-
ligenz gerade aufgrund seines reflexiven Spielraums umso mehr richtig 

205 Brockes: Vergnügung des Gehörs (1721), S. 25.
206 Brockes: Vergnügung des Gehörs (1721), S. 25.
207 Brockes: Vergnügung des Gehörs (1721), S. 27. 
208 Scheffel: Das Buch der Natur und die Schrift des Dichters, S. 32.
209 Steiger: Paul Gerhardts Sommerlied und die Gelehrsamkeit der Barockzeit, S. 29. 
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gestimmt werden (5.3.3. Einstimmung als gemeinschaftsbildende Praxis), 
um die Verbindung mit den Kreisen der Natur nicht zu verlieren. Diese 
Spannung, von der die irdische Position des Menschen durchwirkt ist, 
verdeutlicht Brockes in seinem Irdischen Vergnügen in Gott immer wieder 
von beiden Extremen her.

5.3.2. Harmonien im menschlichen Sinn und Verstand

Vornehmlich in Brockes’ frühen Kantatentexten sind die mechanisch  
widerklingenden Naturstimmen dem Menschen im Sinne der traditio-
nellen exhortatio meistens als »Lehr-Bild«210 vorgeordnet. Im Gedicht 
von der Vergnügung des Gehörs wird zuletzt sogar die steinharte Felswand 
dem Menschen zum Vorbild, das dieser zur Ehre Gottes nachahmen soll:

Willst du, Mensch, da GOtt zu Ehren, 
Alles tönet, schallt und spricht: 
Tauben Ottern gleich, nicht hören? 
Höre, rühme, schweige nicht ! 
Laß, da, selbst von harten Klippen, 
Schöne Töne rückwärts prallen, 
Die durchs Ohr gereitzte Lippen 
GOtt ein Danck-Lied wieder schallen !211

In späteren Gedichten wird die Hierarchie mehr und mehr umgekehrt. 
Die Ode über die Kräfte der menschlichen Vernunft etwa lässt den Men-
schen in den »Mittel-Punct auf Erden« treten, weil erst dessen Vernunft 
in den irdischen Angelegenheiten »recht die Harmonie« stiftet.212 »Ohn 
Vernunft ist die Natur selber stumm«, heißt es in einem anderen Vers,213 
woraus der Schluss gezogen wird, dass der Lobgesang aller Geschöpfe erst 
durch den Menschen zum Bewusstsein kommt und stellvertretend für 
die ganze Schöpfung »durch seinen Mund [schallet]«.214 Das Gedicht 
Einzige Quelle des Vergnügens behauptet gar mit apodiktischer Gewiss-
heit: »Es sind auf Erden alle Sachen / Durchaus nicht, was sie sind; / sie 
sind das, wozu wir sie selber machen«.215

210 Brockes: Vergnügung des Gehörs (1721), S. 28.
211 Brockes: Vergnügung des Gehörs (1721), S. 28.
212 Brockes: Kräfte der menschlichen Vernunft (1736), S. 348.
213 Brockes: Kräfte der menschlichen Vernunft (1736), S. 351.
214 Brockes: Kräfte der menschlichen Vernunft (1736), S. 350.
215 Brockes: Einzige Quelle des Vergnügens (1740), S. 327.
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Dadurch wird die aktive Rolle des Menschen in der göttlichen Schöp-
fung zusehends relevant. Dass dies nicht nur hinsichtlich der doxologi-
schen Auslegung der Harmonie gilt, sondern bereits hinsichtlich der Per-
zeption ihrer klanglichen Eigenschaften, zeigt das Gedicht Anmuth des 
Gehörs aus dem Siebten Theil des Irdischen Vergnügens in Gott. Diesem 
Gedicht zufolge muss die Naturmusik in ihrem »stets veränderliche[n] 
Schall«216 durch ein »aufmercksames Ohr«217 allererst zu einem harmoni-
schen Ganzen zusammengefügt werden – und dies in der rein sinnlichen 
Qualität einer Harmonie, die »nicht zu fassen, nicht zu zählen« sei:218

Denn ob ich von der Winde Wehen
Gleich nicht den Inhalt konnt verstehen,
Nicht deren Text, nicht den Gesang;
So spüret’ ich durch ihren Klang,
Und manchen Schall, bald dort, bald hie,
Doch etwas ähnliches von einer Symphonie.219

Damit diese »Symphonie« der Naturstimmen hörbar wird und erwiesen 
werden kann, dass »ein’ Art von Harmonie, / Für weise Ohren, könne  
stecken / In dem veränderlichen Schallen«,220 muss das Dichter-Ich seine 
volle Konzentration aufbieten und sie ganz dem Gehörsinn zuwenden. 
Dazu schließt es 

[…] mit Fleiß die Augenlieder [sic],
Damit die Seele durchs Gehör
Mehr fähig und geschickter wär’,
Zu unsrer Lust Gott zu Ehren,
Noch schärfer, was man hört, zu hören.221

Die aktive Rolle des Hörers bei der sinnlichen Wahrnehmung der Har-
monie wird abermals betont, wenn das Dichter-Ich hervorhebt, man 
müsse sich »bemühn’n«, diese Harmonien zu vernehmen und »sich be-
streben«, »bedachtsam darauf acht zu geben«.222 Denn wenn einer die 
Harmonie nicht höre, liege die »Schuld […] nicht an der Natur / Nein, 

216 Brockes: Anmuth des Gehörs (1746), S. 55. 
217 Brockes: Anmuth des Gehörs (1746), S. 57.
218 Brockes: Anmuth des Gehörs (1746), S. 56.
219 Brockes: Anmuth des Gehörs (1746), S. 55.
220 Brockes: Anmuth des Gehörs (1746), S. 54.
221 Brockes: Anmuth des Gehörs (1746), S. 54. Die Augen bleiben danach geschlos-

sen; dies wird an zwei weiteren Stellen betont.
222 Brockes: Anmuth des Gehörs (1746), S. 58.
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blos an ihm alleine nur«.223 Ähnlich wie bei Leibniz wird bei Brockes die 
harmonische Ordnung von ihrer Erkenntnis abhängig gemacht (3.2.2. 
Die »Stimmung« der Monade im perspektivischen Universum).

Die konstruktive Leistung des hörenden Subjekts besteht darin, die 
sich in ständiger Veränderung befindlichen Naturklänge nach dem Ras-
ter eines mehrstimmigen musikalischen Satzes so zu organisieren, dass 
die Vielfalt eine fassliche Form erhält.224 Schon der Wind vernimmt sich 
in einer ganzen »Meng’ und Unterscheid« an »Töne[n]«, deren »Aen-
derungen [sich] stets vermehrte«.225 Dabei wird beim Hören die ganze 
Palette an Nuancen vom »Rauschen« über das »Säuseln«, »Sausen«, »Zi-
schen« und »Lispeln« bis hin zum »Brausen« lexikalisch inventarisiert.226 
Die darauf einsetzenden Vogelstimmen sind dann sogar mehrchörig an-
geordnet (»Dort zieht und dehnt nicht minder schöne / Ein ander Chor 
die holden Töne«227) – hierbei unterstützt von den summenden Bienen 
und den lärmenden Fliegen, die gleich »wie Bassons, beym Musiciren« 
die hohen Töne »durch die Tiefe [noch] erhöhn«.228 Spätestens an diesem 
Punkt wird die Wahrnehmung der Stimmen der Natur von einem Mo-
dell aus der Kunstmusik angeleitet. 

