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<B1> 

Die große Kunst der Konsonanz 
und Dissonanz 

 

Buch VIII 
Musurgia mirifica 

das heißt 

die neue, jüngst erfundene Kunst, durch die ein jeder, sei er auch noch so unerfahren in 
der Musik, in kurzer Zeit das vollkommene Vermögen zu komponieren erlangen kann. 

 

Vorrede 
In allen Künsten und Wissenschaften streben Theorie und Praxis so sehr nach Vereinigung, 
dass beide mit Recht zugrunde gehen, wenn eine die andere im Stich lässt. Denn weder wird 
die Praxis ohne Theorie wertgeschätzt noch die auf sich allein gestellte Theorie ohne Praxis. 
So wie in den anderen Künsten, so gilt es erst recht in der Kunst der Musik. Auch wenn sich 
sagen ließe, dass die sich allein mit der Liebe zur Wahrheit begnügende musikalische Theo-
rie ihren Zweck in gewisser Weise erreicht, nämlich das eigene Vergnügen, so kann es doch 
niemals sein, dass ein Musiker, der sich jedweder Praxis enthält, etwas Wertvolles in der 
besagten Kunst leistet. Deshalb hielt ich es schon von Jugend an für richtig, sich auf beides 
gleichermaßen zu verlegen, <2> damit dem, der das Verlangen hat, die innersten Geheim-
nisse der Musik gründlich zu erforschen, bei der Ausübung der Praxis die Theorie nicht fehle, 
aber auch der Theorie nicht die Praxis. Ein Ansporn zur Einhaltung dieses Vorsatzes bietet 
der hochmütige Vorwurf der nur ausübenden Musiker, wenn sie glauben, dass ein Theore-
tiker in dieser Kunst niemals eine Melodie mit der Eleganz und Anmut komponieren könne, 
die völlig zu Recht die moderne Musik fordert. Ja, man bedenkt die das Gegenteil Behaup-
tenden mit schallendem Gelächter. Ich möchte zeigen, dass dieser Vorwurf falsch und un-
gerecht ist. Schon seit vielen Jahren habe ich mich ernsthaft dieser Aufgabe gewidmet und 
nichts unversucht gelassen, um eine Kunst zu finden, mit deren Hilfe jeder, sei er in der Mu-
sik auch noch so unerfahren, in kürzester Zeit und mühelos das erreicht, was praktische 
Komponisten in vielen Jahren kaum erreichen. 

Belehrt durch viel Erfahrung in der Musik, habe ich das gewaltige Vermögen der Kombina-
tionen aufgezeichnet, das unter den musikalischen Intervallen und den verschiedenen Ton-
arten verborgen ist. Ich ging die Grundlagen der gesamten musikalischen Kombinations-
kunst mit Hilfe der Analytik an und übertrug dann, unter großen Anstrengungen, die für die 
Komponisten wichtigeren Umformungen der musikalischen Beziehungen in Tabellen, so 
dass, gleich in welcher Lage die Tonsatz-Spalten angeordnet würden, immer eine neue Har-
monie entstünde. Als diese wahrhaft wunderbare musikalische Kombinationskunst im ein-
fachen Kontrapunkt ihre nicht unerheblichen Erfolge zeitigte, obgleich sie sich mit den ers-
ten Anfängen beschäftigte, habe ich mich, befreit von den Aufwallungen des Geistes, damit 
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nicht zufrieden gegeben und mich aufgerafft, um nach einer universellen Methode des mu-
sikalischen Komponierens zu suchen. Damit sollte ich doch etwas zur Verfügung gestellt ha-
ben, um die ganze musikalische Schönheit und Anmut der Harmonie gemeinsam mit der 
Kunstfertigkeit der ihr zukommenden Texte präsentieren zu können. Obwohl diese Sache 
den Musikern zunächst paradox und äußerst wunderlich erschien, haben sie sich doch durch 
verschiedene von berühmten Männern durchgeführte Experimente überzeugen lassen und 
gelernt, dieser Kunst zu vertrauen, deren Prinzipien sie nicht verstehen. Diese unsere neue 
Kompositionskunst [Musurgia] besteht vor allem aus der kunstvollen Kombination der Ton-
satz-Tabellen [tabellae melotacticae], durch die, wie immer man sie vornimmt, stets eine 
neue Harmonie entsteht. Und so entsteht, da es unendlich viele Möglichkeiten von solchen 
Kompositionen gibt, die unendliche Vielfalt des harmonischen Zusammenklangs. Wer auch 
immer unsere Tonsatz-Tabellen gemäß der Regeln, die wir ein wenig später aufstellen wer-
den, anzuwenden und die harmonischen Zahlen korrekt auf die Tonleiter zu übertragen ver-
steht, der wird auch bei Vorgabe beliebiger Tonarten und Texte beliebig kunstvolle Kantile-
nen mit gleichbleibender Leichtigkeit zu komponieren wissen, seien es einfache [simplices], 
zusammengesetzte [compositae], geschmückte [floridae], diminuierte [diminutae], synko-
pierte [syncopatae], solche, die durch Ligaturen kunstvoll verwoben sind [artificiosis ligatu-
ris contextae], und solche, die sich nach Art von Fugen selbst nacheilen [in fugarum modum 
sese insectantes]. Denn wie in der Algebra ein Rechenmeister unter strenger Beachtung der 
Regeln paradoxe Probleme mit einer solchen Leichtigkeit erhellen kann, dass er bei der Ar-
beit gar nicht weiß, was er getan hat und der kaum nachdenkende Rechenmeister einen so 
großen Effekt bewirkt, so ergibt sich, wenn die Komponisten die Richtschnur der hier aufge-
zeichneten Regeln befolgen, die erwünschte Harmonie, ganz gleich ob es erfahrene Musiker 
oder in der Musik unbewanderte, sogar Kinder und auch Frauen durchführen. Zur Veröffent-
lichung dieses Geheimnisses haben mit Sicherheit die Bitten und Wünsche unserer Patres 
viel beigetragen, die in die entferntesten Länder Indiens ausgezogen sind. Da nämlich die 
barbarischen Menschen von der Ausübung von Musik und dem häufigen Gotteslob angezo-
gen werden, aber nicht immer gedruckte Bücher oder gar Komponisten zur Hand sind, 
glaubten die Patres, dass sie diese Musurgia in Zukunft sehr gut gebrauchen könnten, weil 
sie damit nicht nur die erwünschten Kantilenen in lateinischer Sprache herstellen könnten, 
sondern auch in jeder ihnen vorgegebenen Sprache, auch der Indiens, und in jedem barba-
rischen Idiom, wie später ausführlich gesagt wird. <3> Dadurch veranlasst, wollte ich diese 
wunderbare Musurgia dem öffentlichen Recht überlassen, damit ich nichts zu übergehen 
scheine, was in diesem Geschäft zur Verbreitung des göttlichen Kults und seiner Verehrung 
dienen könnte. Um aber das begierige Herz des Lesers nicht länger auf die Folter zu span-
nen, wollen wir unsere Aufgabe unter glücklichen Vorzeichen beginnen. Um aber in dieser 
neuen Kunst nicht stümperhaft vorzugehen, wollen wir uns an die Reihenfolge und Methode 
halten, die diese wunderbare Musurgia mit Recht erfordert. 
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Musurgia mirifica 
Erster Teil 

Kombinatorische Musurgie [Musurgia Combinatoria] 

Lemma I – Musurgisches 
Wann immer man sagt, es bestehe ein zusammengesetztes Verhältnis von A zu B, zum Bei-
spiel aus den Verhältnissen A E I, dann behaupte ich, dass es sich zusammensetzt aus den 
gleichen Größen in beliebiger Reihenfolge. Das heißt, zwischen zwei Größen A und B kön-
nen nur so viele der besagten Verhältnisse bestehen, wie oft sie untereinander die Stellen 
wechseln können. Wenn man zum Beispiel so viele aus der Reihe der natürlichen Zahlen 
nimmt, wie Gegenstände vorgegeben sind, dann ergeben diese Zahlen miteinander multi-
pliziert die Summe der Stellungswechsel, so dass sich bei zwei Größen zwei Stellungswech-
sel, bei drei sechs, bei vier 24, bei fünf 120 ergeben. 

Beispiel 
A B1 & B A2 

1) Es sollen zum Beispiel zwei Größen A und B vorgegeben sein. Dann, so behaupte ich, 
kann man sie nicht öfter als zweimal miteinander vertauschen, denn jede kann nur einmal 
an erster Stelle stehen, wie es am Rand [in der Marginalie] gezeigt ist. Multipliziert man die 
Zahlen miteinander, ergibt das zwei. 

2) Drei Größen können sechs Wechsel vollziehen. Denn die Zahlen 1, 2, 3 ergeben mitei-
nander multipliziert sechs. Wenn ich nämlich sage, „einmal 2“ ergibt es 2 und „zweimal 3“ 
ergibt sechs etc. Der Grund dafür ist, dass jede Größe nur einmal die erste Stelle einnehmen 
kann und die beiden anderen zweimal miteinander die Plätze tauschen können, wie es am 
folgenden Beispiel deutlich wird. 

 
3) Sollen vier Größen miteinander die Plätze tauschen, multipliziert man die Vier mit dem 
Produkt der vorigen Multiplikation, also 6. Das macht 24 Stellungswechsel, weil die Zahlen 
1, 2, 3, 4 miteinander multipliziert 24 ergeben. Jede Größe kann nur einmal die erste Stelle 
einnehmen, die übrigen drei aber sechsmal die Plätze tauschen. Man sehe sich das fol-
gende Beispiel an: 
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<4> 4) Wenn jedoch fünf Größen die Plätze tauschen wollen, stelle man die Zahlen in na-
türlicher Folge auf, also 1, 2, 3, 4, 5, multipliziere sie der Reihe nach, und es ergibt sich 120. 
So oft, sage ich, können die Größen ihre Plätze tauschen, wie dies im folgenden Beispiel 
deutlich wird, wo wir zeigen, dass die fünf Vokale 120-mal ihre Plätze tauschen können. 
Denn jeder der fünf Buchstaben kann vierundzwanzigmal vorne aufgestellt werden, wobei 
die anderen miteinander die Plätze tauschen, wie im folgenden Beispiel offenbar wird. 

Beispiel für die Kommutation von fünf Größen 

 
In gleicher Weise geben die Zahlen, wenn sie in beliebiger natürlicher Reihenfolge aufge-
stellt und miteinander multipliziert werden, die Mutationen von beliebigen vorgegebenen 
Größen an. Um das zu begreifen, scheint nichts weiter erforderlich als die folgende Tabelle, 
die alles, was bisher gesagt wurde, sonnenklar beleuchtet. 
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<5> Kombinatorische Tabelle I 

 
Stellungswechsel, und so weiter bis ins Unendliche1 

Man sieht so, wie beliebige Zahlen in natürlicher Reihenfolge aufgestellt werden und wie 
sich aus der Multiplikation der Zahlen miteinander die Zahl der Positionswechsel der Grö-
ßen ergibt. So können zehn Größen 3628800-mal miteinander kombiniert werden, 20 Grö-
ßen 2432902008176640000-mal. Das könnte man kaum glauben, wenn nicht die Demonst-
ration unseren Verstand überzeugte. 

 

Lemma II 
Wann immer uns gleichwertige Größen unterkommen oder, was dasselbe ist, wenn die 
gleichen Größen in der Kombination der Größen mehrfach vorkommen, dann ergibt die 
Zahl aller Kombinationsmöglichkeiten, welche durch die Kombinationszahl der Anzahl von 
identischen Größen geteilt wird, wie sie in der die in der obigen Tabelle angegeben ist, die 
gesuchte Zahl der Kombinationsmöglichkeiten. 
  

                                                
1 Stelle 14 müsste 87178291200 lauten, Stelle 15: 1307674368000. 
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Umstellungsmöglichkeiten eines Namens mit fünf Buchstaben, 
von denen zwei gleich sind 

Gegeben sei der Name MARIA. Da er zwei gleiche Buchstaben hat oder, was dasselbe ist, 
ein Buchstabe, das A, zweimal gesetzt wird, fragt es sich, wie viele Kombinationsmöglich-
keiten es gibt. Der Name ist fünfbuchstabig, und so hätte er, wenn alle Buchstaben ver-
schieden wären, 120 Kombinationsmöglichkeiten, wie es die obige Tabelle ausweist. Diese 
Zahl teilt man nun durch die Zahl des Kombinationspaares, also durch zwei, wie es die Ta-
belle zeigt. Das ergibt 60. So oft lassen sich die Buchstaben eines Namens mit fünf Buchsta-
ben kombinieren, bei dem zwei Buchstaben gleich sind, wie in diesem Namen die zwei A. 

Ein Name mit drei Buchstaben 

Gegeben sei ein Name mit drei Buchstaben, bei dem einer zweimal geschrieben wird wie 
in dem Namen ALA. Möchte nun jemand wissen, wie oft sich die Buchstaben kombinieren 
lassen, kommt er in den Besitz des Gewünschten, wenn er die Zahl der aller Kombinations-
möglichkeiten von drei Größen, also 6, durch die Zahl des Kombinationspaares, also 2, ge-
teilt hat. Drei ist dann die gesuchte Zahl der Kombinationsmöglichkeiten für den gegebenen 
Namen. 

<6> Man sieht an diesem Beispiel, dass dieser Name wegen des doppelten A nur 
drei Umstellungen zulässt. Wenn man nämlich die zwei AA einmal an den Anfang 
gestellt hat, dann nur ein A an den Anfang und eines an den Schluss und beide 
noch mal an den Schluss, sind die Kombinationsmöglichkeiten ausgeschöpft. 
Wenn man dann die Kombinationsmöglichkeiten für einen Namen mit vier Buch-
staben wissen will, bei dem zwei gleich sind, dividiert man 24 durch 2 und erhält 12. Das ist 
dann die gesuchte Zahl der Kombinationsmöglichkeiten für den besagten Namen. 

Als Beispiel der vierbuchstabige Gottesname 
[Tetragrammaton, Jod He Waw He], 

bei dem zwei gleiche mehrmals geschrieben werden 

 
An diesem Beispiel sieht man, dass dieser Name nur zwölf Kombinationsmöglichkeiten zu-
lässt, wie es das Beispiel lehrt, wo C sechsmal, B und A je dreimal gesetzt werden, was 
zusammen 12 ergibt, die gesuchte Zahl der Kombinationsmöglichkeiten für diesen Namen 
mit vier Buchstaben. Dasselbe ist zu sagen zu jedem beliebigen Namen mit vier Buchstaben. 
Wenn aber irgendein Name mit vier Buchstaben drei gleiche hat, also dreimal denselben, 
teilt man 24 durch 6, das ergibt dann die gesuchte Zahl der Umstellungsmöglichkeiten, wie 
es das zweite Beispiel zeigt. Dort sieht man auch, dass unmöglich mehr als vier Umstellun-
gen zugelassen sind.  
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Beispiel für einen Namen mit vier Buchstaben, von denen drei gleich sind,  
wo nur vier Umstellungen möglich sind wie in AAAL 

Gegeben sei wiederum ein Name mit fünf Buchstaben, von denen drei gleich 
sind wie AMARA. Die Kombinationsmöglichkeiten für ihn erhält man, wenn 
man die Kombinationen für fünf Größen, also 120, durch die Zahl der Kombi-
nationen für drei Größen teilt. In der Tabelle findet man, dass es sechs ist. Das 
ergibt 20. Das ist die gesuchte Zahl der Kombinationsmöglichkeiten für den 
Namen, wie es das Beispiel zeigt, an dem man auch sieht, dass man bei diesem Namen 
keine anderen Kombinationen machen kann. 

 
Ich wollte hier nur wenige Beispiele geben, damit man an kleinen Beispielen die Wahrheit 
erkennen kann. Damit der wissbegierige Leser die Kombinationsmöglichkeiten für alle be-
liebigen Größen zur Verfügung hat, wollen wir hier ein Schema anfügen, in dem man 
schneller als mit Reden alles erkennen kann, was bisher gesagt wurde. 

  

AAAL 
AALA 
ALAA 
LAAA 
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<7> Kombinatorische Tabelle II, die die Zahl der Kombinationen  
von Größen zeigt, die nicht alle verschieden,  

sondern von denen einige gleich sind. 

 
[Beschriftung: Anzahl der verschiedenen Größen – Kombinationsmöglichkeiten bei verschiedenen Größen – 

Kombinationen, wenn 2 – 3 – 4 – 5 –6 – 7 – 8 – 9 Größen gleich sind] 

 

Gebrauch der Tabelle 

Diese Tabelle hat zehn Spalten, die in ihrer Ordnung nach und nach abnehmen. In der ers-
ten sind die zehn Zahlen enthalten, welche die zu kombinierenden Größen anzeigen oder 
die Anzahl der zu kombinierenden Dinge. Die zweite Spalte enthält die Kombinationsmög-
lichkeiten der Dinge, wenn alle voneinander verschieden sind. So können fünf [bei Kircher: 
vier] Größen 120-mal kombiniert werden, sieben Größen aber 5040-mal. Die dritte Spalte 
enthält die Kombinationsmöglichkeiten für Größen, von denen zwei gleich sind. Die vierte 
Spalte enthält die Kombinationsmöglichkeiten für Größen, von denen drei gleich sind. Und 
so geht es weiter in der Reihenfolge der Spalten bis zur zehnten Spalte, in der die Kombi-
nationsmöglichkeiten von Größen enthalten sind, von denen neun gleich sind. 