Wenn aber schon die Perzeption der Naturmusik durch das kulturelle 
Raster der Mehrstimmigkeit vorgeprägt ist, so muss für die Kunstmusik 
erst recht von einer kulturellen Spezifik ausgegangen werden. Mit dieser 
Reflexion schließt Brockes’ Anmuth des Gehörs, indem das Dichter-Ich 
im interkulturellen Vergleich betont:

Ja, wenn wir auch noch einst so süß,
So schön und künstlich musiciren,
Wird das Concert doch ganz gewiß,
Ein Mohr= noch Türckisch Ohr nicht rühren,
Weil solches sich, zu andern Tönen,
Bemüht gewesen, zu gewöhnen.229

Neben der Variable individueller Bemühung tritt bei Brockes somit 
jene der kulturellen Spezifik bei der Perzeption der Harmonie hinzu. Da-

223 Brockes: Anmuth des Gehörs (1746), S. 58.
224 Der Aspekt der Veränderlichkeit wird im Gedicht durch die Wiederholung der 

Worte »veränderlich«, »Aenderung« fast schon penetrant hervorgehoben.
225 Brockes: Anmuth des Gehörs (1746), S. 54 f.
226 Brockes: Anmuth des Gehörs (1746), S. 54.
227 Brockes: Anmuth des Gehörs (1746), S. 55.
228 Brockes: Anmuth des Gehörs (1746), S. 56.
229 Brockes: Anmuth des Gehörs (1746), S. 58.
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durch wird ihre Universalität im Verständnis einer ontologisch gegebe-
nen Hörordnung relativiert.

5.3.3. Einstimmung als gemeinschaftsbildende Praxis

Beim Menschen stößt die universale, die gesamte Schöpfung durch-
tönende Harmonie an eine empfindliche Grenze. Gleichwohl überneh-
men in Brockes’ Modell des »vernünftig-sinnlichen Gottesdienstes« mu-
sikalische Modelle weiterhin eine wichtige Funktion, wenn es darum 
geht, die reflexive Erkenntniskraft des Menschen richtig zu stimmen. Die 
Musik bewirkt »ein inneres Erlebnis der Wirklichkeit Gottes, die den Be-
reich von Wortsprache und Ratio überschreitet, und darum mit musika-
lischen Metaphern ausgedrückt wird«.230 Es kommt aber zu einer signifi-
kanten Akzentverschiebung. Anders als im Echo-Modell der Psalmen 
liegt die Vorbildfunktion nicht mehr bei der musizierenden Natur. Wie 
das poetologische Schlussgedicht des Siebten Theils des Irdischen Vergnü-
gens in Gott unmissverständlich zu verstehen gibt, ist es nun der Dichter 
selber, der sich als »getreuer Dollmetsch«231 der Natur an deren Stelle 
setzt, wenn er auf sein eigenes Werk zurückblickend verkündet:

Des grossen Schöpfers Wunder=Macht
Hab ich so manchesmahl besungen.
Von seiner Creaturen Pracht
Hat oft mein Saiten=Spiel geklungen.
Ich habe von der schönen Welt
Verschiednes andern vorgestellt.
Ich hab’ auch dann und wann gespühret,
Daß manchen mein Gesang gerühret,
Und daß, was man von mir gelesen,
Nicht immer ohne Nutz gewesen […]
So opfre ich denn meine Lieder 
Dem, Der sie mir geschencket, wieder, 
Und schreibe denen, die sie lesen, 
Da die Natur, in meinem Klang, 
Sich selber, und nicht ich, besang, 
Daß ich das Werzeug [sic] bloß gewesen.232

230 Dremel: Musik und Theologie, S. 65.
231 Brockes: Kräfte der menschlichen Vernunft (1736), S. 350.
232 Brockes: Schluß (1746), S. 694.
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Der Dichter begabt die Natur mit Sprache und ordnet sich hierbei  
dem Diktat unter, von der »schönen Welt« eine möglichst vollständige 
Darstellung zu bieten. Die ganze Schöpfung soll dem Rezipienten als 
»geistige Copie« vor Augen gestellt werden und einen Erkenntnis prozess 
in Gang bringen.233 Doch neben dieser reflexiven Vermittlung zielt Bro-
ckes auch auf die affektive Anteilnahme ab. Dies bringt die musikalische 
Metaphorik in Brockes’ poetologischem Gedicht deutlich zum Aus-
druck. Es geht nicht nur darum, die ganze Welt abzubilden, die dichteri-
sche Rede soll ebenso die affektive Haltung gegenüber der Schöpfung 
richtig einstellen, indem sie den Rezipienten »rührt«. Hierbei wird die 
»unmittelbare Sinnenfälligkeit« der dichterischen Sprache durch die Mu-
sik unterstützt.234 So sind die Medien, durch die der Dichter spricht – der 
»Klang«, der »Gesang« und das »Saitenspiel« –, darauf angelegt, den Re-
zipienten affektiv zu bewegen. 

Vor diesem Hintergrund ist es zu sehen, wenn der Musik – und damit 
verbunden dem Singen und Hören – bei Brockes eine herausragende 
Rolle zukommt. Die Musik bildet gewissermaßen das Komplement, mit 
dem der rational angeleitete Erkenntnisprozess des Menschen affektiv 
gestimmt wird. Denn die sich selber überlassene ratio läuft in Brockes’ 
Augen stets Gefahr, über das Ziel hinauszuschießen. Diese Gefahr de-
monstriert Brockes in seinen Allgedichten, wo die menschliche Erkennt-
niskraft in Anbetracht des Kosmos das sinnlich Erfahrbare naturgemäß 
überschreiten muss.235 Der Höhenflug der ratio und deren zeitweilige Be-
freiung aus des »Cörpers Schrancken«236 führt letztlich zu einem Kolla-
bieren der geistigen Kräfte: »Der Geist, sammt aller Krafft, wird gleich-
sam hier verschlungen, / Mein Dencken wird mit umgeschwun gen«,237 
bis das Dichter-Ich schließlich in einen »Abgrund ohne Grund«, in eine 
»Ferne sonder Ziel« versinkt.238 Die Betrachtung über die Grenzen des 

233 Brockes: Geistige Copie der Welt (1746), S. 177 f.
234 Brockes ging davon aus, dass sich die Natur durch das Gemüt des Künstlers 

gleichsam selbst zur Sprache bringe und in den lautlichen Aspekten des sprach-
lichen Ausdrucks ihre »unmittelbare Sinnenfälligkeit« bewahre. Lütteken: Über-
legungen zur Musikaliensammlung von Barthold Heinrich Brockes, S. 290.

235 Vgl. Hunfeld: Der Blick ins All, S. 41. Spätestens bei Brockes vollzieht sich die 
Wende vom geschlossenen zum unendlichen Universum: »Die rationalistisch 
geprägte Naturwissenschaft hat den Sphärenkosmos durchbrochen und treibt 
auch im frühen 18. Jahrhundert die Expansion eines unermesslichen Weltraums 
weiter an« (S. 39).

236 Brockes: Die Bewegung der Sternen (1732), S. 7.
237 Brockes: Die Bewegung der Sternen (1732), S. 8.
238 Brockes: Das Grosse und Kleine (1732), S. 147.
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sinnlich Wahrnehmbaren hinaus führt den Menschen an eine »Schwelle 
zwischen Grenzerfahrung und Entgrenzung«, die mit »Mischgefühlen 
verbunden« ist.239 Damit der Erkenntnisvorgang nicht ins Grenzenlose 
entgleitet, bedarf er daher einer metaphysischen Rahmung.240 Dafür eig-
net sich die Musik, indem sie dem Menschen jene »Gefühlsgewissheit« 
wiedergibt,241 die er durch die entfesselte ratio zu verlieren droht. 

Wie Brockes’ in seinem umfangreichen Lehrgedicht über Die fünf 
Sinne darlegt, ist nämlich die »Seel’ in unserm Ohr«242 wie kein zweites 
Organ in der Lage, zwischen subjektivem Innenraum und gemeinschaft-
lichem Außenraum zu vermitteln. Ist sie zunächst zwar – wie der Hör-
vorgang selber – im Inneren des Menschen situiert, indem »die Töne, die 
wir spüren […] nicht auswärts sich formiren«, sondern erst in unserem 
Inneren laut werden und uns rühren,243 kommt es der »Seel’ in unserm 
Ohr« gleichzeitig zu, diesen subjektiven Innenraum nach außen zu ver-
mitteln. Denn wie Brockes gegen Ende des Gedichts ausführt: 

Sollte das Gehör uns fehlen, 
Fehlt’ und blieb uns unbekannt 
Alle Wirkung unsrer Seelen,
Und der denkende Verstand 
Würd’, als in sich selbst vergraben, 
Keine Kraft und Wirkung haben: 
Der Gesellschaft Nutz und Lust 
Blieb’ uns ewig unbewußt.244

Die »Seel’ in unserm Ohr« schafft nicht nur eine Beziehung zum Inneren 
des Menschen, sondern lässt ihn auch nach außen horchen. Was der 
Mensch draußen vernimmt, ist in Brockes’ Lehrgedicht aber nicht mehr, 
wie im Modell der Psalmen, eine ihm vorausgehende Naturmusik, in die 
er einstimmen soll, sondern vielmehr die eigene, sich regende Stimme, in 
der sich der denkende Verstand artikuliert und seine Wirkung auf andere 
entfaltet. Was hörend vernommen wird, sind nicht mehr lediglich 

239 Hunfeld: Der Blick ins All, S. 44.
240 Kreutzer: Weltalldichtung und Vollendung der Natur, S. 26.
241 Zur Kategorie der »Gefühlsgewissheit« im Irdischen Vergnügen in Gott vgl. Mar-

tus: Aufklärung, S. 250; Kemper: Deutsche Lyrik der frühen Neuzeit. Bd. 5/II, 
S. 74.

242 Brockes: Die fünf Sinne (1727), S. 707.
243 Brockes: Die fünf Sinne (1727), S. 707. Zum Gehör S. 702-709. Zur Verinner-

lichung des Hörens bei Brockes vgl. Steiner: Ohrenrausch und Götterstimmen, 
S. 73-75.

244 Brockes: Die fünf Sinne (1727), S. 709.
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Dinge, die von außen zustoßen, mehr noch handelt es sich darum, die 
eigene Aktivität im Kontakt mit dem Außen wahrzunehmen. In diesem 
von innen Hinaushören wird die »Seel’ in unserm Ohr« zur wichtigsten 
Antenne, um die Erkenntniskraft des Einzelnen aus ihrer Selbstbe-
züglichkeit zu befreien und in die Kollektivität einer reflektierenden  
Gemeinschaft zu überführen. Oder mit den Worten des Gedichts: Das  
Gehör ebnet dem in sich selbst vergrabenen Verstand den Weg zur »Ge-
sellschaft Nutz und Lust«. 

Dieser Überzeugung verleiht Brockes im Gedicht Der geschlagene 
Hund noch entschiedener Ausdruck, indem er zwischen musikalischer 
Performanz und Gemeinschaftsbildung einen gedanklichen Faden spinnt. 
Anders als es der Titel vermuten lässt, handelt dieses Gedicht weniger 
von der Misshandlung eines Hundes als von der affektiven Kraft des 
Klangs und insbesondere der Wirkung des menschlichen Gesangs. Im 
Gesang einer Gemeinde ist nach Brockes’ Ansicht der »Gesellschaft Nutz 
und Lust« mit besonderer Intensität erfahrbar. Denn im Hören und  
Singen verbindet sich der Einzelne nicht nur gedanklich, sondern mehr 
noch affektiv mit der singenden Gemeinschaft. In der singenden Ge-
meinde vernimmt er seine Stimme gleichsam als Echo, und stärkt sich  
an seinem Widerhall in den anderen:

[…] Ja so gar die Eigenschaft 
Unsers menschlichen Gemüths diese wircklich scheint zu seyn; 
Daß auch selber, wenn wir Beten, selbst=gesprochner Wörter Kraft, 
Sonderlich wenns laut geschehn, wircklich sich so weit erstrecket 
Daß die Andacht noch vermehrt, daß der Geist dadurch erwecket 
Das Vertrauen stärcker wird; kann man klar daraus ersehen, 
Daß ein lauter Gottes=Dienst nützlich, gut und nöthig sey, 
Ja nicht dann nur, wenn man eintzeln, sondern auch mit andern, singt 
Und, in starck vereinten Chören, wohl gestimmte Lieder bringt.245

Namentlich die zahlreichen Kantatentexte in Brockes Irdischem Vergnü-
gen in Gott sind als explizit intermediale Gattung nicht nur inhaltlich, 
sondern auch über ihre eigene musikalische Performanz just auf diese 
Gemeinschaft bildende Wirkung hin angelegt. Das Wort des Dichters 
wird in der Kantate zur Musik – und im Akt des Musizierens gemein-
schaftlich vorgetragen und gehört. Das Faszinosum der Musik lag für 
Brockes folglich nicht mehr in erster Linie in einer transzendierenden 
Jenseitsbezogenheit oder ihrer mutmaßlichen Abbildlichkeit der kosmi-
schen Ordnung im Sinne der Sphärenharmonie. Vielmehr übernimmt 

245 Brockes: Der geschlagene Hund (1736), S. 134 f. 
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die Musik in der geistigen Welt seiner Dichtung eine aufs Diesseits  
gerichtete Funktion. In der Performanz des Hörens und Musizierens 
wird ein gemeinschaftlicher Resonanzraum erschaffen, in dem der Er-
kenntnisvorgang auf eine sinnliche Basis gestellt wird. 

Der Inbegriff des denkenden Wesens ist für Brocke, anders als es René 
Descartes in seiner Zweiten Meditation formulierte, nicht das Wesen,  
das schweigend und lautlos (tacitus & sine voce) seinen Gedanken 
nachgeht;246 es ist vielmehr ein Wesen, das seine Gedanken in der Ge-
meinschaft mit seiner eigenen Stimme zur Sprache bringt und sich dabei 
hörend selbst erlebt. Brockes’ Dichtung gilt so dem ganzheitlichen, emp-
findsamen und vernunftbegabten Menschen, der erst im Hören zum  
Sehenden wird.247 So heißt es in einer von Georg Friedrich Händel ver-
tonten Arie geradezu programmatisch: »Meine Seele hört im Sehen«.248

Dass sich bei Brockes aus dieser musiko-literarischen Poetologie eine 
konkrete Praxis des ›vernünftig- sinnlichen Gottesdienstes‹ herleitet, zei-
gen schließlich die zahlreichen, tagebuchartig festgehaltenen Musizier-
szenen im Siebten Theil des Irdischen Vergnügens in Gott, wo musizie-
rende Gesellschaften Arien des Dichters im Freien rezitieren und die 
Natur widerhallen lassen. Im Gedicht Die Anmuthige Wasser=Fahrt ist es 
gar Brockes’ eigene Familie, die beim Durchstreifen des nächtlichen Gar-
tens innehält, um gemeinsam eine Arie anzustimmen: 

In einer angenehmen Stille, die so gelinde, sanft und süß, 
Daß sich dadurch in unserem Geist ein sanfter Eindruck spühren ließ,
Und ich mich nicht enthalten kont, bey meines Sohnes Flöthe Klingen
Der sonst bekannten Arie hieher gehörten Text zu singen; 
  Süsse Stille etc.
Mein Marianchen, nebst den andern, sogar mein Mieckchen, 
  das so klein,
Die stimmten mit verschiednen Stimmen dem angestimmten 
  Text mit ein, 
So hell, daß Echo wiederschallt.249

246 Vgl. Coseriu: Geschichte der Sprachphilosophie, S. 180.
247 Diesen Aspekt betont auch Thomas Höft, der die Bedeutung der Musik bei  

Brockes jedoch ausschließlich im Horizont hermetischer Traditionen erörtert. 
Vgl. Höft: Libretti von Barthold Heinrich Brockes im Irdischen Vergnügen in 
Gott, S. 15-21.