Gebrauch der Tabelle 

Die Tabelle wird folgendermaßen benutzt: Wenn jemand wissen will, wie oft zum Beispiel 
ein Name mit acht Buchstaben kombinierbar ist, bei dem vier Buchstaben gleich sind wie 
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zum Beispiel der Name MARABANA, bei dem vier Buchstaben gleich sind, fragt er sich, wie 
oft dieser kombiniert werden kann. Er sucht also in der Zeile VIII (so viele Buchstaben hat 
der gegebene Name) die Spalte der Kombinationsmöglichkeiten mit vier gleichen Buchsta-
ben, und das gemeinsame Kästchen gibt 1.663 an. So oft also ist der gegebene Name mit 
acht Buchstaben, von denen vier gleich sind, kombinierbar. Auf die gleiche Weise ist ein 
Name mit sechs Buchstaben, von denen drei gleich sind, 120-mal kombinierbar. Diese fin-
det man im gemeinsamen Kästchen, wenn man von der Zahl VI in der ersten Spalte quer 
und in der dritten Spalte aufwärts geht. 

<8> So sieht man, dass sechs verschiedene Größen 720-mal kombinierbar sind, wenn je-
doch zwei davon gleich sind, 360-mal, bei drei gleichen 120-mal, bei vier gleichen 25-mal, 
bei fünf sechsmal und bei sechs keinmal. Genauso muss man bei allen Größen vorgehen, 
die in der Zehn enthalten sind. Zusammengestellt haben wir diese Tabelle nach den kurz 
vorher mitgeteilten Regeln, so dass es nicht schwer sein wird, die Tabelle für jede beliebige 
Zahl weiter auszudehnen. Doch erklären wir diese Tabelle ganz ausführlich in unserer Ars 
combinatoria, wo wir sie auf die Grundlagen jedweder Kunst und Wissenschaft anwenden, 
wohin sich der wissbegierige Leser bei passender Gelegenheit wenden kann. 

 

Kapitel I 
Die Kombination von Noten 

Mit einigen Problemerörterungen werden wir hier die Art und Weise zeigen, womit sich 
bestimmen lässt, wie und wie oft beliebig viele Noten variiert und miteinander kombiniert 
werden können. 

 

Kombinatorisches Problem I 

Gegeben ist eine Stimme von beliebig vielen Noten, 
es soll herausgefunden werden, wie oft sie 

innerhalb eines bestimmten Intervalls verändert werden kann 
Anfangs sei eine Stimme von drei Noten gegeben, die eine Terz von C über D nach E auf-
steigt. Die Frage ist, wie oft sie innerhalb dieses Intervalls so verändert [mutari] werden 
kann, so dass keine Note zweimal auf derselben Stufe steht, sondern alle innerhalb des 
Intervalls verschieden sind. Meine Antwort lautet: sechsmal und nicht mehr. Da nach 
Lemma I drei verschiedene Größen sechsmal kombiniert werden können und wir hier drei 
Noten auf drei verschiedenen Stufen haben, folgt daraus notwendig, dass sie auch sechs-
mal innerhalb einer Terz kombinierbar sind. Um das zu beweisen, scheint nichts anderes 
erforderlich als eine augenscheinliche Beweisführung, wie sie hier folgt: 
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Man sieht an diesem Beispiel, wie die gegebene Stimme sechsmal so kombiniert wird, dass 
keine zwei Noten auf einer Stufe stehen, sondern alle innerhalb desselben Intervalls ver-
schieden sind. Also haben wir ausgeführt, was gefordert war. 

Nicht anders lässt sich eine Stimme von vier Tönen, die stufenweise von C nach F eine 
Quarte aufsteigt, gemäß Lemma I 24-mal kombinieren. Da es nämlich vier Stufen des Inter-
valls der Quarte gibt, die alle verschieden sind, kann man die Stimme sechsmal kombinie-
ren, wenn man von der Saite C beginnt, sechsmal von der Saite D, sechsmal von der Saite 
E und schließlich sechsmal von F. Vier mit sechs multipliziert, ergibt die besagte Zahl aller 
Kombinationen, wie im folgenden Beispiel: 

Sechs beginnen bei [C] 

 
<9> Sechs Veränderungen beginnen bei D 

 
Sechs beginnen bei E 

 
Sechs beginnen bei F 

 
In dieser Kombination wird man keine Note zweimal auf derselben Stufe finden, sondern 
alle 24 Umstellungen unterscheiden sich voneinander. 
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Kombinatorisches Problem II 

Gegeben ist eine Stimme mit beliebig vielen Noten, 
von denen eine bestimmte Anzahl auf derselben Stufe stehen: 

Gesucht sind die Kombinationsmöglichkeiten für die gegebene Stimme 
Dieses Problem löst man ohne jede Schwierigkeit gemäß der vorigen Kombinatorischen Ta 
belle II. Gegeben sei also zunächst eine Stimme von 
sechs Noten, von denen zwei auf derselben Stufe, 
dem Ton F, stehen. Wie viele Kombinationsmöglich-
keiten gibt es für diese Stimme? Man teilt die Zahl der 
Kombinationsmöglichkeiten für die Sechs, also 720, 
durch die Zwei und die Anzahl von Kombinationen, die sich ergibt, nämlich 360, ist die An-
zahl, wie oft die gegebene Stimme kombiniert werden. Oder mithilfe der obigen Tabelle: 
Man suche in der ersten Spalte VI, und das mit der zweiten Spalte gemeinsame Kästchen 
ist 360, die gesuchte Zahl für die Kombinationsmöglichkeiten, wie vorher. 

Gegeben sei wieder eine Stimme von vier Noten, von denen zwei gleich sind. Man sucht 
die Kombinationsmöglichkeiten. Man teile also die Zahl der Kombinationsmöglichkeiten für 
die Vier, also 24, durch zwei und erhält 12, die gesuchte Zahl der Kombinationsmöglichkei-
ten. Dies wird in der Darstellung deutlich. 

Sechs Kombinationsmöglichkeiten beginnen mit F 

 
<10> drei von G sol, re, ut          drei beginnen von A la, mi, re 

 
Man sieht an diesem Beispiel, dass alle Noten ihren Platz wechseln, indem immer zwei auf 
derselben Tonstufe stehenbleiben, die anderen aber anfangs wechseln. In den ersten sechs 
Kombinationen bleiben zwei Noten immer auf der Saite F ut, die am Anfang steht. Bei den 
anderen sechs Kombinationen beginnen drei Noten immer auf G und drei auf A, wobei die 
zwei anderen immer auf F bleiben. 

So hat eine Stimme von acht Tönen, die stufenweise geordnet sind, 40.320 Kombinations-
möglichkeiten der Töne. Wenn aber zwei von den acht irgendwie geordneten Tönen die-
selbe Tonstufe angeschlagen haben, erhält die Stimme gemäß der Kombinatorischen Ta-
belle II 20.160 Möglichkeiten. Sind drei Tonstufen gleich, gibt es 6.720, bei vier 1.662, bei 
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fünf 336, bei sechs 56 und bei sieben acht Möglichkeiten der Kombination, wie es die Ta-
belle schön zeigt. 

 

Kombinatorisches Problem III 

Gegeben sei eine Stimme von beliebig vielen Tönen, von denen einige Noten 
zweimal, dreimal oder viermal auf der gleichen oder einer anderen Tonstufe 

stehen. Wie findet man die Kombinationsmöglichkeiten der Töne? 
Zunächst sei eine Stimme von fünf Tönen gegeben, von denen zwei A la, mi, re sind und 
ebenso viele H fa, la, mi wie in dem Beispiel [das von der Aufgabenstellung allerdings ab-
weicht]. Frage: Wie oft kann jene Stimme kombiniert werden, wenn es zwei Zweiergruppen 
gibt? Diese muss man erst mit sich selbst multiplizieren oder quadrieren, dann erhält man 
den Teiler, durch den man die Kombinationsmöglichkeiten für fünf Größen, also 120 teilen 
muss. Es bleibt 30, die gesuchte Zahl für die Kombinationsmöglichkeiten. Doch ist für die 
Lösung dieses Problems nichts anderes erforderlich als die Augenscheinnahme und die Prü-
fung der folgenden Darstellung. 

Die Kombination einer Stimme von fünf Tönen, 
wo auf zwei unterschiedlichen Tonstufen jeweils zwei Töne gleich sind 

 
<11> 
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Man sieht also, dass die vorgegebene Stimme lediglich 30-mal kombinierbar ist und dies 
wegen der zwei Zweiergruppen von Noten, die auf derselben oder auf verschiedenen Ton-
stufen stehen. 

Ein weiteres Beispiel: Wenn nun eine Stimme mit neun Tönen gegeben ist, die auf zwei 
verschiedenen Tonstufen drei gleiche Töne hat, 
die so wie in dem folgenden Beispiel geordnet 
sind, wie viele Kombinationsmöglichkeiten gibt 
es? Dabei muss man so vorgehen. Da drei Noten 
auf zwei verschiedenen Tonstufen stehen, und der 
Drei sechs Kombinationsmöglichkeiten entsprechen, wie man in der ersten Tabelle sieht, 
multipliziert man 6 mit sich selbst und erhält den Teiler 36. Durch ihn teilt man die Kombi-
nationsmöglichkeiten für 9, also 362.880 und erhält 10.080, die gewünschte Zahl für die 
Kombinationsmöglichkeiten der vorgegebenen Stimme. Sollte die Stimme jedoch aus sie-
ben Noten mit zwei Tripeln bestehen, so ließe sich die Stimme 140-mal kombinieren. Um 
dem wissbegierigen Leser die Sache begreifbar vor Augen zu führen, wollen wir ein Beispiel 
mit einer kleinen Zahl geben. Gegeben sei eine Stimme mit 
sechs Noten, von denen drei auf der ersten Tonstufen, die 
anderen drei auf der zweiten stehen und sich um einen 
Ganzton unterscheiden. Gesucht sind die Kombinations-
möglichkeiten für die gegebene Stimme. Man teile also die 
Kombinationen für 6, also <12> 720 durch 36, der Quadratzahl für die Kombinationen für 
3, also 6, und erhält die für die Kombinationsmöglichkeiten gesuchte Zahl 20. So oft kann 
besagte Stimme kombiniert werden, wie es das Beispiel zeigt. 

Kombinationsmöglichkeiten für eine Stimme mit sechs Noten, 
von denen drei auf A, drei auf H stehen 
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Kombinatorisches Problem IV 

Gegeben ei eine Stimme von beliebig vielen Noten, von denen zwei gleiche 
auf der einen Tonstufe und drei gleiche auf einer anderen stehen. Was sind 

dann die Kombinationsmöglichkeiten, d. h. die Zahl der Veränderungen? 
Gegeben sei eine Stimme von neun Noten, von denen zwei gleiche auf der Tonstufe A ste-
hen, drei gleiche auf C und nochmals zwei andere auf H wie im folgenden Beispiel.2 Wie 
groß ist die Zahl der Kombinationen für die gege-
bene Stimme? So muss man vorgehen: Man multi-
pliziere die Kombinationen für die Drei, das ist 6, mit 
dem Quadrat der Kombinationen für die Zwei, das 
ist 4, und erhält damit den Teiler 24. Durch den teilt 
man die Kombinationen für die Neun, also 362.880, und das ergibt 15.120, was die ge-
suchte Zahl der Kombinationen für die gegebene Stimme ist. 

Die [Kombinationszahl] der Vier ist 24, das Quadrat davon 576. 

Wenn eine Stimme von 22 Noten auftaucht, von denen zwei zweimal wiederholt werden, 
eine dreimal und zwei weitere viermal, und man sich fragt, wie oft sie kombinierbar ist, 
gehe man so vor: Man quadriert die Kombinationen für 2 und erhält 4. Damit multipliziert 
man die 6, die Kombinationen für die Drei, um 24 zu erhalten. Diese multipliziert man wie-
derum mit dem Quadrat der Kombinationen für die Vier, also 576, und erhält 13.824, den 
Teiler, durch den man die Zahl für die Anzahl der Kombinationen für 22 teilt, diese ist 
1.124.000.277.777.607.680.000. Die Division ergibt 8.130.792.301.632.000: Das ist die ge-
suchte Anzahl der Kombinationen dieses Gesangs. 

 

  

                                                
2  Das Beispiel beinhaltet allerdings zwei Dreiergruppen und eine Zweiergruppe. Insofern wäre der Tei-

ler 6 x 6 x 2 = 72. 
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Verschiedene Beispiele 
 
Bei einer Stimme von neun Noten 

Verschiedene Stimmen mit neun Noten, 
die nur bezüglich ihrer Position variiert 
werden 

 

Wenn alle Noten auf verschiedenen Stufen 
stehen, gibt es 362.880 Kombinationen. 

 

Wenn zwei von den neun auf gleicher Stufe 
sind, gibt es 181.440 Kombinationen. 

 

Sind drei von neun gleich, gibt es 60.480 Kom-
binationen. 

 

Wenn sieben von neun gleich sind, gibt es 72 
Kombinationen. 

 

Wenn 2 x 2 von neun gleich sind, gibt es 
90720 Kombinationen. 

 

Wenn 3 x 2 von neun gleich sind, gibt es 
45360 Kombinationen. 

 

<13> Wenn 3 x 2, und 1 x 3 von 9 gleich sind, 
gibt es 7.560 Kombinationen. 

 

Wenn 1 x 2 und 1 x 3 von neun gleich sind, gibt 
es 10.080 Kombinationen. 

 

Wenn 1 x 2, und 2 x 3 gleich sind, 5.040 Kom-
binationen. 

 

Wenn 3 x 3 gleich sind, 1.680 Kombinationen. 
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Wenn 1 x 2, 1 x 3 und 1 x 4 von neun gleich 
sind, 1.260 Kombinationen. 

 

Wenn 2 x 2, und 1 x 5 von neun Noten gleich 
sind, 756 Kombinationen. 

 

Wenn 2 x 4 von neun gleich sind, 630 Kombi-
nationen. 

 

Wenn 1 x 2 und 1 x 6 von neun gleich sind, 252 
Kombinationen. 

 

Wenn 1 x 4 und 1 x 5 von neun gleich sind, 126 
Kombinationen. 

 

Wenn 1 x 3 und 1 x 6 von neun gleich sind, 84 
Kombinationen. 

 

Wenn 1 x 2 und 1 x 7 von neun gleich sind, 36 
Kombinationen. 

 

Wenn alle gleich sind, gibt es keine Kombinati-
onsmöglichkeiten. 

 

Aus dem vorhergehenden Schema wird deutlich, wie oft jede Stimme mit neun Noten kom-
biniert werden kann. Mag es einem auch unmöglich erscheinen, dass die vorletzte Stimme 
36-mal kombiniert werden kann, wird der wissbegierige Leser doch, was wir sagen, als wahr 
erkennen, wenn er es nachprüft. Auf diese Art und Weise könnte er die Kombinationsmög-
lichkeiten einer jeden Stimme mit beliebig vielen Noten leicht herausfinden. Bei einer 
Stimme mit 22 Noten kommen 81.307.923.016.320.000 Kombinationen vor, <14> eine 
Zahl, die so groß ist, dass, wenn man pro Tag nur 1.000 Kombinationen schreiben würde, 
man beim Aufschreiben 22.260.896.143 Jahre arbeiten müsste.3 Eine Sache, die allen völlig 
unglaublich erscheint, die von der Macht der Zahlen und der Natur der Kombinatorik nichts 
verstehen, die sich jedoch leicht aus dem Vorausgegangenen beweisen lässt. So ist es auch 
offensichtlich, wie unfassbar groß die Anzahl von Kombinationen ist, die aus einer Mottete 
von 50, 100 oder 200 Tönen hervorgeht. Selbst wenn die gesamte Weltmaschine mit Papier 

                                                
3 Kircher hat bei seiner Rechnung sogar die Schalttage berücksichtigt! 
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gefüllt würde, würde dies nicht ausreichen, um alle Kombinationsmöglichkeiten von nur 30 
Tönen aufzunehmen. 

 

Allgemeines Problem V 

Wenn bei einer Stimme beliebig viele verschiedene oder gleiche Töne 
gegeben sind, wie oft könnte eine beliebig große Zahl von Tönen kombiniert 

werden, die man auswählt und bestimmt? 
Diese Voraussetzung hat etwas Wunderliches, weshalb 
es mir gut erscheint, etwas tiefer anzusetzen, und, auch 
um meine Absicht leichter zu erklären, gerade mit einem 
Beispiel den Anfang für diese Voraussetzung zu machen. 
Von irgendeinem Komponisten wurde dieses kombina-
torische Rätsel vorgeschlagen, wenn der Reihe nach 22 
Noten vorgegeben sind, die zunächst alle verschieden 
sind und über drei Oktaven ansteigen, also so viele, wie 
sich auf der Tonleiter Guidos befinden, wie das in dem 
Schema am Rande gezeigt wird. 

Gefragt wird also zunächst, wie oft diese Töne auf einfa-
che Weise kombiniert werden können. Wir wollen sie be-
antworten mit dem Lemma I und dem Problem I, da alle 
Töne verschieden sind. So sollen die bekannten Kombi-
nationsmöglichkeiten für die Zahl 22 zugelassen sein, wie 
es die Tafel I zeigt, also 1.124.000.042.171.709.440.000. 

Zweitens wird gefragt, wie oft zwei Töne im Raum der 
drei Oktaven kombiniert werden können, wie oft dann 3, 
4, 5, 6, 7, 9 Töne, und so weiter, bis zum Schluss mit der 
abschließenden 22. [Die Frage lautet also, wie viele un-
terschiedliche Zwei-, Drei- etc. -tongruppen sich im 22-
Tonraum bilden lassen.] 