248 Brockes: Die unsere Seele, durchs Gesicht, zur Ehre Gottes aufmunternde 
Schönheit der Felder (1721), S. 37.

249 Brockes: Die Anmuthige Wasser=Wasserfahrt (1746), S. 196 f.
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In solchen Gedichten wird physikotheologische Poetologie in dich-
terisch-musikalische Praxis umgesetzt und als »fingierte Intermedialität« 
in die Dichtung reintegriert.250 Dabei liegt die Pointe darin, dass die Na-
tur während des Musizierens nurmehr als stille Umgebung die Szenerie 
einrahmt, während die singenden Stimmen in ihr widerhallen. Damit 
rückt im Irdischen Vergnügen in Gott die menschliche Gemeinschaft zu-
sehends in den »Mittel-Punct auf Erden«. Und indem Brockes von der 
Abendgesellschaft seine eigene Arie Süsse Stille, sanfte Quelle rezitieren 
lässt,251 erweist er nicht mehr allein Gott, sondern auch sich selber als des-
sen diesseitigem Ebenbild dichterisch Referenz.

 Sofern man glaubt, damit etwas gesagt zu haben, könnte man bei  
Brockes angesichts dieser Tendenzen der Horizontalisierung und Sub-
jektivierung von einer – für die Aufklärung typischen – anthropozentri-
schen Umdeutung des Harmonie-Modells sprechen. Mindestens ebenso 
stark zu gewichten sind hierbei jedoch die Kontinuitäten, die über die 
Harmonie und das Konzept der Einstimmung transportiert werden. Es 
handelt sich eben nicht um einen Bruch, sondern um Akzentverschie-
bungen, die ein vorhandenes Potenzial in veränderter Weise nutzen und 
auf eine gewandelte Situation übertragen. Dabei liegt der Vorzug eines 
virtuosen Eklektikers wie Brockes darin, dass er verschiedene Modelle 
aus dem musikalischen Fundus der Harmonie und Stimmung mitein-
ander kombinierte und dadurch der »Herstellung von Einstimmigkeit«, 
wie sie Adorno und Horkheimer anderen Vertretern der Aufklärung an-
gelastet haben,252 widersteht. Brockes Dichtung gilt dem ganzheitlichen, 
empfindsamen und vernunftbegabten Menschen, der erst im Hören zum 
Sehenden wird.

 

250 Krämer: Vom »rhetorischen« zum »musikalischen« Paradigma?, S. 256.
251 Bei den Zeilen handelt es sich um eine Arie aus dem Gedicht Betrachtung des 

Mondscheins in einer angenehmen Frühlings-Nacht, die Georg Friedrich Händel 
als fünfte seiner Deutschen Arien Süsse Stille, sanfte Quelle (HWV 205) vertont 
hat. Brockes: Betrachtung des Mondscheins in einer angenehmen Frühlings-
Nacht (1727), S. 46.

252 Horkheimer und Adorno: Dialektik der Aufklärung, S. 42.
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Auf die eingangs gestellte Frage nach der musikalischen Herkunft des 
deutschen Wortes ›Stimmung‹ (1.1. Die musikalische Herkunft der Stim-
mung) gibt es auch am Ende dieser Untersuchung keine einfache Ant-
wort. Der Grund ist das Neben- oder sogar Ineinander verschiedener 
Musikbegriffe und Dimensionen des Musikalischen, aus dem sich die 
vielschichtige Semantik der Stimmung zwischen 1680 und 1740 speist. 
Geht man, wie Leo Spitzer, von einem Musikverständnis im Sinne uni-
versaler Harmonie aus, kann man im deutschen Sprachraum um 1700 
tatsächlich eine allmähliche Auflösung der »central musicality« beobach-
ten (3. Konstellationen: Stimmung im Zeichen universaler Harmonie). 
Das zeigt sich sowohl in der Musiktheorie als auch in der Literatur daran, 
dass Vorstellungen der Sphärenmusik und Weltharmonie zusehends als 
»mehr mystisch als buchstäblich«1 verstanden werden oder derart tief-
greifende Modifikationen erfahren, dass sich der umfassende Anspruch 
einer sich musikalisch symbolisierenden Harmonie des ganzen Kosmos 
nicht mehr aufrechterhalten lässt. Hat man hingegen einen ästhetisch 
ausdifferenzierten Begriff von Musik im Sinne, welcher der heutigen 
Musikauffassung nahekommt, muss man feststellen, dass ein solcher  
Begriff in der Zeit um 1700 erst allmählich aufkommt und sich mit der 
Semantik der Stimmung assoziiert. So gesehen, könnte man Spitzer ent-
gegenhalten, dass eine im engeren Sinne musikalische Semantik der 
Stimmung um 1700 nicht zu Ende geht, sondern erst anhebt.

6.1. Zusammenfassung

Das Ziel dieser Untersuchung war freilich nicht, sich für einen dieser 
Musikbegriffe als Bezugspunkt oder Ferment der modernen Semantik 
der Stimmung zu entscheiden. Ziel des historisch-semantischen Vor-
habens war es vielmehr, die Gemengelage zwischen 1680 und 1740 in  
ihrer lexikalischen Komplexität und ihren historisch-diskursiven Längs- 
und Querbezügen in den Blick zu nehmen und auf Kontinuitäten, Brü-
che und Transformationen in der Stimmungssemantik und ihrem kon-
zeptuellen Hintergrund universaler Harmonie hinzuweisen. Hierbei 
zeigte sich, dass gerade das allmähliche Schwinden der Weltenmusik und 

1 Mattheson: Das Forschende Orchestre (1721), S. 331.
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Sphärenharmonie als Vorstellungshoriziont die Vielschichtigkeit der 
Stimmungssemantik multiplizierte, indem sich die ehemals unter dem 
Dach der Harmonie vereinten kosmologischen, musikalischen, theolo-
gischen und physikalisch-mathematischen Bedeutungsaspekte im Zuge 
der großen geistesgeschichtlichen Wende um 1700 ausdifferenzierten. 
Das ließ sich am Wandel verschiedener Stimmungskonzepte in episte-
mologischen Zusammenhängen von Georg Philipp Harsdörffers ratio-
nalistischer »Gleichstimmung« zu Gottfried Wilhelm Leibniz’ »Stim-
mung« der Monade nachverfolgen (3.2. Epistemologische Signifikanz 
der Stimmung). Es zeigte sich aber auch in literarischen Texten – anhand 
von Stimmungsemblemen bei Christian Gryphius und Benjamin Neu-
kirch und der diskursiven Thematisierung der Weltharmonie bei Johann 
Christoph Lorber, Daniel Casper von Lohenstein und Johann Beer (3.4. 
Literarische Embleme und Metaphern der Stimmung). Namentlich die 
literarische Versuchsanordnung bei Lohenstein gibt der Vorstellung einer 
»himmlischen Zusammenstimmung« bereits einen anthropozentrischen 
Dreh. 