Wie oft ist also innerhalb des festgelegten Intervalls von 
drei Oktaven eine von den 22 Tönen ausgesuchte 
Stimme mit beliebig vielen Noten kombinierbar? Um 
dies zu erfahren, gehe man so vor: Wenn eine Stimme 
mit zwei [bei Kircher: 22] Tönen ausgesucht ist, multipli-
ziere man zuerst 22 mit 21, also mit der um die nächste 
Einheit kleineren Zahl, und erhält 462. So oft können 
zwei Töne, die sich jeweils unterscheiden, innerhalb von 
drei Oktaven umgestellt werden. Der Grund dafür ist, 
dass die 22 Notenpaare alle verschieden sind und stufen-
weise ansteigen, so dass die Reihenfolge folgerichtig 21-
mal umgestellt werden kann. Denn die erste Umstellung 
geht über die 21 Notenstufen, die zweite, wenn man die 
Töne vertauscht oder über die Terz, die dritte über die Quarte, die vierte über die Quinte, 
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die fünfte über die Sexte und so weiter bis zur 22ten, was drei Oktaven sind. Da bei 22 
Tönen 21 verschiedene Umstellungen gemacht werden können, multipliziert man diese 
Zahl folgerichtig mit 22 und erhält 462, die schon vorgegebene Zahl. So oft also können 
zwei Noten innerhalb von drei Oktaven kombiniert werden, nicht mehr, was ja vorgegeben 
war.4 

All dies bezieht sich auf die 462 unterschiedlichen Kombinationen von zwei Noten, die in-
nerhalb von drei Oktaven unterschiedlich angeordnet sind, wie es die beigefügten Beispiele 
zeigen. Wenn man von daher wissen will, wie oft drei Töne innerhalb <15> des Intervalls 
von drei Oktaven so kombiniert werden können, dass sie niemals gleich sind oder dass der-
selbe Ton niemals zweimal auf derselben Stufe steht, multipliziert man 20 mit 462, das 
Produkt [summa] von 21 x 22 wie oben, und erhält 9.240. Das sind die Kombinationsmög-
lichkeiten von drei Tönen, die innerhalb von drei Oktaven unterschiedlich liegen. Multipli-
ziert man aber die Zahl 9.240 mit 19, erhält man 175.560 als Zahl für die Kombinationsmög-
lichkeiten von 4 innerhalb von drei Oktaven gesetzten verschiedenen Tönen. So gehe man 
weiter vor in der Reihenfolge bis zur 22, was die Anzahl der Kombinationsmöglichkeiten für 
die Zahl 22 ist. Das wird im folgenden Schema klar und deutlich, in dem man drei Zahlen-
reihen sieht. Die erste zeigt die 22 Töne, die der Reihe nach stufenförmig durch drei Okta-
ven gehen, die zweite die Zahlen, die wir die ausgewählten [notae assumptae] nennen, gibt 
an, dass von den 22 Noten die ausgewählten innerhalb von drei Oktaven kombiniert wer-
den können. 

                                                
4  Kirchers Rechenweg ist den Übersetzern unklar geblieben. 
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Die zu jeder Notenstufe hinzugeschriebenen Zahlen geben die Anzahl von Kombinationen 
an, die eine beliebige Anzahl von ausgewählten Noten innerhalb der drei Oktaven erreicht. 
So kann eine Doppeloktave <16> innerhalb von drei Oktaven, das heißt 22 Töne mit Inter-
vallen 12.893.126.400-mal kombiniert werden. 

Das wunderbare Kombinationsvermögen 

Man sehe sich auf gleiche Weise die Quinte an oder die Zahl 5, diese Töne können 
468.333.635.740.320.000-mal kombiniert werden, und so weiter bei den übrigen Zahlen. 
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Da diese Zahl für die Kombinationsmöglichkeiten einem in der Arithmetik unerfahrenen 
Menschen ganz unglaublich erscheint und sie auch von zehntausend Notenschreibern nicht 
bewältigt werden könnten, selbst wenn diese tausend Jahre arbeiteten, schien es mir gut, 
hier Beispiele mit kleineren Zahlen aufzuführen, damit man durch ausführlich dargestellte 
Kombinationen [res expensae] die Richtigkeit der Sache erkennen kann, weil ja die Vorge-
hensweise bei kleinen und großen Zahlen identisch ist. 

 

Beispiele mit kleinen Zahlen 

Jemand möchte wissen, wie oft sich nur zwei von fünf vorgegebenen Tönen kombinieren 
lassen, so dass sie immer verschieden sind und die Melodie immer unterschiedliche Inter-
valle hat. So gehe man vor: Man stelle die Ziffern in natürlicher Reihen-
folge auf, wie es im Beispiel gezeigt wird, in dem die erste Ziffernreihe die 
fünf Töne anzeigt oder das ganze Intervall. Die zweite Spalte mit lateini-
schen Ziffern bezeichnet die Teile des ganzen Intervalls, also wie oft sich 
Teile der Noten innerhalb des Intervalls der Quinte umstellen lassen. Die 
dritte Spalte gibt die Kombinationsmöglichkeiten selbst an, so dass man 
sieht, dass ein einziger Ton sich nur fünfmal umstellen lässt, zwei Töne 
zwanzigmal, drei sechzigmal, vier einhundertzwanzigmal, fünf Töne so oft, 
wie es die normale Anzahl von Kombinationsmöglichkeiten der ersten Ta-
belle vorgibt. Man kann diese Tabelle auch leicht so erstellen: Man multipliziert 4 mit 5 und 
erhält 20 Kombinationsmöglichkeiten für zwei Töne. Dann multipliziert man 3 mit 20 und 
erhält die Kombinationsmöglichkeiten für 3 Töne, also 60. 2 mit 60 multipliziert ergibt 120, 
die Kombinationsmöglichkeiten für vier Töne und 1 mit 120 multipliziert ergibt 120, die 
normalen Kombinationsmöglichkeiten der Sache, wie gesagt. Doch wollen wir die Sache 
mit Beispielen demonstrieren. 

 

Umstellungen zweier Töne von fünf, d. h. innerhalb einer Quinte, 
so dass niemals zwei auf derselben Tonstufe stehen 

 
An diesem Beispiel sieht man, dass zwei Töne 20-mal die Plätze wechseln können und nicht 
häufiger, wenn man die Töne so auffasst, dass sie immer verschiedene Intervalle bilden 
sollen. Wollen wir aber wissen, wie oft diese zwei Töne ihre Plätze wechseln können, wenn 
zwei auf derselben Notenstufe stehen dürfen, muss man nur 5 hinzugeben oder, was das-
selbe ist, die Fünf mit sich selbst multiplizieren, so dass man 25 erhält, oder was dasselbe 

5 — I        5 

4 — II     20 

3 — III    60 

2 — IV  120 

1 — V   120 
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ist, 5 zu 20 hinzuzählen. Wenn man nämlich die zwei Töne von den fünf auf dieselbe No-
tenstufe gestellt hat wie bei den letzten fünf Kombinationen dieses Schemas, ergeben diese 
zusammen mit den 20 vorigen die 25 Kombinationsmöglichkeiten für die zwei Töne von 
den fünf. Das Verfahren wird aus der Stellung der Töne vollkommen klar. 

An dieser Stelle werden ja immer zwei Intervalle angenommen, das eine aufsteigend, das 
andere absteigend, wo also in einem die Noten aufwärts, im anderen abwärts gehen, die 
aber dennoch immer dieselben Intervalle bleiben, also 4 & 5, 3 & 6, 2 & 7, 1 & 8 usw. 

Es fragt sich aber nun, wie man erfahren kann, wie oft genau zwei Töne innerhalb des In-
tervalls der Quinte <17> so umgestellt werden können, dass alle Intervalle verschieden 
sind. 

Ein weiteres Geheimnis 

Dazu gehe man so vor: Man teile die Zahl 20, die den zwei Noten, also II, in unserer Tafel 
entspricht, durch die normale Kombinationsmöglichkeit für die Zahl 2, also 2, und erhält 
10. So oft genau lassen sich zwei Töne innerhalb einer Quinte umstellen und ebenso oft 
auch drei Töne in der Quinte und auch vier Töne, wenn man nämlich die Zahl 20 für die 
Kombinationsmöglichkeit in unserer Tabelle von 2, und 60 durch die Kombination für Drei, 
also 6, und 120 durch die Kombination von Vier teilt.5 Das zeigen klar und deutlich die Bei-
spiele, bei denen die einzelnen Kombinationen sich so unterscheiden, dass man keine zwei 
Töne hat, die auf derselben Notenstufe oder im gleichen Intervall stehen.6 

 
 

  

                                                
5  Die Kombination von 4 ist allerdings 24, und 120 : 24 ergibt 5. 
6 Die Beispiele I9 und I10 sind identisch. 
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Allgemeines kombinatorisches Problem VI 

Es sind beliebig viele Töne gegeben: Wie viele Kombinationen einer aus 
ihnen ausgewählten Zahl von beliebig vielen Tönen sind möglich, 

wenn diese Töne entweder verschieden, oder gleich oder verschieden 
oder gleich und verschieden sein müssen? 

Oben haben wir das Verfahren gezeigt, wie wir unterschiedliche Kombinationen einer be-
liebig gewählten Zahl von Tönen entlocken können, wenn beliebig viele Töne gegeben sind. 
Nun wollen wir auch noch zeigen, wie viele Kombinationen einer beliebigen Zahl von Tönen 
in einem ausgewählten Intervall möglich sind, wenn diese entweder verschieden, oder 
gleich oder teils gleich und teils verschieden sind. 

Dazu gehe man so vor: Gegeben sei als Beispiel das größte System der Tonleiter, das aus 
22 Tönen besteht. Nun möchte jemand wissen, wie oft die einzelnen, innerhalb dieses Sys-
tems ausgewählten Intervalle echte Kombinationen zulassen. Ich will zum Beispiel sehen, 
wie viele Kombinationen drei auf der Tonleiter beliebig [varie] angeordnete Töne zulassen. 
Das geht so: Man multipliziert die 22 Töne mit sich selbst und erhält 484, das sind dann die 
Kombinationsmöglichkeiten, die zwei im System beliebig positioniert Töne zulassen kön-
nen. Nun multipliziert man die Zahl 484 mit 22 und erhält 10.648, die erwünschten Kombi-
nationsmöglichkeiten für drei Töne auf der besagten Tonleiter.  

Ebenso multipliziert man 10.648 wieder mit 22 und erhält 234.256, die Zahl der Kombina-
tionsmöglichkeiten für vier auf der Tonleiter beliebig positionierte Töne. 22 mit 234.256, 
der eben gefundenen Zahl, multipliziert, ergibt [5.153.632] die Zahl der Kombinationsmög-
lichkeiten für [fünf] im System unterschiedlich positionierte Töne. Und so geht man immer 
weiter vor, indem man immer das letzte Ergebnis mit der Anzahl der Töne auf der Tonleiter 
multipliziert, also mit 22, und erhält die Anzahl Kombinationsmöglichkeiten für diese An-
zahl von Tönen, die in natürlicher Reihe als nächstes kommt. Wenn man aber die Zahl für 
die Töne wissen möchte, die teils gleich, teils verschieden sind, subtrahiere man die Zahlen 
aus der vorausgegangenen Tabelle [für vollkommen unterschiedliche Töne] von denen aus 
dieser [für beliebige] und man erhält das gewünschte Resultat. 

<18> Ein Beispiel gefällig: Wenn die Zahl 9.240 für Kombina-
tionen von drei Tönen, die sich alle unterscheiden, die aus 
der ersten Tabelle erkennbar sind, von der Zahl für die Kom-
binationen, die hier der 3 entspricht, also 10.648, abgezogen 
wird, bleibt 1.408, die gesuchte Anzahl der Kombinationen 
für drei Töne in drei Oktaven, die teils gleich, teils verschie-
den sind. 

So wird die Zahl für die Kombinationen für vier Töne 175.560 
in der ersten Tabelle von den Kombinationen für vier Töne 
in dieser Tabelle abgezogen, also 234.256 und es bleibt 
216.700 [bei Kircher: 62.696], die Zahl der Kombinations-
möglichkeiten für vier teils gleiche, teils verschiedene Töne. 
Damit man aber das Kunststück im Einzelnen besser versteht, wollen wir hier dem Leser 
eine dreifache Tabelle vor Augen führen, die lediglich eine Oktave umfasst. Die erste zeigt 
die Kombinationen der Töne, die verschieden, die zweite solche, die teils verschieden, teils 
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gleich sind und sie enthält die Differenzen der Zahlen der Tabelle1 und 3, die voneinander 
abgezogen sind. Die dritte Tabelle enthält die Kombinationen der Töne, die teils verschie-
den, teils gleich, teils von solchen, die gleich und verschieden sind. 

Tabelle 1, welche die Kombinati-
onen unterschiedlicher Noten be-
inhaltet 

Tabelle 2, welche die Kombinati-
onen enthält, die teils gleich, teils 
unterschiedlich sind und sich aus 
der Differenz von Tabelle 1 und 3 
ergibt. 

Tabelle 3, welche die Kombinati-
onen enthält, die teils gleich, teils 
unterschiedlich und teils gleich 
und unterschiedlich sind. 

[Korrigierte Werte stehen im Fettdruck.] 

1 22 1 22 1 22 

2 462 2 22 2 484 

3 9.240 3 1.408 3 10.648 

4 175.560 4 58.696 4 234.256 

5 3.160.080 5 1.993.552 5 5.153.632 

6 53.721.360 6 59.658.544 6 113.379.904 

7 859.541.760 7 1.634.816.128 7 2.494.357.888 

8 12.893.126.400 8 41.982.747.136 8 54.875.873.536 

Ich möchte hier noch eine andere Gattung der Kombinatorik anfügen, wodurch Verände-
rungen geschehen können, nämlich solche, bei denen von 22 Tönen 21 auf ein und dersel-
ben Tonstufe liegen und nur ein Ton darüber verschieden ist. Zweitens: Wie viele Kombi-
nationen kann es geben für 22 Töne, von denen 20 immer auf derselben Tonstufe bleiben 
und zwei auf einer anderen, aber auch auf derselben Tonstufe stehen und so weiter mit 
der Menge der restlichen Zahlen bis es 11 von 22 sind, wodurch die Zahl der Kombinationen 
umso mehr angewachsen ist, je mehr die Zahlen abnehmen. Zur Erklärung der Sache er-
scheinen nur Beispiele für die Einzelheiten erforderlich. 

Diese 22 Töne lassen keine Kombination zu: 

 
21+1 Töne können 22-mal verändert werden. 
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<19> 

Diese Anordnung erlaubt 
231 Kombinationen. 

 

 

1.540 Kombinationen 

 

 

7.315 Kombinationen 

 

 

26.334 Kombinationen 

 

74.613 Kombinationen 

 

 

170.544 Kombinationen 

 

 

319.770 Kombinationen 

 

 

497.420 Kombinationen 

 

646.646 Kombinationen 

 

 

705.432 Kombinationen 

 

 

Man sieht hier die Lage der Töne. Nun wollen wir wenigstens ein Beispiel für die zweite 
Tonreihe geben, damit der wissbegierige Leser erkennt, wie die Kombinationen gemacht 
werden müssen. 
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<20> Beispiel für die Veränderungen der zweiten Tonreihe 
des vorigen Schemas, wo 21 Noten immer  

auf einer Tonstufe stehen und eine auf einer Tonstufe darüber 
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<21> Man sieht hier an dem einen Beispiel für die zweite Tonreihe, wie die Kombinationen 
immer verschieden sind, von einem bis zum 22. Ton. Die Verschiedenheit zeigen deutlich 
die schwarzen Noten. Bei der [dritten] Tonreihe, wo zwei Töne ihre Plätze wechseln, gibt 
es 231 Kombinationen, weil diese zwei Töne, die immer auf derselben Stufe stehen; bei 22 
einzelnen Tönen zehnmal die Plätze tauschen können, vollziehen sie in den 22 einzelnen 
Tonreihen einige Kombinationen mehr, also 231. Genau so muss man mit den anderen 
Tonreihen verfahren, deren Kombinationsmöglichkeiten aufgeschrieben sind. 

 

Kapitel II 
Die Kombination von Notenwerten 

In den vorausgegangenen Problemerörterungen über Kombinationen und Umstellungen 
haben wir dargelegt, wie oft gegebene Töne miteinander die Plätze tauschen und unter-
schiedliche Melodien bilden können. Nun wollen wir auch zeigen, mit welchem Verfahren 
wir herausfinden können, wie oft Töne von unterschiedlichem Notenwert, die auf einer 
Tonstufe stehen, kombiniert werden können. Nun denn: 

 

Problem I 

Wenn eine Stimme von beliebig vielen Tönen gegeben ist, 
die sämtliche unterschiedliche Notenwerte haben: Wie oft können diese 

Töne von unterschiedlichen Werten miteinander die Plätze tauschen? 
Wir zeigen hier nicht, wie oft gegebene Noten ihre Plätze tauschen können, sondern nur, 
wie oft Noten von unterschiedlichem Wert, die auf ein und derselben Tonstufe stehen, un-
tereinander getauscht und selbst auf einer Tonstufe unterschiedlich angeordnet werden 
können. Wir wollen also mit kleinen Beispielen beginnen. Gegeben seien drei Töne von 
unterschiedlichem Wert und man möchte wissen, wie oft sie miteinander die Plätze tau-
schen können. 