Der Bedeutungswandel der Stimmung zwischen 1680 und 1740 lässt 
sich somit nicht auf die Transformationen reduzieren, die das Stim-
mungskonzept durch die musiktheoretischen Temperaturdebatten er-
fahren hat. Auch in der Lyrik Barthold Heinrich Brockes’ kündigt sich 
beispielsweise – ähnlich wie bei Mattheson – über die »Seel’ in unserm 
Ohr« eine Horizontalisierung und Verinnerlichung der Harmonie an, 
die in einer musiko-literarischen Poetologie der Einstimmung präzis re-
flektiert und im Modell des ›vernünftig-sinnlichen Gottesdienstes‹ per-
formativ umgesetzt wird (5.3. Einstimmung in der Lyrik Barthold Hein-
rich Brockes’).

Gleichwohl kommt den musiktheoretischen Stimmungsdebatten in-
nerhalb dieser komplexen Gemengelage eine herausgehobene Stellung 
zu, weil hier das Problem der Stimmung einen eigenständigen Diskurs 
ausbildete, in dem die Konstitution der Musik selber zur Disposition 
stand. Der Musikbegriff und das Konzept der Stimmung waren um 1700 
über den Bezugsrahmen der Harmonie derart eng miteinander verbun-
den, dass man beinahe von einer Koevolution sprechen könnte (3.3. 
Stimmung, harmonia und musiktheoretische Vernunft). In der Tat er-
scheinen die musiktheoretischen Grundsatzdebatten, die das Wesen und 
die Wirkung der Musik betreffen, im untersuchten Zeitraum als »ein Teil 
der Geschichte des Stimmungsproblems«.2 Selbst innerhalb des musik-
theoretischen Stimmungsdiskurses wäre diese Koevolution jedoch als 

2 Becker: Die verlorene Harmonie der Harmonie, S. 264.
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einheitliche Entwicklungslinie – etwa von einer spekulativ-harmonisti-
schen hin zu einer reflektiert ästhetischen Ausrichtung – schlecht be-
schrieben. Stattdessen trifft man zwischen 1680 und 1740 auf eine Ver-
schichtung verschiedener epistemai in einer ergebnisoffenen Debatte,  
die von mathematischen, physikalischen, physiologischen, theologischen 
und ästhetischen Überlegungen geprägt ist. Dadurch multiziplierten und 
modifizierten sich innerhalb der Musiktheorie zwischen 1680 und 1740 
nicht nur die konzeptuellen Auffassungen der Stimmung und die Anzahl 
musikalischer Stimmungssysteme, sondern auch das daran gekoppelte 
Verständnis von Harmonie und Musik. 

Mit Blick auf die späteren Übertragungen in die Physiologie (6.1. Von 
den Grenzen der musikalischen Stimmung zum Transfer in die Neuro-
physiologie) ist jedoch die Verlagerung des Harmoniemodells von einer 
äußeren Sphärenharmonie, welche sich weitgehend an der antiken Tra-
dition orientierte, in das Innere des einzelnen Menschen als Transforma-
tionsangebot hervorzuheben, welches die musiktheoretische Neuaus-
richtung des Stimmungskonzepts erbrachte. Bei dieser Ablösung des 
Stimmungskonzepts von der antiken Sphärenharmonie wirkten die Er-
setzung der Konsonanztheorie durch die temperierten Zahlen (4.2.), die 
Entdeckung der akustischen Schwingungsnatur der Töne (4.3.) und die 
Verinnerlichung der Stimmung (4.4.) ineinander. In seinen Musicalischen 
Paradoxal-Discoursen orientierte sich Andreas Werckmeister noch 1707 
an einer göttlichen, ewigen und einzig der ratio zugänglichen Harmonie 
(= reine Stimmung), an deren Idealität sich die sinnliche Temperatur 
(= temperierte Stimmung) als Allegorie menschlicher Defizienz auszu-
richten hatte (5.1. Andreas Werckmeisters Theologie der Temperatur). 
Werckmeisters Widersacher Johann Mattheson verkehrt diese Prämissen 
schon 1713 in ihr Gegenteil. Dabei räumt Mattheson mit einer rabiaten 
Polemik gegen die Sphärenharmonie und einer sensualistischen Gegen-
strategie den Weg frei, um die Stimmung über die »sattsame Zärtlichkeit 
musicalischer Ohren« zur Sache des »musicalischen Menschen« zu erklä-
ren (5.2. Stimmung und Stimme bei Johann Mattheson). Am musikthe-
oretischen Stimmungsdiskurs lassen sich die Transformationen ablesen, 
die um die Mitte des 18. Jahrhunderts die musikalische Stimmung als 
Modell nervenphysiologischer Theorien adaptierbar machten, bevor sich 
die lexikalische Karriere der Stimmung – und dies wiederum nicht ohne 
semantische Wandlungen – in der Psychologie und Ästhetik fortsetzte.

Diese Übertragbarkeit von der Musik in andere Disziplinen verdankt 
sich der eigentümlichen Schwebelage der musikalischen Stimmung zwi-
schen metaphorischer und begrifflicher Ausprägung. Namentlich in der 
Musiktheorie schälte sich allmählich ein klarer umrissener Begriff der 
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musikalischen Stimmung heraus, der den semantischen Überhang der 
Weltharmonie zusehends als obsolet erscheinen ließ – oder präziser 
noch: der das weltharmonische Bezugssystem der Stimmung überhaupt 
erst als semantischen Überhang einer im engeren Sinne musikalischen 
Stimmung qualifizierte. Auch und gerade in der Musiktheorie blieb der 
imaginative Hintergrund der Weltharmonie jedoch immer lebendig. 
Dieses Oszillieren zwischen begrifflicher Zuspitzung und metaphori-
scher Transformierbarkeit ist ingesamt charakteristisch für die Semantik 
der Stimmung im betrachteten Zeitraum. Mit Blumenberg gesprochen, 
führen die Jahre zwischen 1680 und 1740 darum tatsächlich an die 
»Nährlösung« der späteren »systematischen Kristallisationen« der Stim-
mung heran.3

6.2. Von den Grenzen der musikalischen  
Stimmung zum Transfer in die Neurophysiologie 

Die tiefen Spuren, welche die Auflösung des alten Harmoniebegriffs in 
der deutschen Musiktheorie hinterlassen hat, dokumentiert noch im Jahr 
1739 (!) der Artikel ›Musick‹ im 22. Band von Zedlers Universal-Lexicon. 
Die Zersplitterung des Musikbegriffs, der einstmals unter dem einen 
Dach universaler Harmonie Platz fand, wird sichtbar, wenn der Kompi-
lator des Artikels nicht weniger als sechs verschiedene Definitionen von 
Musik aufzählt, nachdem er festgehalten hat, die »Musick« habe

unterschiedene Bedeutungen, da dieses Wort vor das Werck eines  
Autoris; bald vor allerhand Gattungen in Noten gebrachter Lieder; 
bald vor eine Versammlung von Musicis; vor die Wissenschaft derer 
harmonischen Proportionen; vor den Stylum oder Compositions-Art, 
da man saget: Italiänische Musick, Französische Musick, Kirchen= 
Cammer= Theatralische Musick; und endlich vor alles dasjenige, so 
eine Harmonie macht, genommen wird, nemlich vor die Ordnung, 
Einrichtung und Disposition, kurz, vor den Accord des ganzen mit sei-
nen Theilen, oder derer Theile unter einander selbst. Und in solchem 
Verstande wird es von denen gebraucht, welche behaupten, daß in der 
ganzen Welt alles Musick sey.4 

Die harmonistische Vorstellung, wonach Musik »alles dasjenige sei, so 
eine Harmonie macht«, wird zwar als letzte Bedeutung noch erwähnt. 

3 Blumenberg: Paradigmen zu einer Metaphorologie, S. 16 f.
4 Zedler: Artikel ›Musick‹. Bd. 22 (1739), Sp. 1388.
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Allein der Umstand, dass die Vorstellung – entgegen ihrem universalen 
Anspruch – nur noch als eine Möglichkeit unter anderen verzeichnet 
wird, zeugt vom Schwinden ihrer Plausibilität. Dem entspricht die Dis-
tanznahme des Kompilators, der die Konzeption, wonach »in der ganzen 
Welt alles Musick sey«, nur noch »denen« zuschreibt, die solches »be-
haupten«. 

Woher diese Distanznahme rührt, klärt sich an einer späteren Stelle des 
Artikels auf, die die mit dem Stimmungsproblem eng verbundene Frage 
nach der musikalischen Wirkung diskutiert. Hierbei äußert der Kompila-
tor gleich zu Beginn, dass »das Haupt=Werck bey diesen Würckungen 
der Music auf die Harmonie« ankomme.5 Seine Auffassung der »Harmo-
nie« grenzt er aber von jenen »Philosophen und andern Gelehrten« ab, 
die solche Wirkungen »mechanisch« zu erklären suchen, indem sie von 
einer »Harmonie« ausgehen, »nach der die gantze Welt, folglich der 
Mensch nicht nur eingerichtet, sondern auch besondere Neigung« habe.6 
Dieser pyschophysische Parallelsimus auf Basis einer Übereinstimmung 
von Makro- und Mikrokosmos wird als obsolet zurückgewiesen. Denn, 
wie der Autor einräumt, erweist sich dieses Erklärungsmodell als un-
haltbar, sobald man »zur Application der besonderen Phänomenen [sic]« 
schreite.7 Unter dieser Voraussetzung zeige sich, dass dieselbe Musik bei 
verschiedenen Personen »unterschiedene Empfindungen« hervorruft – 
und zwar bei jedem Menschen je nach »Disposition seiner Seelen«, wel-
che bei der Wirkung einer Musik »das meiste thut«.8

Dieses Wirkungsmodell, in dem der Eigenstimmung des Menschen – 
oder mit Calvör gesprochen, seiner »inwendig-harmonischen Tempera-
tur und Disposition« –9 die zentrale Bedeutung zukommt, hebt 1739 auf 
die Ebene der zeitgenössischen Lexikographie, was in den musiktheoreti-
schen Stimmungsdebatten, aber auch in der Literatur – man denke an 
das Streitgespräch bei Lohenstein – hitzig debattiert wurde. Der Lexi-
konartikel setzt aber noch eine Pointe obendrauf. Nachdem der Autor 
auch die Meinungen all jener, die musikalische Wirkungen über magne-
tische »Sympathie«, den »Welt=Geist« oder eine gewisse »Verknüpffung 
der Ideen« erklären wollen, als »Deckmäntel der Unwissenheit« entlarvt 

5 Zedler: Artikel ›Musick‹. Bd. 22 (1739), Sp. 1393.
6 Zedler: Artikel ›Musick‹. Bd. 22 (1739), Sp. 1393. Namentlich die Ansichten der 

»Pythagoräer« und »Platonicker« werden nur noch als Exempel der »philosophi-
schen Historie« genannt (Sp. 1393).

7 Zedler: Artikel ›Musick‹. Bd. 22 (1739), Sp. 1393.
8 Zedler: Artikel ›Musick‹. Bd. 22 (1739), Sp. 1393.
9 Calvör: »Temperatura Practica« (1717), Vorrede.
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hat,10 bringt er selber – und wohlgemerkt aus einer Erklärungsnot heraus, 
die im musiktheoretischen Diskurs selber lokalisiert ist – genau jenes vi-
bratorische Übertragungsmodell der mitschwingenden Saite ins Spiel, 
das ab den 1740er Jahren in der Neurophysiologie Karriere machen wird: 

Man nimmt zwey Lauten, so recht bezogen und gestimmet sind, und 
leget sie auf eine lange Tafel: hierauf leget man ein leichtes [sic] Stroh, 
Spreu oder Feder auf eine gewisse Sayte an der einen Laute, und rüh-
ret hernach die gleich klingende Sayte auf der andern Laute, die auf 
dem andern Ende des Tisches lieget, da denn das Stroh, Spreu, oder 
Feder, die auf der gleich klingenden Sayte der Laute an einem Ende des 
Tisches, wenn derselbe auch noch so lang wäre, liegt, durch die Bewe-
gung der Lufft wird gerühret und herunter gestossen werden, welches 
doch nimmermehr geschehen wird, wenn man das Stroh auf eine  
andere Sayte legt, und denn die vorige Sayte auf der andern Laute rüh-
ret. Hieraus erhelle deutlich, daß das Rühren und Bewegen der einen 
Sayten [sic] auf dieser Laute die Stäubgen in der Lufft also bilde und 
zusammensetze, daß sie die gleich klingende Sayte auf der andern 
Laute bewegen könten, und also verursacheten, daß das Stroh herun-
ter fällt, indem sie so beschaffen, daß sie die Bewegung leicht an-
nehme, als welches die übrigen Sayten, weil sie von unterschiedlichen 
Thon und Natur wären, nicht thun könten.11

An Stelle der Sphärenharmonie als Garant der Übereinstimmung zwi-
schen Mensch, Musik und Kosmos optiert der Autor zur Erklärung des 
infrage stehenden Wirkungszusammenhangs für das experimentell abge-
sicherte Modell der mitschwingenden Saite. Die Umständlichkeit seiner 
Ausführungen – sie füllen fast eine ganze Spalte – zeugt aber vom Legi-
timationsdruck, der 1739 auf der Übertragung der akustischen Resonanz 
als Modell ästhetischer Wirkungen lastete. Zudem ist es bezeichnend, 
dass der Autor die zu erklärende »Disposition der Seele« zwar mit dem 
Modell der »gestimmten Lauten« in Verbindung bringt, diese »Disposi-
tion« aber nicht – wie es dann Johann Georg Sulzer 1778/9 in seiner  
Allgemeinen Theorie der Schönen Künste tut – als »Stimmung« oder »Ge-
mütsstimmung« bezeichnet.12 Denn in der Tat standen 1739 die ent-
sprechenden physiologischen und psychologischen Stimmungsmodelle 
und der damit assoziierte Stimmungsbegriff noch nicht zur Verfügung. 

10 Zedler: Artikel ›Musick‹. Bd. 22 (1739), Sp. 1393.
11 Zedler: Artikel ›Musick‹. Bd. 22 (1739), Sp. 1394.
12 Vgl. Welsh: Nerven-Saiten-Stimmung, S. 118.
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 Wie Caroline Welsh als Erste darlegte, fand der Transfer von Stim-
mungskonzepten in den physiologischen Diskurs ab den 1740er Jahren 
statt. Hierbei waren im deutschen Sprachraum jene von der neueren For-
schung als ›vernünftige‹ oder auch ›anthropologische‹ Ärzte bezeichneten 
Psychomediziner in Halle an der Saale dafür verantwortlich, dass um die 
Mitte des 18. Jahrhunderts »das musikalische Saiteninstrument zur pri-
vilegierten Metapher spekulativer nervenphysiologischer Theorien« wur-
de.13 Im Zentrum stand hierbei die Analogiebildung zwischen dem 
Schwingungsverhalten der Nerven und demjenigen der Saiten von Mu-
sikinstrumenten. Johann Gottlob Krüger etwa erklärte in seiner Natur-
lehre von 1748, dass der »menschliche Leib wohl keiner Sache so ähnlich 
[sei], als einem musikalischen Instrument«, weil die Fasern der äußeren 
Nervenhülle elastisch gespannt seien und sich so »vollkommen in den 
Umständen, darinnen wir eine gespannte Saite auf einem musikalischen 
Instrument antreffen«, befinden.14 Dieses neurophysiologische Stim-
mungssystem des Menschen wurde von Krügers Schüler Johann August 
Unzer aufgegriffen und von Ernst Anton Nicolai, einem weiteren Krü-
ger-Schüler, auf die medizinische Praxis ausgelegt.15