Man kubiert die dreimal gesetzte Drei, wie am Rand deutlich, indem man 3 mit 
3 multipliziert, was 9 ergibt, und dann 9 mit 3, was 27 ergibt. So oft können drei 
Noten von unterschiedlichem Wert miteinander die Plätze tauschen, wie es in 
dem folgenden Beispiel deutlich wird. 

  

3 3 3 
9 

27 
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Kombinationen von drei Noten von unterschiedlichem Wert 

 
An diesem Beispiel wird die Vorgehensweise hinreichend deutlich, wo man sieht, dass die 
Semibrevis in der ersten Zeile neunmal gesetzt ist, in der zweiten Zeile neunmal die Minima 
und in der dritten Zeile neunmal <22> die Semiminima, und dass die übrigen Noten folge-
richtig verschiedene Plätze einnehmen. 

Sind nun vier verschiedenwertige Töne gegeben, so stellt man die Anzahl der Töne in na-
türlicher Reihenfolge auf, wie man es hier sieht. Dann multipliziert man 1 
mit 4 und erhält 4. Diese muss man in die erste Reihe setzen und mit 4 
multiplizieren, so erhält man die 16 der zweiten Reihe. Diese wiederum mit 
4 multipliziert, ergibt 64 der dritten Reihe. Dann diese mit 4 multipliziert, 
ergibt 256, die Zahl der Kombinationen für 4 Töne von unterschiedlichem 
Wert. Genauso verfährt man mit beliebig ausgewählten Tönen unter-
schiedlicher Wertigkeit. Damit man besser versteht, was ich meine, schien 
es mir gut, hier eine kleine Grafik anzufügen, mit der man schneller als 
durch Worte erkennen kann, wie viele Kombinationen für beliebig viele Töne unterschied-
licher Wertigkeit möglich sind. Dort sehe man nach. 
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Allgemeine Tabelle, in der die Kombinationen von Tönen in einer Oktave 
aufgezeigt werden, die sich teils durch ihre Lage, teils durch ihren Wert 

und teils durch beides unterscheiden 

 
[Beschriftung oben: Spalte I Kombinationen von Tönen, die sich nur in ihrer Lage unterscheiden – 

Spalte II Kombinationen von Tönen die sich nur im Notenwert unterscheiden – Spalte III Kombinationen von 
Tönen, die sich in Lage und Wert unterscheiden – Spalte IV Beispiele. – Anzahl der Töne – Kombinations-

möglichkeiten der Töne, die sich in der Stufe unterscheiden / Anzahl der Töne – Kombinationsmöglichkeiten 
von Tönen, die sich nur im Wert unterscheiden / Kombinationsmöglichkeiten von Tönen auf unterschiedli-
chen Stufen und von unterschiedlicher Wertigkeit. – Links: Kombinationen in der Oktave – Kombinationen 

im Hexachord/Sexte – in der Quinte – in der Quarte – in der Terz. 

Korrekturen: fünfte Notenzeile: letzte Note muss mit Schweif versehen werden wie in Y; 
sechste Notenzeile: letzte Note wie in P; achte Notenzeile: letzte Note muss Semifusa sein wie in O.] 
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<23> Gebrauch der Tabelle 

Es gibt vier Spalten in dieser Tabelle. Die erste zeigt, wie viele Kombinationen für beliebige 
Töne – bis zu acht – möglich sind, sofern sie sich nur in der Tonstufe unterscheiden. Die 
zweite zeigt die Kombinationen beliebig vieler Töne – bis acht –, wenn sie nur verschiedene 
Werte haben. Die dritte Spalte zeigt die Kombinationsmöglichkeiten von beliebig vielen Tö-
nen in einer Oktave, die sich durch ihre Stufen und ihren Wert unterscheiden. Die vierte 
zeigt die ganze Angelegenheit in Beispielen. Will nun jemand wissen, wie viele Kombinati-
onen fünf Töne, die auf verschiedene Stufen der Tonleiter gesetzt sind, zulassen, suche er 
in der ersten Spalte die Ziffer V für die Zahl der Töne und wird in dieser Reihe der Spalte für 
die Kombinationen 120 finden, die gesuchten Kombinationsmöglichkeiten für fünf Töne. 
Will er aber wissen, wie oft sich fünf Töne von unterschiedlicher Wertigkeit (Töne von sol-
cher Art zeigen in Spalte IV die fünf Noten aus der Reihe V) kombinieren lassen, findet er in 
Spalte II in der Reihe V die Zahl 3.125, die Anzahl der Kombinationen von fünf Tönen von 
unterschiedlichem Wert, die innerhalb desselben Intervalls oder stufenmäßig angeordnet 
sind. Will man noch wissen, wie oft sich die besagten fünf Töne kombinieren lassen, wenn 
sie sich sowohl durch ihre Lage als auch ihre Wertigkeit unterscheiden, zeigt dies die Spalte 
III an in der Reihe V, nämlich 375.000. Fünf Töne, die im fünften Beispiel alle verschieden 
sind, können im ersten Beispiel ohne Veränderung ihrer Position 3.125-mal miteinander 
kombiniert werden, wenn nur verschiedene Umstellungen der Töne mit verschiedenen 
Werten innerhalb derselben Quinte oder auf derselben Saite vorgenommen werden. 
Kommt jedoch auch eine Veränderung der Notenstufe hinzu, die schon nach Spalte I 120 
Kombinationen in einer Quinte bewirkt, dann gibt es 375.000 Kombinationsmöglichkeiten, 
wie gesagt und wie es die Spalte III ausweist. 

 
Problem II 

Gegeben sei eine Stimme von beliebig vielen Tönen, die sich in der Tonstufe 
und ihrem Wert unterscheiden. Wie oft kann diese Stimme in ihrer 

doppelten Verschiedenheit kombiniert werden? 
In der vorhergehenden Problemerörterung haben wir gezeigt, wie oft eine Stimme von be-
liebig vielen Tönen und unterschiedlichen Notenwerten kombiniert werden kann, wenn 
man die Veränderung ihrer Lage nicht berücksichtigt. In dieser Problemerörterung bemü-
hen wir uns zu zeigen, wie oft eine Stimme mit beliebig vielen Tönen, kombiniert und um-
gestellt werden kann, wenn sowohl Lage als auch Wert sich unterscheiden. 

Als allgemeine Regel gelte: Wie viele Töne auch immer sich in irgendeiner Stimme nach 
Tonstufe und Wert unterscheiden, man multipliziere zuerst die Kombinationsmöglichkei-
ten der in der Tonstufe verschiedenen Noten mit den Kombinationsmöglichkeiten der sich 
im Wert unterscheidenden und das Produkt ist dann das, was man gesucht hat. Wir wollen 
die Sache mit ganz kleinen Zahlen demonstrieren. 
Wenn jemand wissen will, wie oft eine Stimme mit 
zwei in Tonstufe und Wert unterschiedlichen Tönen 
kombiniert werden kann, multipliziere er die Kombi-
nationen der bloß nach Tonstufe verschiedenen Tö-
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nen, also 2, wie es die erste Spalte angibt, mit den Kombinationen der im Wert verschiede-
nen Tönen, also mit 2, wie es die zweite Spalte zeigt und erhält als Produkt das Gesuchte, 
nämlich 4. Will er nun die Kombinationsmöglichkeiten für 3 nach Tonstufe und Wert ver-
schiedene Töne erfahren, multipliziere er die Kombinationen für die Dreizahl in der ersten 
Spalte, also 6 mit den Kombinationen für die Dreizahl in der zweiten Spalte, also 27, und 
erhält 162, die gesuchten Kombinationsmöglichkeiten. 

Genau so gehe man bei den übrigen Zahlen in der Reihe vor, indem man immer die Kombi-
nationen für die nach Tonstufe verschiedenen Töne, die einem die erste Spalte angibt, mit 
den Kombinationen für die nach Wert verschiedenen Töne multipliziert, die einem die 
zweite Spalte zeigt. Dann erhält man die gesuchte Zahl für die Kombinationsmöglichkeiten 
beliebig ausgewählter Töne, die nach Notenstufe und Wert verschieden sind. Die 
Tabelle oben gibt das alles genau an. Wenn aber von drei Tönen zwei gleich und 
einer verschieden ist, muss man die Kubikzahl von drei zweimal zu sich selbst 
addieren und erhält als Produkt, wie am Rand ersichtlich, 27, die gesuchte Zahl 
für die Kombinationsmöglichkeiten von drei Tönen, von denen eine verschieden, zwei 
gleich sind, wie es das unten angefügte Beispiel zeigt. 

<24> 

 
Man sieht in diesem Beispiel Stimmen mit drei Tönen, von denen einer verschieden und 
zwei gleich sind. Bei dieser Dreiergruppe wird immer unterstellt, dass zwei Töne gleich sind 
und einer verschieden. 

 

Lemma 
Wenn man eine beliebige Zahl der Reihe nach zweimal, dreimal, viermal, fünfmal bis un-
endlich wiederholt, ergeben die Zahlen in der Reihenfolge der wiederholten Zahlen, der 
Reihe nach mit sich selbst multipliziert, eine kossische Zahl von der Ordnung, wie die das 
Zeichen der Zahl [character numeri], die in der natürlichen Reihe fortgesetzt wird, oder den 
die Exponentenzahlen [numeri exponentes] angeben. 
  

3 3 3 
9 

27 
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Wunderbare Verwandtschaft der Musik mit der Algebra 

Die Zahl drei soll eine gewisse Anzahl wiederholt werden, wie es im Beispiel zu sehen ist. 
Dann werden 3, 3 miteinander multipliziert und es ergibt sich Q [das Quadrat]. Wenn man 
3, 3, 3, 3 nacheinander miteinander multipliziert, erhält man die Biquadrat-Zahl und so wei-
ter, wie es die Tabelle rechts zeigt, in der 
man sieht, dass 3 zweimal gesetzt und 
mit sich selbst multipliziert die Quadrat-
zahl ergibt, die das kossische Zeichen Q 
anzeigt, welches vor der Zwei steht. Die 
in natürlicher Reihenfolge aufgestellten 
Zahlen nennt man auch Exponenten, des-
halb weil sie herausstellen [exponant], wie oft eine ausgewählte Zahl aufgestellt und mit 
sich selbst multipliziert werden muss, so dass der ersehnte algebraische Wert hervorge-
bracht wird, der durch das den Exponenten beigegebene Zeichen angezeigt wird. So zeigt 
der Exponent 4 an, dass die Drei viermal aufgestellt und dann mit sich selbst multipliziert 
werden muss, damit als Produkt 81 herauskommt, das Biquadrat für die Zahl 3, das durch 
das Zeichen QQ angezeigt wird. Der Exponent 6 gibt an, dass die Drei sechsmal gesetzt 
werden und der Reihe nach mit sich selbst multipliziert werden muss, damit 729 heraus-
kommt, das Quadrat-Kubik für die Zahl drei, das durch das Zeichen QC angezeigt wird. 
Nachdem wir dies vorausgeschickt haben, wollen wir das Lemma auf die folgenden Proble-
merörterungen anwenden. 

 

Problem III 

In der Polyphonie oder der mehrstimmigen Musik mit beliebig vielen Tönen, 
die aber nach Tonstufe und Wert gleich sind, ergeben sich die 

Kombinationen in der Folge, in der auch bei den Zahlen die 
algebraischen Größen [potestates algebraicae] wachsen. 

Gegeben sei zum Beispiel ein vierstimmiger Satz oder eine Klausel für vier Stimmen mit drei 
Tönen, die in Lage und Wert gleich sind, wie folgt. Jetzt möchte jemand wissen, wie viele 
Kombinationen sich für zwei, drei oder vier Stimmen ergeben. <25> Dazu soll man so vor-
gehen: Man soll für die Wurzel [Basis] der kossischen Progression die Kombinationsmög-
lichkeiten für die Anzahl der Töne einsetzen, die irgendeine Stimme hat. Da diese in diesem 
Beispiel 3 sein soll und deren Kombinationsmöglichkeiten nach der ersten Kombinations-
tabelle 6 ist, wird hier die Zahl 6 die Wurzelzahl für die gesamte kossische Progression in 
der Musik sein. Die hier zweimal gesetzte Sechs ergibt, wenn man sie mit sich selbst multi-
pliziert, die Quadratzahl 36, was auch die Kombinationen für zwei Stimmen angibt, von de-
nen jede drei Töne hat und die bei gleichem Wert 36-mal kombiniert werden können. Weil 
nämlich die erste Stimme 6 mal kombiniert werden kann, kann, während der erste Sänger 
eine von den sechs singt, der zweite zur gleichen Zeit die anderen sechs singen und wäh-
rend der erste Sänger die zweite von den sechs singt, kann der zweite unterdessen die an-
deren sechs singen, und so geht es weiter, bis der erste die sechs Kombinationen hinter 
sich gebracht hat, der zweite aber 36. Das ist der Grund dafür, dass man zwei Stimmen 36-
mal kombinieren kann. Aus demselben Grund kann man drei Stimmen 216-mal kombinie-
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ren. Denn genau so wie drei Sechsen, wenn sie miteinander multipliziert werden, die Ku-
bikzahl ergeben, so ergeben drei Stimmen, von denen jede sechsmal kombinierbar ist, 
wenn sie miteinander multipliziert werden sozusagen die musikalische Kubikzahl 216, die 
gesuchte Anzahl der Kombinationsmöglichkeiten für drei Stimmen.  

Aus diesem Grund ergibt die 6, wenn man sie viermal hintereinander aufschreibt und mit 
sich multipliziert, die musikalische Biquadratzahl, nämlich 1.296, die Kombinationsmöglich-
keiten für vier Stimmen. Und so verhält es sich auch mit den weiteren Zahlen, wie die fol-
gende Tabelle zeigt. Und so erhält man, wenn es acht Stimmen gibt, von denen jede drei 
gleichwertige Töne hat, als Produkt aus der Reihe von achtmal gesetzten Sechsen, die man 
mit sich selbst multipliziert, die musikalische Quadrato-Quadratzahl, nämlich 1.679.616, 
die gesuchten Kombinationsmöglichkeiten für acht Stimmen. 

Entstehung der Kombinationen der Mehrstimmigkeit 

       Exponenten Wurzel 
Stimme: 1 6  harmonische Wurzel    6 
Stimmen: 2 66  harmonisches Quadrat   36 
Stimmen: 3 666  harmonisches Kubik    216 
Stimmen: 4 6.666  harmonisches Biquadrat   1.296 
Stimmen: 5 66.666  harmonischer Surdesolidus   7.776 
Stimmen: 6 666.666 harmonischer Quadraticubus  46.656 
Stimmen: 7 6.666.666 harmonischer Bissurdesolidus  279.936 
Stimmen: 8 66.666.666 harmonisches Quadrato-quadrati-Quadrat 1.679.616 

Man sieht bei diesem einzelnen Beispiel, wie man bei den übrigen Zahlen vorgehen muss. 
Wenn man zum Beispiel mehrere Stimmen hat, von denen jede vier gleichwertige Töne 
hat, dann ergibt sich für die Kombinationen von zwei, drei, vier oder beliebig vielen Stim-
men, wenn man die Kombinationsmöglichkeiten der Vier, also 24, für die Wurzel des kos-
sisch-harmonischen Wertes aufstellt und sie der Reihe nach repliziert, wie es im vorigen 
Bespiel geschehen ist. So ergibt die zweimal gesetzte Wurzel, 24 24, mit sich selbst multi-
pliziert die musikalische Quadratzahl, also 576 Kombinationen für zwei Stimmen, von de-
nen jede aus vier gleichwertigen Tönen besteht. Wenn man dreimal setzt, 24, 24, 24 und 
mit sich selbst multipliziert, erhält man die musikalische Kubikzahl, also die Verwandlungen 
von drei Stimmen und so weiter. Zum besseren Verständnis der Sache fügen wir hier die 
musikalischen Wurzelzahlen für acht Ziffern an. 

Wenn die erste 
Stimme 

1 

gleichwertige 
Noten hat, 

dann lautet ihre harmonische 
Wurzel 

2 
2 6 
3 24 
4 120 
5 720 
6 5.040 
7 40.320 

Wenn diese Wurzelzahlen zweimal, dreimal, viermal, fünfmal usw. aufgestellt und mitei-
nander multipliziert werden, ergeben die kossisch-harmonischen Werte für die Kombinati-
onen, die man bei zwei, drei, <26> vier, fünf usw. Stimmen vornehmen kann. So ergibt die 
Wurzelzahl 40.320, wenn sie achtmal wiederholt und mit sich selbst multipliziert wird, QQ, 
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die musikalische Quadratzahl für die Kombinationen von acht Stimmen, von denen jede 
aus acht gleichwertigen Tönen besteht. 

 

Problem IV 

Wenn beliebig viele Noten einer Stimme von unterschiedlicher Lage und glei-
chem Wert gegeben sind, wie findet man ihre Kombinationsmöglichkeiten? 

Es sollen zum Beispiel vier Stimmen zu sechs Tönen gegeben sein, von denen je zwei gleich 
sind. Dann geht man so vor, indem man 720, die Zahl für die Kombinationen für sechs Töne, 
durch die Quadratzahl der Kombination für die Zwei, also 4, dividiert und erhält 180, die 
gesuchte Anzahl der Kombinationen. Und diese Zahl wird die harmonische Wurzel für die 
kossisch-harmonischen Werte von zwei, drei, vier usw. Stimmen sein, oder, was dasselbe 
ist, beim Herausfinden der gewünschten Kombinationen. Hierfür gebe ich kein Beispiel, da 
man alles aus dem Gesagten leicht verstehen kann. 