Dass diese neurophysiologische Reformulierung der Stimmung auch 
zur Erklärung ästhetischer und insbesondere musikästhetischer Zusam-
men hänge interessant war, lässt die oben dargelegte Erklärungsnot des 
Kompilators in Zedlers Universal-Lexicon vermuten. Umgekehrt lässt 
die zentrale Bedeutung der Analogie zwischen schwingender Saite und 
menschlichen Nerven im neurophysiologischen Stimmungsmodell darauf 
schließen, dass die Anlehnung an den musikalischen Bildspender für die 
›anthropologischen Ärzte‹ erst aufgrund der Transformationen des mu-
sikalischen Stimmungskonzepts attraktiv wurde, die dieses zuvor in der 
Musiktheorie erfahren hatte. Zwar äußerte bereits ›der Grieche‹ in Lohen-
steins Streitgespräch von 1690 die Ansicht, dass »die Kranckheit nichts an-
ders als eine Verstimmung des menschlichen Leibes« sei.16 Dahinter stand 
jedoch noch das Modell der galenischen Säftelehre und der alte musika-
lische Proportionsbegriff. Erst über die Erfassung der phy sikalischen 
Schwingungsnatur der Töne und der Verinnerlichung des Harmonie-
modells wurde das Stimmungskonzept auf das neue neuro physiologische 
Menschenbild applizierbar, das sich in der Medizin in den 1740er-Jahren 

13 Welsh: Nerven-Saiten-Stimmung, S. 117.
14 Krüger: Naturlehre. Zweyter Theil (1748), S. 645. Zit. nach Welsh: Nerven- 

Saiten-Stimmung, S. 117.
15 Herzfeld-Schild: »Stimmungen des Nervengeistes«, S. 126-131.
16 Lohenstein: Großmüthiger Feldherr Arminius. II/5 (1690), S. 907.
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durchsetzte. Dabei avancierte der »menschliche Leib […] auf handfeste 
Weise, und keineswegs nur metaphorisch, zum Resonanz-Körper«.17

Auch für die in der späteren Aufklärung aufkommende physiologisch 
begründete Ästhetik war das musikalische Paradigma der Stimmung  
zentral –18 und diese wiederum ebnete dem Stimmungsbegriff in der Psy-
chologie den Weg.19 Begleitet war diese lexikalische Karriere der Stim-
mung jedoch von einer fortlaufenden Loslösung des Wortes von seinem 
musikalischen Bildspender. Dieser Prozess macht sich schon 1772 be-
merkbar, wenn Ernst Platner die Analogie zwischen Nerven und Saiten 
widerlegt, ohne dass dadurch das Bild einer »Stimmung des Gehirns« 
seine Plausibiltät verliert.20 Spätestens um 1850 fehlen dann jegliche  
Spuren, »dass der Begriff Stimmung eigentlich dem Bereich der Musik 
entstammt«.21 Aus der disziplinübergreifenden Metaphorik der Stim-
mung im Zeichen der harmonia sind verschiedene, disziplinär ausdif-
ferenzierte Stimmungsbegriffe geworden. 

6.3. ›Dumme Semantik‹ und musikalische Nachspiele

Parallel zur lexikalischen Karriere der Stimmung in anderen Disziplinen 
lässt sich in der Musiktheorie ab 1740 eine Marginalisierung der Themen 
der Stimmung und Temperatur konstatieren. Zwar muss der von Ulrich 
Leisinger vertretenen These, dass die Frage der musikalischen Tempe-
ratur »ab 1740 […] rasch an Bedeutung« verloren habe, weil bei den aus-
übenden Musikern und Komponisten »die Entscheidung schon lange  
zugunsten der zwölfstufigen gleichschwebenden Temperatur gefallen« 
war,22 vehement widersprochen werden. Besonders lange dauerte die 
Kontroverse zwischen Befürwortern und Gegnern von gleichstufigen be-
ziehungsweise ungleichstufigen Temperierungen. Deren prominenteste 
Kontrahenten im deutschsprachigen Raum, Friedrich Wilhelm Marpurg 
(1718-1795) und Johann Philipp Kirnberger (1721-1783), kamen in der 
zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts erst richtig in Fahrt.23 Aus den musi-

17 Stollberg: Musik und Medizin, S. 326.
18 Vgl. Spaltenstein: Physiologisierungen. Einführung, S. 117.
19 Welsh: ›Stimmung‹: The Emergence of a Concept and Its Modifications in Psy-

chology and Physiology.
20 Herzfeld-Schild: »Stimmungen des Nervengeistes«, S. 134 f.
21 Welsh: Nerven-Saiten-Stimmung, S. 116.
22 Leisinger: Leibniz-Reflexe in der deutschen Musiktheorie des 18. Jahrhunderts, 

S. 42.
23 Kirnberger nimmt noch 1776 im zweiten Band seiner Kunst des reinen Satzes eine 
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kalischen Stimmungsdebatten des 18. Jahrhunderts ist somit keine line-
are Entwicklung ablesbar, die sich bruchlos mit einem vermeintlichen 
Siegeszug der gleichstufig temperierten Stimmung verbinden lässt.24

Allerdings kündigte sich bereits bei Johann Mattheson eine Margina-
lisierung der Stimmung und Temperatur an (5.2.3. Temperantvolles 
Schreiben gegen die Stimmung). Galt Werckmeister die Stimmung noch 
als Fundament der gesamten Musiktheorie, so erklärte sie Mattheson zum 
Spezialgebiet für Experten wie Stimmer und Instrumentenbauer und 
sprach der Stimmung ihren paradigmatischen Status ab. Gleichwohl war 
Mattheson – wie es die aufwendige Vermittlung der gleichstufigen Tem-
peratur mit den Tonartencharakteristiken beweist – sehr wohl der An-
sicht, dass den akustischen Eigenschaften des prä-kompositorischen Ton-
materials ästhetischer Wert und emotionale Bedeutung zukommt (4.3.2. 
Absolute Tonqualitäten und gleichstufige Temperatur). Erst Friedrich 
Wilhelm Marpurg focht diese Meinung in seinem Versuch über die musi-
kalische Temperatur (1774) grundsätzlich an und bestritt die ästhetische 
Relevanz akustischer Tonartenunterschiede – mit dem Hintergedanken, 
die gleichstufige Temperatur endgültig als verbindliches Stimmungssys-
tem durchzusetzen.25 Damit bezog Marpurg aber eine streitbare Position 
in einer Debatte, die keineswegs als entschieden galt. Vielmehr waren sich 
die Kontrahenten bis ans Ende des 18. Jahrhundert über den Status akus-
tischer Eigenschaften der Musik nicht einig und führten eine offene Dis-
kussion. Noch in Wilhelm Heinses Musikroman Hildegard von Hohenthal 
(1795/6) ist den akustischen Qualitäten des Tonmaterials und dem Thema 
der Stimmung und Temperatur eine ganze Episode gewidmet.26

Klassifikation der Tonarten nach dem Grad ihrer Verstimmtheit vor und sieht in 
der Abstufung ein Mittel des musikalischen Ausdrucks. Marpurg hält in seinem 
Versuch über die musikalische Temperatur (1776) dagegen, indem er dieses Argument 
zu widerlegen sucht und die gleichstufige Temperatur propagiert. Ausführlich zur 
Auseinandersetzung zwischen Kirnberger und Marpurg vgl. Steblin: A History of 
Key Characteristics in the Eighteenth and Early Nineteenth Centuries, S. 73-95.