 

Problem V 

Wenn vier Stimmen gegeben sind, von denen die erste aus vier, 
die zweite aus drei, die dritte aus vier, von denen aber zwei gleich sind, 

und die vierte aus fünf, die sich im Wert unterscheiden. 
Wie findet man die Kombinationsmöglichkeiten der Stimmen? 

Gegeben sei diese vierstimmige Musik und jemand will 
wissen, wie oft die Stimmen kombiniert werden können. 
Dieser soll so vorgehen. Da die erste Stimme vier gleich-
wertige Töne hat und diese innerhalb einer Quarte liegen, 
muss ihre Kombinationszahl nach dem Problem I oben 24 
sein. Da die zweite Stimme nur drei gleichwertige Töne 
hat, die in einer Quinte liegen, muss ihre Kombinations-
zahl 6 sein nach der Kombinationstabelle I. 6 mit 24 mul-
tipliziert, ergibt 144, die gesuchte Zahl der Kombinatio-
nen für die erste und die zweite Stimme. Wenn man nun 
die Kombinationsmöglichkeiten für drei Stimmen haben 
will, die dritte Stimme aber vier Töne hat, von denen zwei 
auf der gleichen Tonstufe stehen, dann teilt man die Kom-
bination für die Vier nach der obigen Methode durch 2 
und erhält 12, die man mit 144 multipliziert, was 1.728 ergibt, die gesuchte Anzahl der 
Kombinationen für drei Stimmen. Wenn man schlussendlich die Kombinationsmöglichkei-
ten für vier Stimmen haben möchte, die vierte Stimme aber fünf ungleiche Töne hat, so ist 
die Kombinationszahl für diese ist 120. Wenn man diese mit den Kombinationen für drei 
Stimmen multipliziert, also 1.728, das ergibt die gesuchten Kombinationsmöglichkeiten für 
vier Stimmen, nämlich 207.360. 

[Korrektur: An die letzte Note der vierten Zeile muss eine Pause angehängt werden.] 
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Problem VI 

Wenn die Gestalten von Quarte, Quinte und Oktave gegeben sind: 
Wie findet man ihre Kombinationsmöglichkeiten? 

Was man unter den Spezies von Quarte, Quinte und Oktave versteht, wurde ausführlich im 
III. Buch gesagt. Da es drei Spezies der Quarte, fünf der Quinte und sieben der Oktave gibt, 
wie an der zitierten Stelle dargelegt, ist zur Lösung dieses Problems nichts weiter erforder-
lich, als wenn man <27> die Veränderungen der drei Formen der Quarte finden wollte. Die 
Kombinationszahl der vier oder der Quarte, nämlich die 24, wird verdreifacht, um die Kom-
binationsmöglichkeiten für die drei Gestalten der Quarte zu ermitteln. Dreimal 24 ergibt 
72, die gesuchte Anzahl der Kombinationen für die drei Quartformen. Für die Kombinatio-
nen der fünf Quintformen verfünffacht man die Kombinationszahl für die Fünf, die man in 
der Tabelle I findet: 120. Das ergibt 600 Kombinationen für die fünf Quintformen. Um die 
Kombinationen für die sieben Oktavformen zu finden, nimmt man die Kombinationszahl 
für die Acht, also 40.320, mal 7 und erhält [282.240], die gesuchte Anzahl der Kombinatio-
nen für die sieben Oktavformen. 

 

Corollaria 

Über die Kombinationen, welche durch die zwölf verschiedenen 
Modi oder Tonarten entstehen 

Da die sieben Formen der Oktave zwölf verschiedene Modi hervorbringen, kann jede Ton-
art innerhalb des Systems von drei Oktaven nach Problemerörterung I 40.320-mal kombi-
niert werden. Diese Zahl, mit 12 multipliziert, ergibt 483.840 Kombinationen der zwölf Ton-
arten, wenn man jede Oktave für sich betrachtet, nimmt man sie aber vermischt, quadriert 
man 483.[84]0 und erhält 234.101.145.600 Kombinationen. 
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Der Musurgia mirifica 
Zweiter Teil: 

Musurgia rhythmica oder poetica 
 

Kapitel I 

Vermögen und Wirkung der Kunst des Rhythmus 
Ich weiß freilich nicht, welche verborgene und bislang unerschlossene Kraft der Natur der 
Bewegung innewohnt, daher, weil wir nur in Anderem sehen können, was sie bewirkt; das 
wird nicht in der äußeren Bewegung eines Körpers offenbar, sondern besonders in der Be-
wegung, die in der Tätigkeit der Sprache, in Worten und Gesängen zum Ausdruck kommt. 
Wir sehen, wie selbst ein einziger Sänger durch eine verborgene Kraft dazu bewegt wird, 
das gleiche zu tun (sei es, dass es bei durch Furcht und panische Angst Geschlagenen ge-
schieht, sei es durch den Freudeninstinkt wie bei den Tanzenden). Wodurch die anderen 
bewegt werden, dies hat mit Sicherheit seinen Sitz in der menschlichen Stimme. 

Die menschliche Stimme fordert zum Nachmachen auf. 

Da nämlich die menschliche Stimme nichts anderes ist als eine kunstvolle Bewegung der 
Zunge, die von einem Menschen geformt wird mit der Absicht, etwas auszudrücken, sehen 
wir, dass bei den anderen geschieht, was der erste vormacht. Die Erfahrung lehrt uns, dass 
einer, wenn er singt, klagt, flüstert oder gähnt, andere dazu verleitet, das Gleiche zu tun. 
Weil dies selbst für ungeschliffene und rohe Töne und Stimmen gilt, so muss es sich erst 
recht als wahr erweisen in einem stimmigen Gewebe von Text und Tönen. 

Diese geheime Wirkkraft der Natur haben die Lehrer der noch jungen Weisheit von Anfang 
an erkannt und daher die Lobgesänge für die unsterblichen Götter nicht irgendwie oder 
zufällig mit dem Gewebe der Worte verbunden. Sie haben vielmehr ihre Worte mit musi-
kalischem Maß wie mit angelegten Fesseln so verwoben, dass das Maß der Worte selbst 
mit den Affekten im Innern des Herzens übereinstimmt, wie man es selbst den Rudimenten 
der frühen heiligen Dichtung anmerkt. Und so wie damals, so erlangten diese zu jeder Zeit 
bei den Späteren etwas ungemein Göttliches in den Herzen der Menschen. Sie glaubten 
nicht nur, sich die Genien und Götter durch ein mitfühlendes Metrum zu Nachbarn zu ma-
chen, sondern auch die Herzen der Menschen auf jede Weise verwandeln zu können. All 
dies lehrt uns mit großer Klarheit der hochgelehrte Horaz, so dass man seinen Worten an-
scheinend nichts hinzufügen kann. 

<28> Kraft des Gefühls, mit der Dichter einst 
wilde Tiere und Steine bewegt haben 

Nützen oder erfreuen wollen die Dichter 
Oder uns das für das Leben Angenehme und Nützliche gleichermaßen sagen. 

Als Heiliger und Vermittler der Götter hat die noch in den Wäldern lebenden Menschen 
Orpheus vom Morden und von ihrer wilden Lebensweise abgebracht. 

Weshalb, wie man sagt, sich Tiger und reißende Löwen besänftigt haben 
Von Amphion, dem Gründer der Stadt Theben, erzählt man, dass er durch 
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Den Klang seiner Leier Steine bewegt und sie durch schmeichlerische Bitte 
Dorthin geführt habe, wohin er wollte. Das war einst die Weisheit, 

Öffentliches von Privatem zu trennen, Heiliges und Weltliches. 
Die schweifende Lust zu verhindern und Rechte den Gatten zu geben, 

Städte zu gründen, die Gesetze auf Tafeln aufzuschreiben. 
So erwarben sich die göttlichen Sänger Rum und Geltung, 

auch für ihre Dichtung. Nach ihnen stachelten der berühmte Homer 
und Tyrtaeus die Mannesseelen zu traurigen Kriegen auf 

mit ihren Versen, Schicksale wurden in Gedichten besungen 
Dem Leben wurde ein Weg gezeigt und der Könige Gunst 

Gewann man mit Versen der Dichtung und das Bühnenspiel wurde entdeckt.7 

Dass diese unergründliche göttliche Kraft, um mit Platon zu sprechen, ihren Ursprung nur 
in der harmonischen Bewegung haben kann, habe ich an anderer Stelle ausführlich darge-
legt, vor allem, wenn diese Bewegung durch ein gemeinsames Maß den Affekten im Inne-
ren des Herzens entspricht. Sie entspricht aber im gemeinsamen Maß, wenn durch Kürze 
und Länge der Silben die Rede in passende harmonische Perioden überführt wird, oder, 
was dasselbe ist, schnellen Bewegungen des Herzens ein schnelles und hurtiges Versmaß 
folgt, langsamen ein langsames. Wenngleich diese Bewegung auch in der Kunst von Metrik 
und Rhythmik eine wundersame Macht besitzt, so hat sich doch erwiesen, dass sie eine 
umso größere Wirkkraft in der Poesie der Musik oder dem Rhythmus hat. Beides miteinan-
der verbunden, gleichsam in allen Belangen erfüllt, zeigt in den Herzen der Menschen ge-
radezu ungewöhnliche Wirkung, was schier unzählige Zeugnisse aus der Geschichte bewei-
sen. Es gibt nämlich, wie ich oben schon sagte, eine unglaubliche sympathetische Überein-
stimmung zwischen unserem Herzen und den harmonischen, rhythmischen Bewegungen, 
so dass im gleichen Moment, wie das harmonische Maß die Ohren erreicht, der Geist zu 
verschiedenen Affekten angetrieben wird, etwa Freude oder Liebe, dann wieder Trauer, 
Mitleid oder Zorn, wovon Aufstöhnen oder andere Anzeichen der Mitempfindung zeugen. 
Diese Wirkung steigert sich manchmal so weit, dass der Geist sie nicht mehr im Inneren 
verschlossen halten kann und daraufhin die äußeren Glieder zu Handlungen anregt, die den 
Affekten entsprechen. Da wir dies ausführlich im III. Buch über den Magnetismus in der 
Musik und den Tarantismus in unserer Ars magnetica erläutert haben, verweisen wir den 
Leser dorthin.8 

Damit aber auch die in der Musik unerfahrenen Menschen den Rhythmus mit den harmo-
nischen Zahlen richtig und irrtumsfrei zu verbinden wissen, schien es mir richtig, an dieser 
Stelle den Rhythmus in der Musik oder die poetische Harmonie voranzustellen, damit die 
so Belehrten sich des angestrebten Affekts bemächtigen können. Wir begreifen unter dem 
Begriff dieser unserer Kunst der Metrik nicht nur die Poesie, sondern auch die Rhetorik; das 

                                                
7  Die Übersetzung von Horaz, de arte poetica 333–334; 391–405, folgt dem Text der Teubneriana, 

hrsg. von Fr. Klingner, Leipzig 1950, abgedruckt in Horaz, Sämtliche Werke, München: Heimeran 
1960, und nicht Kirchers stark fehlerhafter Abschrift. 

8  De magnetismo musicae = lib. 3, pars 8 in: Magnes (1643). Cap. 2 dieses achten Teils handelt de 
Tarantismo. 
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heißt, in ungebundener Sprache passende Perioden hervorzubringen und sie durch ange-
messene Ausdehnung der Silben der Melodie anzupassen. Um dies zu erreichen, wollen wir 
die Sache von den allerersten Anfängen angehen. 

 

Kapitel II 

Die Akzente 
Ein Akzent ist nichts anderes als die Art und Weise, Silben je nach Betonung zu heben oder 
zu senken. Bei den Griechen gibt es drei Akzente: den Akut, den Gravis und den Zirkumflex. 
Die Lateiner kennen nur den Akut und den Zirkumflex, den Gravis haben sie, wie gesagt, 
vernachlässigt. 

Was ist der Accentus acutus? 

Der Akut ist der Akzent, durch den eine Silbe angehoben wird. Seine Wirkung ist also die 
Arsis, das heißt „Hebung“ [elevatio]. Der Gravis ist der Akzent, durch den eine Silbe abge-
senkt wird, das heißt „Thesis“. Der Name „Akzent“ kommt von „accinendo“ [dazu singend], 
und zwar deshalb, weil durch ihn ein Gesang oder <29> eine umfangreiche Rezitation ge-
gliedert wird. Deshalb spricht man überall von Betonung, Tenor, Akzentuierung und Sen-
kung der Stimmen [toni, tenores, voculationes et fastigia vocum], dazu siehe Cicero im drit-
ten Buch von de oratore und dann Quintilian, Buch 1, Kapitel 5, ferner Gelliusm Buch 13, 
Kapitel 6, und Martianus Capella, der den Akzent die Seele der Rede nennt und den Keim 
der Musik [seminarium musicae]. Genauso wenig wie ein Akzent auf einer Silbe anzeigt, 
dass die Silbe, auf die er gesetzt ist, kurz oder lang ist, so zeigen das musikalische Tempus 
oder die Noten auch nicht die Kürze oder Länge einer Silbe an, zu der sie gehören, sondern 
man erreicht damit eben nur eine Hebung der Stimme oder einen besonderen Ausdruck, 
der sich durch Beschleunigung oder Verlangsamung anzeigt. 

Es gibt drei Quantitäten beim Aussprechen einer Silbe. 

Beim Aussprechen einer Silbe muss man also drei Quantitäten betrachten: Die erste ist die 
der Zeit, die wir beim Aufgreifen der Silbe verharren, bevor wir von ihrer Aus-
sprache ablassen, und das ist jene, die von den Schriftstellern gemeint ist, 
wenn sie eine Silbe lang oder kurz nennen. Um eine kurze Silbe auszudrücken 
braucht man nämlich nur eine Zeiteinheit, für eine lange zwei, wie das an den 
Musiknoten hier deutlich wird. Deshalb lehren die Alten wie zum Beispiel Quintilian im 
Buch 1, Kapitel 7, dass lange Silben mit doppeltem Vokal ausgesprochen werden müssen 
wie Maater für Mater, deemit für demit, piipit für pipit, poonit für ponit und puunit für 
punit. Die zweite Quantität ist die Angespanntheit des Verlaufs [quantitas intensiva teno-
ris], durch welche der Ton der Stimme durch mehr Spannung angehoben und durch weni-
ger abgesenkt wird. Dies sieht man an den Stufen der Tonleiter, weshalb ein und dieselbe 
Silbe, sei sie lang oder kurz, wenn sie einen Akut hat, eine um eine 
Stufe oder wenigstens um einen Halbton höhere Note benötigt, als 
wenn sie einen Gravis hätte, wie es in A deutlich wird. Hat sie aber 
einen Zirkumflex, beansprucht sie zwei Noten, von denen die eine um 
eine Stufe höher, die andere eine Stufe tiefer steht, wie in B gezeigt 
wird. Die dritte Quantität ergibt sich aus dem Akzent. Sie ist die Dauer [mora], mit der nicht 
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so sehr die Silbe selbst als vielmehr ihr durch die Luft fortgetragenes Abbild in der Luft und 
im Raum verharrt, den sie mit der Luft durcheilt. 

Die Natur der Ausdehnung [prolatio] 

Denn eine Silbe mit Akut oder Zirkumflex durchdringt einen längeren Zwischenraum und 
verbreitet mehr ihr ähnliche Silben in der Luft, und daher lebt auch ihr wahrnehmbares 
Abbild länger, wird aus größerer Entfernung besser wahrgenommen und mit größerem 
zeitlichen Abstand vom Echo widergegeben als eine Silbe mit Gravis oder einem syllabi-
schen Akzent,9 die weniger gespannt [remisse] ausgesprochen wird. Genau so geschieht es 
mit einer Saite, die stärker gespannt ist als mit einer, die es schwächer ist. So nimmt es 
nicht wunder, dass eine Silbe mit Akut immer länger zu sein scheint als eine mit Gravis, 
wenn man nämlich die Dauer betrachtet, und zwar nicht die, während deren eine Silbe im 
Mund des Sprechers verweilt, sondern die, während ihr Abbild in der Luft ist. 

Man kann also beobachten, wie aus der Natur des Akzents allmählich die Musik erwächst. 
Denn diese [Natur] leitet alle Bereiche der menschlichen Kommunikation, so dass eine 
Rede umso eleganter ist, je mehr sie durch ihre Akzente gegliedert ist. Daher haben alle 
Völker und Nationen ihre eigenen Akzente, die den Nationen ganz eigen sind und wodurch 
sie sich von den anderen Völkern unterscheiden. Doch da wir die Behandlung dieser Sache 
für andere Stellen vorgesehen haben, wollen wir uns hier nicht länger damit aufhalten. Wie 
also der Akzent eine syllabische Aussprache hervorbringt, so bringt der Akzent in der Musik 
eine harmonische Aussprache hervor, und wie durch syllabische Aussprache ein Rhythmus 
durch die mal schnelle, bald langsame Bewegung der Versfüße entsteht, so auch der musi-
kalische Rhythmus. Nachdem wir uns die Natur des Akzents angesehen haben, fehlt noch 
die Untersuchung des Rhythmus. 