24 Zur Kontinuität der Debatte im frühen 19. Jahrhundert vgl. Auhagen: Art.  
›Stimmung und Temperatur‹, Sp. 1838; Duffin: How equal temperament ruined 
harmony; Steblin: A History of Key Characteristics in the Eighteenth and Early 
Nineteenth Centuries, S. 146-186; Jorgensen: Tuning. (Kapitel: The lost art of  
nineteenth-century temperament).

25 Sørensen: The debate on musical temperaments in the 18th century, S. 86.
26 Zu dieser Episode in Heinses Roman vgl. Møller Sørensen: The debate on musical 

temperaments in the 18th century, S. 69-73; Møller Sørensen: Ton, Tonsystem und 
Temperatur im Spiel der Symbolik und Metaphorik, S. 76-80; Mackensen: Hedo-
nistische Aufklärung. Körperkultur in der Musikästhetik Wilhelm Heinses. 
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Erst die idealistische Musikäshtetik des 19. Jahrhunderts und ihr wich-
tigster Fürsprecher Eduard Hanslick (1825-1904) erkannten den »elemen-
taren Stoffe[n] der Musik«27 wie Tonarten, Akkorden und Klangfarben 
die ästhetische Dignität ab und leisteten damit einer disziplinären Aus-
lagerung solcher physikalischer Toneigenschaften in die Akustik Vor-
schub.28 In einer Ästhetik der »tönend bewegte[n] Formen«, der es um 
den Ausdruck »musikalische[r] Ideen« ging,29 blieb kein Raum für die 
»Erforschung des physikalischen Teils der Tonkunst«.30 Mehr noch ging 
Hanslick davon aus, dass sich solche Eigenschaften des Tonmaterials  
»auf ästhetischem Boden neutralisieren« und »unter der Gemeinsamkeit 
höherer Gesetze« aufgehoben werden.31 Mit dieser Ansicht lieferte Hans-
lick die ästhetische Rechtfertigung für die zeitweilige Dominanz eines 
›modernen‹ Stimmungsdispositivs, das sich gegen Ende des 19. Jahrhun-
derts aus der Allianz zwischen gleichstufiger Temperierung und Cent-
Rechnung herausbildete und die stimmungsmäßigen Unterschiede am 
Tonmaterial aus der Aufmerksamkeit verdrängte.32 

Kein Geringerer als Friedrich Nietzsche (1844-1900) resümierte die 
Konsequenzen dieser Nivellierung 1878 in Menschliches, Allzumenschliches, 
worin er bedauert, die Intellektualisierung der Musik habe zu ihrer Ent-
sinnlichung beigetragen. Just am Beispiel der Temperatur führt er vor, 
wie das Gehör seine Fähigkeit verloren habe, akustische Nuancen diffe-
renziert wahrzunehmen:

Unsere Ohren sind, vermöge der außerordentlichen Übung des In-
tellekts durch die Kunstentwicklung der neuen Musik, immer intellek-
tualer geworden. Deshalb ertragen wir jetzt viel größere Tonstärke, viel 
mehr »Lärm«, weil wir viel besser eingeübt sind, auf die Vernunft in 

27 Hanslick: Vom Musikalisch-Schönen (1854), S. 28.
28 Vgl. Sørensen: Ton, Tonsystem und Temperatur im Spiel der Symbolik und 

Meta phorik, S. 76-80.
29 Hanslick: Vom Musikalisch-Schönen (1854), S. 59.
30 Hanslick: Vom Musikalisch-Schönen (1854), S. 86. Hanslick präzisiert: »Alle Mo-

nochordexperimente, Klangfiguren, Intervallproportionen u. dgl. gehören nicht 
hierher, der ästhetische Bereich fängt erst an, wo jene Elementarverhältnisse in  
ihrer Bedeutung aufgehört haben. Die Mathematik regelt bloß den elementaren 
Stoff zu geistfähiger Behandlung und spielt verborgen in den einfachsten Verhält-
nissen, aber der musikalische Gedanke kommt ohne sie ans Licht.«

31 Hanslick: Vom Musikalisch-Schönen (1854), S. 29.
32 Die Cent-Rechnung (deren Einheit das Cent = ct ist) wurde 1884 von Alexander 

J. Ellis entwickelt. Dass Ellis seiner Berechnungsmethode die gleichstufige Tem-
peratur zugrundelegt, zeigt sich daran, dass er als Basiswert den äquidistanten 
Halbton festsetzt, der 100 ct umfasst. Vgl. Fiedler: Das Komma, S. 24, Anm. 1.
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ihm hinzuhorchen, als unsere Vorfahren. Tatsächlich sind nun alle un-
sere Sinne eben dadurch, daß sie sogleich nach der Vernunft, also nach 
dem »es bedeutet« und nicht mehr nach dem »es ist« fragen, etwas  
abgestumpft worden: wie sich eine solche Abstumpfung zum Beispiel 
in der unbedingten Herrschaft der Temperatur der Töne verrät; denn 
jetzt gehören Ohren, welche die feineren Unterscheidungen, zum  
Beispiel zwischen cis und des, noch machen, zu den Ausnahmen. In 
dieser Hinsicht ist unser Ohr vergröbert worden.33 

Auf die gesamte westliche Musikgeschichte hochgerechnet, erscheint die 
»Dominanz der gleichstufigen Temperierung«34 und die Unempfindlich-
keit gegenüber Unterschieden der Stimmung jedoch von verhältnis-
mäßig kurzer Dauer. 

Bereits im 20. Jahrhundert geriet die Vorherrschaft der gleichstufig 
temperierten Stimmung in der Kunstmusik nach und nach wieder ins 
Wanken, und die Faszination an verschiedenen Stimmungssystemen 
wurde von Neuem entfacht. Begleitet war diese Faszination vom Inter-
esse an Kompositions- und Improvisationshaltungen der asiatischen bzw. 
arabischen Musik. Hinzu kamen mikrotonale Experimente bei verschie-
denen Komponisten von Alois Hába und Ivan Wyschnegradsky über 
Charles Ives bis Harry Partch.35 In der sogenannten Spektralmusik lässt 
sich seit den 1970er-Jahren sogar – in gewisser Analogie zur Begründung 
kompositorischer Strukturen aus den Gesetzmäßigkeiten des Klanges bei 
den Theoretikern des 17. Jahrhunderts – eine konsequente Verschrän-
kung von Klangforschung und Komponieren beobachten, wobei anhand 
der akustischen Eigenschaften des Tonmaterials auch Fragen der musika-
lischen Wahrnehmung erörtert werden. Das Thema der Stimmung ist in 
der heutigen Musikpraxeologie sehr aktuell. Ob sich hieraus produktive 
Rückkoppelungen auf Stimmungskonzepte außerhalb der Musik ergeben, 
die der in der zweiten Hälfte des 20. Jahrhunderts »dumm gewordenen 
Stimmungssemantik«36 neue Perspektiven eröffnen, bleibt abzuwarten. 
Dass die Stimmung trotz terminologischer Anstrengungen in verschie-
denen Disziplinen den Bezug zum »imaginativen Hintergrund« eines 
opaken Allzusammenhangs bis heute nicht eingebüsst hat,37 macht sie 
weiteren Transformationen jedenfalls zugänglich.

33 Nietzsche: Menschliches, Allzumenschliches. Bd. 1 (1878), § 217.
34 Haselböck: Zwischenklänge, Teiltöne, Innenwelten, S. 103. 
35 Vgl. Pätzold et al. (Hg.): Mikrotonalität – Praxis und Utopie. 
36 Wellbery: Art. ›Stimmung‹, S. 733.
37 Blumenberg: Beobachtungen an Metaphern, S. 163.
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