 

Kapitel III 

Der Rhythmus und sein Akzent 
Rhythmus, je nachdem ob man ihn bezüglich der Zeit oder der Bewegung betrachtet, ist 
sowohl den Dichtern und Rednern als auch den Musikern gemeinsam, da die einen wie die 
anderen die Stimmen und die Perioden der Stimmen durch bestimmte Zeiteinheiten von-
einander absetzen. Doch unterscheiden sie sich darin, dass bei den Dichtern alle kurzen 
Silben dieselbe Kürze und alle langen dieselbe Länge und Ausdehnung haben. Bei den Mu-
sikern dagegen werden die Kürzung und Dehnung der Silben nicht so genau der Natur nach 
genommen, sondern als kurz oder lang wird bei dreisilbigen Wörtern nur die mittlere, bei 
viersilbigen die vorletzte aufgefasst. Diese Kürze oder Länge messen die Musiker durch un-
terschiedliche Notenwerte, wie oben gezeigt. Die Ordnung von unterschiedlichen Tempi 
und Notenwerten <30> nennt man Rhythmus, den Platon im zweiten Buch der Nomoi τῆς 
κινήσεως ταξίν nennt, also Bewegung. Aristoxenos definiert ihn als τῶν χρόνων τάξιν, also 
als Ordnung der Zeit, und zwar so, dass die kleinste Zeiteinheit beim Rhythmus dasselbe ist 

                                                
9  Lt. Zedler (https://www.zedler-lexikon.de/index.html?c=blaettern&seitenzahl=0166&bandnummer 

=s1&view=100&l=de) ist er mit einem Gravis identisch oder bezeichnet eine Silbe, auf der kein Ak-
zent, also kein Akut oder Zirkumflex steht. 
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wie der Ton in der Musik, der Punkt in der Geometrie und die Eins in der Arithmetik. Rhyth-
mus entsteht nämlich aus einer bestimmten geordneten Verteilung von langsamen und 
schnellen Bewegungen und Tempi, wie man sie bei den Tönen, Chören, Saiten und dem 
Puls der Arterien wahrnimmt. Nach diesem Rhythmus, der die Verlangsamung und Be-
schleunigung des Tempus und der Bewegung bestimmt, die bei der Länge und Kürze von 
musikalischen Stimmen wahrnehmbar wird, wird die Musica rhythmica benannt. Die Har-
monie strebt nämlich in der Bewegung der Stimme von hoch nach tief wie von einem Ort 
zum anderen, und achtet nur darauf, dass die Töne über die festgelegten Intervalle an ihren 
Plätzen und Orten richtig angeordnet sind. Wenn dazu nicht der Rhythmus wie ihre Seele 
hinzukommt, muss sie zu Recht als mangelbehaftet und unvollkommen angesehen werden. 

Wie sehr sich der Rhythmus von der Höhe und Tiefe der Töne unterscheidet, erhellt sich 
aus einem einfachen Aussprechen von Versen, das weder in die Höhe noch in die Tiefe 
führt, sondern eine gleichmäßige Lage [tenor] vom Anfang bis zum Schluss einhält. Deutlich 
wird dies auch beim Klang einer Trommel, durch deren durch Schlagen erzeugter Ton un-
terschiedliche Signale entsprechend den jeweiligen Umständen des Kriegs gegeben wer-
den, die zwar den Rhythmus einhalten, aber weder Höhe noch Tiefe der Töne verwenden 
können. Mit welcher Leidenschaft man auch immer die Trommel schlägt, man hört stets 
denselben Ton. Und dennoch besitzt sie eine gewaltige Macht, die Herzen der Soldaten 
anzufeuern, besonders wenn der Rhythmus genau eingehalten wird und dies infolge eines 
analogen Verhältnisses, das der erste Schlag mit den folgenden hat oder das alle Schläge 
zugleich hervorbringen. Der erste Schlag gibt nämlich für die beiden folgenden das Maß der 
Dauer vor, und der letzte entspricht den beiden vorausgehenden. So geht es mit den übri-
gen weiter, die entweder einen Doppelrhythmus [dupla ratio] erzeugen oder einen andert-
halb- [hemiola] oder ein drittelförmigen [epitritis]. 

Definition des Rhythmus 

Insofern ist der Rhythmus im Allgemeinen verstanden nichts anderes als ein auf gewisse 
Weise proportionierter Klang, der aus schnellen und langsamen Bewegungen besteht,  
oder, was dasselbe ist, ein aus verschiedenen Stufen der Höhe und Tiefe zusammengesetz-
ter. Etwas enger gefasst ist er nichts anderes als eine gewisse Übereinstimmung [quaedam 
conformatio] und sozusagen die Prägung der Qualität der Stimme [character qualitatis 
vocis], wodurch eine Stimme, die so oder so gestaltet ist, den Rhythmus erzeugt. Aristoteles 
hat behauptet,10 dass die Bewegung beim Rhythmus die Anordnung von hohen und tiefen 
Tönen abbildet und dass alle Rhythmen dem Gesang und den Kompositionen gut anstehen, 
so dass man sagen könnte, dass alle Bewegungen, die geordnet und durch Regeln festge-
legt sind, auch Rhythmen genannt werden können. 

Wenn daher ein Komponist den poetischen Rhythmen noch musikalische, also Zahlenver-
hältnisse, hinzufügt, kann er mit Sicherheit seine Zuhörer zur Bewunderung hinreißen. Was 
vermag die gezählte Musik denn nicht? Und je feiner und passender ein Rhythmus wird, 
desto leichter kann er die Zuhörer bewegen, durch deren Herzen er mit Arsis und Thesis 
wie mit Füßen läuft und mit gefälligen Bewegungen eilt. So werden durch lange Spondeen, 

                                                
10  Gemeint ist vermutlich Poetik c. 1, 1447 a: οὕτω κἀν ταῖς εἰρημέναις τέχναις ἅπασαι μὲν ποιοῦνται 

τὴν μίμησιν ἐν ῥυθμῷ καὶ λόγῳ καὶ ἁρμονίᾳ 
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Molossi und Epitriten schwermütige Affekte ausgedrückt, heitere aber durch kurze wie Pyr-
rhichius, Choreius, Tribrachys und Päan. Mit diesen müssen wir uns etwas ausführlicher 
beschäftigen. 

 

Kapitel IV 

Die Versfüße der Rhythmen oder der Metren 
Unterschied zwischen metrischen und musikalischen Füßen 

Der metrische Fuß ist nichts anderes als ein Teil des Verses, des Metrums oder des Rhyth-
mus, der durch die Anzahl und die Abfolge der Silben definiert ist und genauso wie ein 
Schritt durch die Zahl der Füße, so wird auch das Metrum durch lange und kurze Sprechsil-
ben wie durch Füße bemessen.  

Dennoch gibt es einen großen Unterschied zwischen den Füßen, die die Komponisten ge-
brauchen, und denen, die die Dichter verwenden. Die Dichter müssen nämlich bei den Fü-
ßen, die zu einem Metrum gehören, die Quantität der Silben genau beachten. Die Kompo-
nisten dagegen schauen, wie bereits kurz vorher gesagt, nicht auf die Verkürzung oder Ver-
längerung von allen Silben, sondern sie müssen nur die Quantität der mittleren oder vor-
letzten Silben besonders beachten. Die Quantitäten der übrigen Silben beachten sie nicht, 
seien sie lang oder kurz. Nehmen die Komponisten also zweisilbige Füße bunt gemischt 
statt Spondeus, Choreius, Iambus und Pyrrhichius, da ja für das Gehör in der Zweisilbigkeit 
die Schnelligkeit oder Langsamkeit der Bewegung <31> kaum unterscheidbar ist? Wer 
könnte beim Hören diese zwei Füße „ponit“ und „polit“ auseinander halten, von denen 
einer ein Choreius, der andere ein Pyrrhichius ist, wenn doch beide in der Musik mit glei-
chem Tempo vorgetragen werden? 

Bei dreisilbigen Versfüßen beachten die Komponisten nur die vorletzte oder mittlere Silbe. 
So werden Molossus, Bacchius, Antibacchius und Amphibrachys als immer der gleiche Fuß, 
bei dem die vorletzte Silbe lang ist, beachtet. Genauso versteht man Daktylus, Tribrachys, 
Anapäst und Amphimacrus wie ein und denselben Versfuß, dessen vorletzte oder mittlere 
Silbe kurz ist. Von solcher Art sind: 

 
In gleicher Weise beachten die Komponisten bei viersilbigen Versfüßen nur die Quantität 
der vorletzten Silbe, so dass sie den Dispondeus, Dichoreius, Antipäst, steigenden Ionikus 
[ionicus a minore], den dritten Päan und die Epitriten I, II, III und IV, also beispielsweise 
oratores (- - - -) [Dispondeus], comparare (- ^ - ^) [Dichoreius / doppelter Trochäus], ce-
lebrare (^ ̂  - ̂ ) [dritter Päan] und so weiter wie ein und denselben musikalischen Viersilbler 
auffassen, dessen vorletzte Silbe lang ist.  Den Prokeleusmatikus aber, den Päan I und II, 
den Choriambus und ähnliche, deren vorletzte Silbe verkürzt wird wie in regere (^ ^ ^ ^) 
[Prokeleusmatikus], concipere (- ^ ^ ^) [erster Päan], miseriae (^ ^ ^) [zweiter Päan wäre 
eigentlich ^ - ^ ^], parturiunt (- ^ ^ -) [Choriambus] und so weiter fassen sie in gleicher 
Weise wie ein und denselben Versfuß auf. Wer könnte wohl bei den beiden Versfüßen ora-
tores und honorati den Unterschied in der Quantität der ersten Silbe mit dem Gehör erfas-
sen? So wundere ich mich über diejenigen, die über Gebühr wahnhaft glauben, dass man 
sich in der Musik an die Quantitäten der metrischen Füße Geltung haben müsse, um die 
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Gemüter zu erregen. Wer dies gründlich erwägt, wird mit Sicherheit erkennen, dass in der 
Musik bei den Versfüßen lediglich die vorletzte Silbe zu beachten ist und alles andere über-
flüssig ist. Um mich aber durch ein Beispiel zu erklären, so ist es etwa in sapphischen Versen 
gleichgültig, ob man einen Choraeus oder einen Iambus, einen Pyrrhichius oder einen Spon-
deus verwendet: In der Musik klingen sie immer gleich. Das wird an diesem sapphischen 
Elfsilbler deutlich: 

Iste confessor domini sacratus 
Pie confessor deprecare deum 

Sanctus confessor oratores audit. 

Dieser Bekenner des Herrn ist geweiht 
Fromm fleht der Bekenner zu Gott 

Der heilige Bekenner hört die Redner. 

Von diesen Versen besteht nur der erste aus den angemessenen Versfüßen und ist ein po-
etischer. Die beiden anderen sind musikalische und nehmen nicht auf Quantitäten der Sil-
ben Rücksicht, sondern nur auf die rhythmischen Sprünge, die den Versen angepasst sind. 
Die Quantitäten der Silben werden ausgespart bis auf die vorletzte, die bei diesem Metrum 
immer einen Akut erfordert. 

Was bisher über Verse oder für Mehrsilbler gesagt wurde, die keinen metrischen Gesetzen 
unterliegen, gilt ebenso, wenn wir zu einem Text aus der Heiligen Schrift oder einem ande-
ren Text in ungebundener Rede Gesänge entwerfen. Denn wie oben schon gesagt, zielt die 
ungebundene und zahlenmäßige Rede nicht weniger auf Rhythmus als die gebundene, in 
Versen verfasste. 

Wenn jemand eine Harmonie den Versen oder dem nach den Gesetzen der Prosodie ver-
fertigten Metrum anpasst, wie wir dies im Folgenden kundig lehren wollen, wird dessen 
Werk umso vollkommener sein, je kunstvoller das Lied oder Metrum ist und je genauer in 
den Sprüngen. 

Doch damit man sieht, wie man metrische Versfüße in harmonische überführen kann, wol-
len wir die einzelnen Versfüße in Musiknoten darstellen, sobald wir zuvor einiges zur bes-
seren Erklärung der Sache vorausgeschickt haben. 

Man muss nämlich wissen, dass, so wie bei den Dichtern nur die Form von Länge und Kürze 
der Silben betrachtet wird, so bei den Musikern Mehreres, aufgrund der verschiedenen 
Werte und Diminutionen der Noten. Zum Beispiel ist „paenae“ ein Spondeus, und hat für 
die Dichter nur eine Form. Bei den Musiker kann er aber vielfältig sein, da alle folgenden 
Noten einen Spondeus ausdrücken können: 

 
So wird an nur einem einzigen Beispiel klar, dass die Musik einen viel weiteren <32> Spiel-
raum und eine größere Variabilität hat als die Dichtkunst, folglich auch eine größere Kraft, 
die menschlichen Affekte zu erregen. Wir wollen für die einzelnen Metren Beispiele geben: 
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Entsprechungen zwischen poetischen und harmonischen Versfüßen 

 
Das sind die harmonischen Versfüße, welche den poetischen entsprechen, wobei Folgen-
des besonders zu beachten ist: 

Erstens: Nicht alle derartigen Versfüße passen zu den poetischen und nicht alle können 
durch alle ausgedrückt werden. Denn wer den Pyrrhichius „Cyclus“ mit den musikalischen 
Füßen aus dem vierten oder fünften Takt verwenden wollte, der würde eine schwierige 
und für die Ohren geradezu unangenehm raue Verlängerung bewirken. Das passiert ge-
wöhnlich bei Zweisilblern, in denen viele Konsonanten sind, zum Beispiel bei diesen Zwei-
silblern: constans, plenus, prorex, portant und ähnlichen. Sie werden gerne langsam ausge-
sprochen, so dass sie den längeren Versfüßen zu entsprechen scheinen, solchen, die in dem 
ersten Takt enthalten sind. Zweisilbler aber, die reich an Vokalen sind, scheinen in dem 
Maße, wie sie die Schnelligkeit bevorzugen, auch in den rascheren harmonischen Versfü-
ßen zu bestehen, wie etwa lege, fuge, mala und unzählige andere. 

Zweitens: Anzumerken ist, dass diese in Musiknoten ausgedrückten Zweisilbler, je langsa-
mer sie sind, desto eher den Schritt eines Spondeus bevorzugen, und je schneller sind, 
desto eher einen Pyrrhichius. Der Choreius lässt sich besser und leichter in punktierten No-
ten ausdrücken oder durch eine Synkope mit einer Pause davor, wie es im folgenden Bei-
spiel deutlich wird. 

 
[empor die Herzen] [erlaubt; nicht erlaubt; erlaubt] 

Der Jambus kann im Aufstieg wegen des Akzents Gravis kaum toleriert werden, wenn man 
ihn im Aufsteigen auf die letzte Silbe setzt. Etwas Geschmackloseres gibt es für das Gehör 
kaum. Wer würde es nämlich nicht lächerlich finden, wenn einer diese beiden Jamben Ave 
maris mit kurzen Tönen wiedergibt? Dennoch finde ich, dass unsere Musiker häufig zu die-
sem miserabelsten Akzent in der Musik greifen, der unsagbar unsinnig ist. 



 

Kircher: Musurgia, Buch VIII  Stand: 7. Februar 2018 49 

<33> § 1 

Die dreisilbigen musikalischen Versfüße 
Erstens: Bei dreisilbigen musikalischen Füßen kann man drei Arten des Voranschreitens be-
trachten: aufsteigend, gleichbleibend und absteigend. Ein aufsteigendes Voranschreiten 
besteht dann, wenn sich der Fuß nach oben bewegt, sei es schrittweise oder über einen 
Sprung. Gleichbleibend ist das Voranschreiten, wenn der Fuß auf dem gleichen Niveau vo-
ran geht. Absteigend ist das Voranschreiten, wenn sich ein Fuß über eine Stufe oder einen 
Sprung nach unten bewegt. Diese drei Möglichkeiten des Voranschreitens sind in der mu-
sikalischen Metrik von so großer Bedeutung, dass man beim Komponieren ohne sie nichts 
Anständiges zustande bringt, wie man im Folgenden sehen wird. 

Zweitens: Die Setzung von Arsis und Thesis ist bei Dreisilblern sehr wichtig. Wer nämlich 
einen Molossus auf der Thesis beginnt, macht eine lächerliche Ausbreitung, anders ist es, 
wenn man ihn auf der Arsis vorbringt.  

Drittens: Einige dreisilbige Füße passen besser zum Tempus perfectum, andere zum Tem-
pus imperfectum. Welche das sind, wird man später sehen. 

Viertens: Die mit Punkt versehenen Noten machen viel aus für die Verkürzung der Töne. 
Doch wollen wir uns diese Sache näher anschauen. Um in unserer Musurgia recht vernünf-
tig voranzugehen, werden wir die metrischen Füße auf verschiedene Weise den musikali-
schen zuordnen. Wenn wir sie betrachtet und geprüft haben, werden wir entscheiden, wel-
che unter den Bedingungen der Musik besser geeignet sind. 

Zuerst muss also bei Dreisilblern vor allem die mittlere Silbe betrachtet werden, die entwe-
der kurz oder lang ist. Unter den Füßen, die eine kurze Silbe in der Mitte haben, sind der 
Daktylus, Tribrachys, Anapaest und der Kretikus, die man deshalb auch „die mit einer kur-
zen Mitte“ [Mesobrachos] nennt. Solche, die eine lange Silbe in der Mitte haben, sind Mo-
lossus, Bacchius, Antibacchius und Amphibrachys, die wir „die mit einer langen Mitte“ [me-
somacros] nennen. Diesen weisen einige auf die Weise musikalischen Versfüße an, dass die 
Noten den Zeichen für die Quantität ^ - vollkommen entsprechen. Wie folgt: 

Dreisilbige Füße, die die zweite Silbe verkürzen, oder „Mesobrachyes“ 
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Dreisilbige Füße, die die zweite Silbe verlängern, oder Mesomacri 

 
Man sieht hier das Verfahren derjenigen Leute, die glauben, dass die metrischen Versfüße 
den musikalischen so angepasst werden müssen, dass kurze Silben Noten von geringerem, 
lange denen von größerem Zeitwert entsprechen. Dieses Verfahren kann ich auf keinen Fall 
gutheißen, denn es kann ungeheure Irrtümer in der Harmonie und einen geradezu lachhaf-
ten Vortrag verursachen, besonders wenn man der Auf- und Abstieg der Noten <34> keine 
Methode hat. Das zeige ich zunächst an den Füßen, die die zweite Silbe verkürzen. Wenn 
nämlich jemand im Gesang den Daktylus „currere“ nach den Noten, wie sie nach dem drit-
ten und vierten Takt gesungen werden müssen, vortragen würde, der würde die zweite von  
Natur aus kurze Silbe leicht verlängern, wie dies im 
Beispiel an der Seite verdeutlicht wird. Man kann 
es kaum sagen, welch eine Schroffheit dies den 
Ohren zufügen würde. Gleiches gilt auch für den 
Tribracchius und den Anapäst, die in Allem mit 
dem Daktylus gleich vorangehen. Deshalb wun-
dere ich mich doch sehr, dass Mersenne in seiner Harmonia universalis auf S. 405 diese 
Noten als Beispiel für einen Daktylus-Gesang vorschlägt: 

 
Wer sieht nicht, dass bei diesem Daktylus-Vortrag die mittlere Silbe immer verlängert wird 
zum größten Schmerz der Ohren, deren Qual umso mehr wächst, je höher der Zeitwert der 
Noten oder je größer der Tonsprung ist. Dieselbe Unzuträglichkeit hat man im Beispiel für 
den Anapäst-Gesang. In diesem würde jemand, wenn er mehrere Anapäste hintereinander 
gemäß den dort gesetzten Noten bauen würde, den Vortrag der Silben geradezu lächerlich  
gestalten. Wenn er nämlich die zweite Silbe auch 
sehr verkürzt ausspräche, die letzte über Gebühr 
verkürzte und die einzelnen Anapäste am 
Schluss mit dem Gravis-Akzent versähe, hätte 
dies trotzdem das Gelächter der Zuhörer zur 
Folge. Das zeigt das Beispiel, wo der erste und der zweite Schritt durch den Gravis bewirkt 
werden, was für den Vortrag im Lateinischen ganz ungewohnt ist. Wenn auch die letzte 
Silbe im dritten Bespiel kein Baryton ist, wird die mittlere dennoch infolge des Tonsprungs 
verlängert. 
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Daraus geht, wenn nicht alles täuscht, mit aller Klarheit hervor, dass die musikalischen Mo-
dulationen auf keinen Fall den metrischen entsprechen können, weil sie, wenn sie so ge-
fasst werden, beim Vortrag unendliche Solözismen erzeugen. Wer in dieser Sache glückli-
che Fortschritte machen will, soll mit folgender Methode sein Ziel verfolgen. 

 

Ein sicheres und höchst geeignetes Verfahren, mit dem man die musikalischen Metren 
genau und ohne Gefahr von Solözismen, eines Vortrags Silbe für Silbe einrichten kann 

Zuerst muss man anmerken, dass bei dreisilbigen Wörtern die ersten und letzten Silben für 
uns keine Bedeutung haben, sondern nur die mittleren, gleichgültig ob 
sie verkürzt oder verlängert werden. Daher beachtet der Musiker bei 
Dreisilblern nur die Quantität der mittleren Silbe. Als ein und denselben 
Fuß können jene vier ersten Füße aufgefasst werden, die „Mesobrachys“ 
sind oder was dasselbe ist, in der Mitte eine kurze Silbe haben. Diese drei 
Noten [wie am Rand] unterscheiden sich nämlich nicht in Bezug auf die 
besagten Füße. Dazu passen etwa diese Wörter facere (^ ^ ^), parcere 
(- ^ ^) oder auch pariunt (^ ^ -), competunt (- ^ -) – ihr Vortrag passt im-
mer. Dasselbe gilt von den vier „Mesomakri-Füßen“, die eine lange Silbe 
in der Mitte haben. Gleich welches diese Wörter mit langer Silbe in der Mitte man den 
Noten anpasst, comendans (- - - ), laborans (^ - -) oder auch parata (^ - ^), regina (- - ^), 
man wird immer denselben harmonischen Akzent wahrnehmen. 

<35> Zweitens ist anzumerken, dass, damit der natürliche Akzent der einzelnen Füße be-
achtet werden kann, der Auf- und Abstieg der Töne eine große Bedeutung haben muss. 
Wenn nämlich bei dreisilbigen Füßen mit kurzer Silbe in der Mitte die Töne aufsteigen, sei 
es stufenweise oder durch Sprünge, wird es am Solözismus nicht mangeln. Denn die mitt-
lere kurze Silbe verursacht bei diesem Verlauf eine irgendwie gewaltsame Verlängerung, 
die umso widersinniger ist, je größer der Sprung ist, wie das am vorigen Beispiel deutlich 
wurde. Ein wie auch immer gearteter Abstieg derselben Füße dagegen bringt den natürli-
chen Akzent heraus. 

Unerlaubter Verlauf von Füßen mit kurzer Silbe in der Mitte; erlaubter Verlauf 

 
Man sieht hier, dass ein gleichmäßiger Schritt sozusagen den Mittelweg der Gleichheit ein-
hält, und je weiter man sich davon entfernt, desto unvollkommener wird der Vortrag, so 
dass der Gleichschritt von allen der beste ist. Der zweitbeste ist der, der stufenartig voran-
geht. Je größer jedoch die Intervalle sind, aus denen er besteht, umso größer ist auch die 
Gewalt, die er den Ohren antut. 

Bei den dreisilbigen Füßen, die eine lange Silbe in der Mitte haben, vollzieht sich der Fort-
gang auf gegenteilige Weise. Der Aufstieg, wo auch immer er gesetzt wird, beachtet den 
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natürlichen Akzent. Beim Abstieg aber wird er missachtet durch eine irgendwie künstliche 
Verlängerung der mittleren Silbe, was im folgenden Beispiel besonders deutlich wird. 

Unerlaubter Verlauf von dreisilbigen Füßen mit langer mittlerer Silbe; erlaubter 

 
Drittens muss man beachten: Wie die Quantitäten von dreisilbigen Füßen mit mittlerer lan-
ger Silbe nicht zu Breven und Semibreven passen, so passen auch die Quantitäten von 
dreisilbigen Füßen mit kurzer mittlerer Silbe nicht gut zu Semiminimae, noch schlechter 
aber zu Fusae und Semifusae, weil ein natürliches Missverhältnis [ἀμετρία] besteht. Doch 
nachdem wir dies vorausgeschickt haben, wollen wir nun einige Regeln mitteilen, nach de-
nen wir den Akzent richtig auf die musikalischen Versfüße setzen können. 

Regel I: Versfüße mit kurzer mittlerer Silbe sind absteigende oder solche auf gleicher Stufe. 
Füße mit langer mittlerer Silbe hingegen sind aufsteigende oder solche auf gleicher Stufe. 
Füße mit kurzer Mitte passen sich gut allen Notenwerten an, die kleiner sind als die Minima, 
wegen der ihnen innenwohnenden ähnlichen Schnelligkeit. Die Füße mit langer Mitte kön-
nen gut an Noten angepasst werden, deren Werte größer als die der Semiminima sind, und 
zwar sowohl aufsteigenden als auch absteigenden, infolge der Langsamkeit, die den Noten 
wie den Silben innewohnt. 

Regel II: Versfüße mit kurzer mittlerer Silbe erhalten den korrekten natürlichen Akzent, 
wenn die mittlere Silbe durch einen Punkt elidiert wird, da nur ein Punkt beim Aufstieg eine 
Verkürzung der mittleren Silbe angenehm zu machen vermag. Dasselbe passiert, wenn die 
erste Silbe bei diesen Füßen durch eine vorangestellte Pause synkopiert wird. Die Wirkung 
ist jedoch beim Abstieg besser als beim Aufstieg. Versfüße mit kurzer mittlerer Silbe erhal-
ten einen korrekten Akzent, wenn eine Semiminima-Pause der ersten Note vorangeht. 
Doch wollen wir Beispiele für die einzelnen Fälle geben. 

<36> Erlaubte Verläufe von Füßen mit kurzer mittlerer Silbe 

 
Für den besten und vollkommensten Vortrag sind die Füße geeignet, 

die die mittlere Silbe durch einen Punkt elidieren 
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Jeder, der diese dreisilbigen Füße mit kurzer mittlerer Silbe verwendet hat, soll sicher sein, 
dass er sich niemals einen Solözismus einhandelt. 

Erlaubter Verlauf von Füßen mit langer mittlerer Silbe 

 
Der beste Verlauf für den vollkommensten Vortrag 

 
An diesem Beispiel wird klar, was für einen stimmigen Vortrag die mittleren Silben durch 
Pausen und Synkopen erhalten. 

Wenn man aber die Noten oben zum tempus perfectum zurückführt, entstehen die Füße 
auf andere Weise in ihren Zahlen: 

Füße mit kurzer mittlerer Silbe nach den Tempus perfectum 

 
<37> Dreisilbige Füße mit langer mittlerer Silbe nach dem Tempus perfectum 

 
An diesem Beispiel sieht man, dass ein Tempus dieser Art fast jeden Fehler beim Vortragen 
der Silben überdeckt. Damit erkennt man, welche musikalischen Füße am ehesten für einen 
vollendeten Vortrag benutzt werden müssen. Nachdem wir dies gezeigt haben, wollen wir 
uns den viersilbigen Versfüßen zuwenden. 
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§ 2 

Die viersilbigen Versfüße 
Viersilbige Füße Viersilbige Füße 

Vorletzte Silbe lang vorletzte Silbe kurz 

Dispondaeus - - - - oratores Proceleusmaticus ^ ^ ^ ^ redimere 
Dichoraeus - ^ - ^  dimicare Diiambus ^ - ^ - refulserant 
Antipaestus ^ - - ^ amavere Coriambus - ^ ^ - nobilitas 
Ionicus a minore ^ ^ - - liquefacti Ionicus maior - - ^ ^  miracula 
Paean tertius ^^ - ^ celebrare Paean prius - ^ ^ ^ espicite 
Epitritus primus ^ - - - reluctantes Paean secundus ^ - ^ ^  docebitur 
Epitritus I I - ^ - - contulerunt Paean quartus ^ ^ ^ - calamitas 
Epitritus IV - - - ^ fortunata Epitritus tertius - - ^ - clamaveras 

Hier sieht man die Versfüße, die alle Dichter fürs Versemachen benutzen und die einige 
Menschen schier wahnhaft den Notenwerten anpassen wollen. Denn einige ordnen den 
Minimae die langen Silben zu, den Semiminimae die kurzen. Doch könnten sie beim Musik-
vortrag damit eher Gelächter als einen Affekt erzeugen. Wiederum wundere ich mich da-
her, weshalb Mersenne, der doch sonst so umsichtig ist, in seiner Harmonie universelle 
glaubt, dass die Gleichsetzung dieser Noten mit den Versfüßen etwas ganz Außergewöhn-
liches sei. Wer würde nicht über einen solchen musikalischen Vortrag lachen, wenn man 
für einen Ionicus maior diese Noten für geeignet hält? 

 
Wunder vollbringt ihr 

Es ist also offensichtlich, dass beim Musikvortrag Länge oder Kürze einer Silbe, ausgenom-
men die vorletzte Silbe, keine Bedeutung haben darf, so dass alle eben erst aufgeführten 
Versfüße, die die vorletzte Silbe verlängern, als ein und derselbe musikalische Versfuß auf-
gefasst werden könnten. Genauso könnten die acht Füße, die die vorletzte Silbe verkürzen, 
für einen anderen harmonischen Versfuß genommen werden, so dass es dann nur zwei 
viersilbige musikalische Füße gäbe, nämlich einen, der die vorletzte Silbe verkürzt, und ei-
nen anderen, der sie verlängert. Zu untersuchen, wie aber diese Versfüße den Musiknoten 
angepasst werden müssen, steht noch aus. 

Versfüße mit einer langen vorletzten Silbe ermöglichen beim Aufstieg wie beim Abstieg 
oder auf gleicher Stufe einen harmonischen Vortrag, wie im folgenden Beispiel deutlich 
wird.  
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<38> Musikalische Versfüße, die eine lange vorletzte Silbe haben, sind gut und erlaubt 

 
Wenn die Töne durch eine vorausgehende Pause synkopiert oder durch einen Punkt elidiert 
werden, erreicht man einen vollkommenen Vortrag, wie das im folgenden Beispiel deutlich 
wird: 

Dieser Verlauf von viersilbigen Versfüßen, 
die eine lange vorletzte Silbe haben, ist der beste 

 
Viersilbige Füße mit langer vorletzter Silbe im Tempus perfectum 

 
An diesen wenigen Beispielen erkennt man, wie man metrische Versfüße mit langer vor-
letzter Silbe für musikalische Füße anpassen muss, um einen vollkommenen Vortrag zu er-
reichen. Jetzt gehen wir zu denjenigen musikalischen Versfüßen über, die die vorletzte Silbe 
verkürzen. 

Viersilbige Füße mit kurzer vorletzter Silbe sind nicht erlaubt, 
wenn der Verlauf wie folgt ist. Unerlaubte Verläufe: 

 
Wenn sie jedoch durch einen Punkt elidiert oder durch vorangestellte Pause synkopiert 
werden, erreicht man einen sehr guten und vollendeten Vortrag, wie es die folgenden Bei-
spiele zeigen: 
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Sehr gute Verläufe 

 
<39> Ein Beispiel im Tempus perfectum 

 
An diesen Beispielen sieht man, wie eine Melodie den metrischen Füßen angepasst werden 
muss, damit man den an die Musik angepassten Text schön vortragen kann. 

 

Kapitel V 

Die Verschiedenheit der Metren 
Metrum oder Vers ist eine Sprechweise, die durch eine bestimmte Art, Zahl und Anordnung 
von Versfüßen nicht ohne Harmonie [concentus] gebunden ist. Verse ohne Harmonie un-
terscheiden sich nämlich nicht von ungebundener Redeweise, obwohl auch diese nicht 
ohne eine beliebige Anzahl und Reihenfolge von Füßen sein kann. Wie die Linie aus dem 
Punkt entfließt, die Fläche aus der Bewegung der Linie und der Körper aus der Ausdehnung 
der Fläche hervorgeht, so wird auch der Versfuß aus der Silbe und das Metrum aus dem 
Versfuß gebildet. Da die Zahl der Füße unendlich sein kann, kann man auch eine unendlich 
große Verschiedenheit der Metren ansetzen. Einige leiten die Bezeichnungen [der Metren] 
von der Anzahl der Versfüße ab, andere vom Überschuss und der Auslassung von Silben, 
wieder andere von den Füßen oder von der Zahl der Strophen und Glieder. Von diesen 
möchte ich der Reihe nach sprechen. 

Verse, die nach der Anzahl der Versfüße gebildet werden, sind meist jambische oder tro-
chäische, wobei der erste ein dipodium, ein „Zweifüßer“ ist. Kein Metrum kann weniger als 
zwei Füße haben, ansonsten ist es kein Metrum, sondern nur ein Fuß. Ein Metrum ist also 
ein Zweifüßer. Zwei Metren bestehen aus vier Füßen, und von solcher Art sind Verse, die 
Dimeter genannt werden, und die aus vier Füßen bestehen. Besteht aber ein Vers aus sechs 
Füßen, heißt er Trimeter, besteht er aus acht, wird er von den Dichtern Tetrameter ge-
nannt. 

Was sind katalektische und akatalektische Versfüße? 

Weil einige Leute die Verse auch nach der Silbenzahl benennen, wie zum Beispiel den mit 
elf Silben, heißen diese Verse Elfsilbler [hendekasyllabus]. Da die Metren aber die Zahl von 
Füßen nicht so genau bemessen, dass ihnen am Schluss nicht doch eine Silbe fehlen oder 
eine zu viel sein könnte, nennen die Dichter die Verse, denen am Schluss eine Silbe fehlt, 
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„katalektische“, und die, denen keine fehlt, „akatalektische“, diejenigen aber, die eine Silbe 
am Schluss zu viel haben, „hyperkatalektische“. Sollte den Versen am Schluss ein ganzer 
Fuß fehlen, werden sie doppelt verkürzte katalektische genannt [bibrachi catalecti] und 
dies ist die erste und einfachste Ausmessung der Verse. Die zweite betrachtet die Vielzahl 
von Metren, welche Oden genannt werden. Gibt es keine Strophen, heißen sie Monostro-
phe, das heißt, eine solche Strophe wird schon durch einen Vers absolviert. 

Was heißt „Distrophe“? Was „Dikolon“? 

Wenn aber eine Strophe durch zwei Verse ausgefüllt wird, heißt sie „Distrophe“, durch drei 
Verse „Tristrophe“, durch vier „Tetrastrophe“. Man kann auch die Aufteilung der Metren 
bezüglich der Art der verschiedenen Metren betrachten. Wenn nämlich eine Strophe aus 
zwei Versarten besteht, ist sie ein „Dikolon“, das heißt aus zwei heterogenen Metren, aus 
drei Metren ein „Trikolon“, aus vier ein „Tetrakolon“. Es kann auch vorkommen, dass eine 
Tetrastrophe ein Dikolon ist wie beispielsweise bei den sapphischen Strophen, die aus drei 
gleichen Versen bestehen und einem ungleichen, nämlich einem Adoneus. 

Daraus geht klar und deutlich hervor, dass es unzählige Versarten gibt, die ich hier alle vor-
führen würde, wenn ich mir diese Poetik nicht für unsere Ars combinatoria vorbehalten 
hätte. Dort wird darüber ausführlich gehandelt. So wollen wir zu unserer eigentlichen Auf-
gabe zurückkehren. 

 

Metren, die aus einer unveränderlichen Zahl von Versfüßen bestehen 

Es gibt zudem einige Metren, die unterschiedliche Füße zulassen, das heißt, die keine be-
stimmte und festgelegte Position der Füße haben, zum Beispiel Hexameter, Pentameter, 
Anapäst, Hendekasyllabus, Alkaios, Choriambus und andere dieser Art. Dazu sollte man 
diejenigen befragen, die über Prosodie schreiben. Andere Metren müssen hingegen eine 
bestimmte und festgelegte Position der Versfüße beachten. Das sind folgende: 

<40> 1) Adoneus, der am Anfang immer aus einem Daktylus und einem Spondeus besteht. 

2) Glykoneus, der am Anfang immer einen Spondeus und einen Choreius hat, dann zwei 
Daktylen wie: Sidera caeli. 

3) Alkäischer Daktylos, der aus einem Spondeus und einem Jambus mit einer langen Zäsur 
besteht und dann noch zwei Daktylen hat: Vides ut alta stet nive candidum. 

4) Choriambischer Asklepiadeus, bestehend aus Spondeus, Daktylus, lange Zäsur und zwei 
Daktylen: Maecenas Atavis edite regibus. 

5) Jambischer Euripedaeum besteht aus drei Jamben, kann aber an dritter Stelle auch einen 
Spondeus oder Pyrrhichius zulassen: Ave maris Stella. 

6) Anakreonteum besteht aus drei Jamben und noch einer Silbe, wie Roris ut sat bibisti dulci 
cantu campos reples amoenos. 

7) Schließlich der jambische Archilochikon, der katalektisch und hyperkatalektisch vor-
kommt: Deus potenter astra ut prisca gens mortalium. 

Dazu kommen noch Phalaeceus, Hendekasyllabus und die sapphische Strophe. 
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Diese Metren sind von allen am besten geeignet für die Zählweise der Musik, da ihre Zah-
lenverhältnisse dem Musikrhythmus schon enthalten oder ihm ständig und fehlerfrei an-
gepasst werden können. Das werden wir später noch sehen. 

 

Kapitel VI 

Die Anpassung der poetischen Metren oder 
der Rhythmus für das harmonische Schaffen [Poesis harmonica] 

Im Vorausgegangenen ist ausführlich erklärt worden, dass in der harmonischen Poetik die 
Quantität der Silben nicht genau beachtet wird, sondern dass nur derjenige Akzent Bedeu-
tung hat, der am meisten auf der mittleren oder vorletzten Silbe der Stimmen in Erschei-
nung tritt. Doch damit auch ein wie immer in der Musik unerfahrener Mensch trotzdem 
Metren jeder Art für einen harmonischen Zusammenklang zum Leben erwecken kann, sol-
len hier zunächst die dafür am besten passenden und geeigneten Metren benannt werden. 
Denn, wie wir oben schon gesagt haben, nicht alle poetischen Texte eignen sich für die 
harmonischen Maße [harmonici moduli], sondern nur diejenigen, die eine bestimmte, un-
veränderliche Position für die Versfüße haben. Von dieser Art sind Adoneus, Glykoneus, 
einige Jamben, Phalaeceus, die sapphischen Verse und andere dieser Gattung. Da Hexame-
ter, Pentameter und Anapäst aber eine variable Mischung der Versfüße bevorzugen und, 
wenn man den Daktylus mit Spondeus am Ende des Hexameters ausnimmt, an keinem Ort 
einen fixen Versfuß haben, so ergibt sich, dass man solche Verse nicht ohne weiteres an 
das harmonische Maß anpassen kann, es sei denn, jemand hielte ständig an demselben 
Verlaufsmuster der Versfüße fest, was aber eine schwierige Aufgabe sein dürfte. Deshalb 
meinen wir, dass Hexameter, Pentameter und ähnliche Metren mit wechselnder Position 
der Versfüße nicht den musikalischen Versen zugerechnet werden sollen, sondern denje-
nigen der Rhetorik oder der freien Rede. Wie man diese für das harmonische Maß anpassen 
kann, soll ein wenig später klar werden. 

 

§ 1 

Über das Gedicht im fünfsilbigen Adonius 
Obgleich man, wenn man es ganz genau nimmt, eine Verszeile, die aus zwei Jamben, zwei 
Choreen, Pyrrhichien oder Spondeen besteht, ein Metrum nennen kann, da sie ja doch aus 
mehr als nur einem Versfuß besteht, weil aber ein Viersilbler wegen seiner Kürze den Ohren 
leicht entgeht und sich verflüchtigt und keine sonderliche Proportion der Bewegung zu er-
kennen gibt, wird ein solcher Vers von den Dichtern als metrisch ungeeignet abgelehnt. So 
kann ein Viersilbler nicht eigentlich ein Metrum genannt werden. Zu Recht ist somit der 
Fünfsilbler das erste der Metren. Ein solcher Fünfsilbler stellt für die Ohren die erste, äu-
ßerst angenehme Proportion der Bewegung dar. Von solcher Art sind Fünfsilbler, die Ado-
nius genannt werden, welche aus zwei Versfüßen bestehen, einem Daktylus und einem 
Spondeus wie folgt: 
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<41> 

Ut 

Nubibus atris 

Condita nullum 

Fundere possunt 

Sydera lumen 

ita 

Mentis acumen 

Ingeniique 

Impedit atrox 

Sollicitudo 
[Wie von dunklen Wolken eingehüllte Sterne kein Licht aussenden 
können, so verhindert hartnäckiger Kummer des Geistes und des 
Scharfsinns Höhenflug] 

Die Qualität und die Beschaffenheit des Metrum Adonius 
haben wir ja schon gezeigt, jetzt werden wir uns die Er-
klärung der Funktion des Adonius als Metrometrum an-
gelegen sein lassen. So werden wir nämlich künftig nicht 
nur die metrischen Versfüße nennen, sondern Metren al-
ler Art, die wir als Metren für die Musik von denen der 
Poesie abgrenzen wollen. Wenn wir also den musurgischen Adonius [dem Metrometrum], 
den musurgischen Glykoneus, den musurgischen Jambus, und so weiter, ansprechen, dann 
verstehen wir darunter die metrometrischen Zeichensymbole, die den Akzenten der poeti-
schen Metren entsprechen oder die den Gesang selbst abmessen. Wenn diese Zeichen auf 
Worte irgendeines Metrums angewendet werden, dann mensurieren sie es vollkommen, 
sowohl bezüglich des Tempus wie bezüglich des Akzents. Solche Zeichen haben wir hier 
angeführt. Es sind zwölf musurgische Adonien, ausgedrückt in metrometrischen Zeichen, 
die für jeden einzelnen und für sämtliche Adoniusverse entsprechend des Materials und 
der Beschaffenheit der Worte sehr schön verwendet werden können. Und so soll der wiss-
begierige Leser daraus auch die Vielfalt in der Musik bewundern und verstehen lernen. 
Wenn man nämlich einen Adoniusvers mit seinen fünf Zeichen entsprechend der unter-
schiedlichen Wertigkeit verschieden kombiniert, erhält man genau 256 Variationen, auch 
wenn man Beschaffenheit und Ort der Zeichen nicht verändert, wie dies oben in der Musur-
gia combinatoria ausführlich gezeigt wurde. Man kann also ein poetisches Adoniusmetrum 
durch 256 verschiedene musurgische Adoniusmetren darstellen. Doch wir haben hier von 
den 256 nur zwölf besser geeignete Metren ausgewählt, die einem Komponisten durchaus 
genügen, um beliebige Adoniusmetren wiederzugeben. Wir haben acjt musikalische Ado-
niusverse im Tempus imperfectum und vier im Tempus perfectum aufgeführt, damit ein 
Komponist sie nach Belieben verwenden kann. Etwas ausführlicher zu ihrer Erklärung, siehe 
im Folgenden. 

Vornehmlich die jambischen aristophanischen [Kircher schreibt „anstophanischen“] Verse 
können auf die Adoniusverse zurückgeführt werden. Auch wenn sie aus zwei Jamben be-
stehen und ihnen am Schluss eine Silbe noch angefügt wurde, können sie, weil die ersten 
drei Silben einen musikalischen Daktylus wiedergeben, als musikalischer Adonius gelten. 
So etwa die folgenden Verse: 

Fluit silenti  
Valles per imas 
Grata Metaurus 
Nec non susurro 
Grato Silurus 

Parata nobis 
Sacrata mensa 
Qua mens supernis 
Assueta ferclis. 
Caduca temnit. 
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[Leise und still fließt durchs tiefe Tal der Metaurus und darin schwimmt mit angenehmen Säuseln der Silurus. 
Bereitet ist für uns der geweihte Tisch, an dem sich der Geist an die überirdischen Speisen gewöhnt und die 
irdischen verschmäht.] 

 

§ 2 

Das Metrum des Sechssilblers, d. h. über das Metrum des Daktylus  
im Adoniusvers und den euripideischen Jambus 

Der Adonius, welcher der Reihe nach folgt, ist der daktylische Ado-
nius, ein sechssilbiges Metrum. Daktylisch heißt er, weil er aus zwei 
Daktylen besteht. Es ist aber dem Adonius so ähnlich, dass es von 
ihm seinen Namen erhielt. Wenn man nämlich den Spondeus im 
Adonius in einen Daktylus umwandelt, erhält man den daktyli-
schen Adonius. Wenn man in Kompositionen die vorletzte Note 
verdoppelt, erhält man musurgische Daktylen, wie dies im folgen-
den Beispiel deutlich wird. 

Tollite lumina 
Ad vaga sidera 
Cernite Numinis 
Lucida munera 
[Erhebt die Augen zu den zahllosen Sternen und erblickt die lichten Gaben der 
Gottheit] 

<42> An zweiter Stelle folgt das jambische Euripe-
deum, ebenso ein Sechssilbler. Doch unterscheidet er 
sich vom vorhergehenden. Der daktylische besteht 
aus zwei Daktylen, dieser jedoch aus drei Jamben. 
Von dieser Art ist der überaus bekannte Kirchenhym-
nus: 

Ave maris stella 
Dei mater alma 
Atque semper virgo 
Felix coeli porta. 
[Gegrüßt seiest du Meeresstern, erhabene Mutter Gottes und 
stets Jungfrau, selig Tor zum Himmel] 

Diese Art von Metrum kommt meist bei Gedichten 
mit vier Versen im gleichen Versmaß [Monokolon] vor, wie es das Beispiel zeigt. 

Wir haben dazu die entsprechenden musurgischen Jamben angefügt, die, wenn sie auf die 
besagten Metren angepasst werden, sie vollkommen [perfecte] rhythmisieren bezüglich 
des Tempus und des Akzents. Es sind, wie beim vorhergehenden, zwölf [Notenabfolgen], 
von denen jede für jede Strophe verwendet werden kann. Wenn man zum Beispiel die Har-
monie gleichmäßiger machen will, verwendet man für jeweils vier Strophen einen von die-
sen zwölf musikalischen jambischen Sechssilblern, wie das im Folgenden ausführlich ge-
zeigt wird. 
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§ 3 

Der jambische Anakreonticus, ein Siebensilbler 
Das jambische anakreontische Metrum ist ein Siebensilbler. 
Es besteht aus drei Jamben und einer Silbe. Es gibt zwei Ar-
ten. Die erste hat am Anfang immer einen Jambus, die zweite 
einen Anapäst. Für beide Arten betrachte man ein Beispiel in 
der angefügten Zeichnung 

 

I11 

O ter quaterque felix 
Cicada, quae supernis 
In arborum viretis 
Roris parum ut bibisti 
Cantare dulce gaudes. 

O drei- und viermal glückliche Zikade, 
die du im hohen Grün der Bäume 
nur wenig vom Tau getrunken hast 
und uns mit süßen Tönen erfreust.]  

 

Es folgen Anapäste 

II12 

Habet omnis hoc voluptas 
Stimulis agit furentes 
Apiumque par volantum 
Ubi grata mella fudit 
Fugit & nimis tenaci 
Ferit icta corda morsu, etc. 

Eine jede süße Wollust 
Zum Genusse will verlocken! 
Aber gleich den Bienen sieht sie, 
Wenn den Honig sie gespendet, 
Und im Herzen fühlt den Stachel, 
Wer die Lust zu heiß begehrte! 
  

                                                
11  Anakreon, De Cicada 
12  Boethius, De Consolatione, liber 3, Metrum 7; Übersetzung durch Richard Scheven von 1893 nach 

www.zeno.org/Philosophie/M/Boethius,+Anicius+Manlius+Severinus/Die+Tröstungen+der+Philo-
sophie 
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Anakreontische Zeichen mit Anapäst 

Von diesen zwölf anakreontischen Metren kann man jedes für jede Strophe anpassen. Da  
er aber in zweiten Fall am Anfang des Verses einen Anapäst 
hat, erhält man einen musurgischen anakreontischen ana-
pästischen Vers, wenn man die vorderen Noten bei den ein-
zelnen Fünfsilblern in zwei den vorigen gleichwertige unter-
teilt, wie das im angefügten Beispiel klar wird. Dort sieht 
man, dass die vorigen Einzelnoten in zwei gleiche geteilt sind, 
so dass man einen anakreontischen anapästischen Vers erhält. Obwohl der anapästische 
Vers ein Achtsilbler ist, ist der mit dem anakreonischen Vers identisch, gleich ob man ihn 
hinsichtlich von Akzent oder Tempus-Prolatio betrachtet. 

 

<43> § 4 

Der jambische Archilochius ein achtsilbiges Metrum 
 Auf den Siebensilbler folgt der Achtsilbler, eine Versart die für Gesänge wohl am besten 
geeignet ist, so dass man im römischen Brevier kaum einen Hym-
nus findet, der nicht von dieser Gesangsgattung ist. Diese Gattung 
passt hervorragend wie kaum eine andere zu dem musikalischen 
Rhythmus. Diese Hymnen sind solcher Art 

Vexilla regis prodeunt. (Die Standarten des Königs treten vor, 
Hymnus des Venantius Fortunatus.) 

Veni Creator Spiritus. (Komm, Schöpfer Geist, Hymnus aus dem 
9. Jahrhundert, teilweise Hrabanus Maurus zugeschrieben.) 

Und noch dieser [anonymer Hymnus „Aurora caelum purpurat“]: 

Sat funeri sat lachrymis 
Sat est datum doloribus. 

Genug der Totenklage, genug den Tränen, 
genug den Schmerzen ist gegeben. 

Die Musiknoten, mit denen man die Verse begleiten soll, sind hier angefügt. Da dieses Met-
rum meist für vierstrophige Gedichte gebraucht wird, könnte man jeweils einen von diesen 
zwölf musikalischen metrometrischen Versen für jede Strophe verwenden. 

 
§ 5 

Der Neunsilbler 
Der jambische archilochische Dimeter ist ein hyperkatalektischer Elfsilbler. Ein Metrum von 
dieser Art ist das dritte der vierstrophigen Gedichte von Horaz [carm. 1,9,3], also: 
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Sylvae laborantes geluque 

Die Wälder ächzen und von Kälte 

Wenn aber der Vers aus vier Jamben und einer Silbe besteht, han-
delt es sich um einen jambischen alcaischen Dimeter. Beispiel:  

Amant Venena parricidae13 

Sie lieben die Gifte des Vatermörders 

Beide Metren werden mit denselben musikalischen Metrometren 
skandiert, wie es das angefügte Beispiel zeigt. 

 

 

 

§ 6 

Der Zehnsilbler 
Der jambische alkmanische Trimeter ist ein katalektischer Zehnsilbler, für den der folgende 
Vers ein Beispiel ist: 

Spernis decoros Virginis thoros 

Du verschmähst die zierlichen Lager der Jungfrau 

Verse dieser Art sind stark gemischt und haben einen ungewöhnlich variablen Fuß. Deshalb 
verwerfen wir sie als weniger geeignete für die musikalische Poesie. 
Wenn jemand sie den noch verwenden will, soll er den Versrhythmus, 
den wir eben vorgestellt haben, ständig und unverändert beibehalten. 
Wenn man das macht, kann man den Silben für diese Metrumart ohne 
Schwierigkeit die oben angegebenen metrometrischen Zeichen zuordnen, wenn man [nur] 
die vorletzte Note in zwei gleiche teilt. 

 

  

                                                
13  Dieses und das nächste Beispiel stehen in Maurus Servius Honoratus, De Centum Metris. 
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<44> § 7 

Der Phalaeceus, der sapphische und alkäische Elfsilbler, 
gewöhnlich Daktylus des Horaz genannt 

Metrometrische Zeichen für den Phalaeceus 

Der Elfsilbler ist variantenreich, deshalb haben wir aus der Fülle der Varianten drei ausge-
wählt, die am besten für die Musik geeignet sind. Der erste davon 
ist der Phalaeceus. Er ist wegen der häufigen Choreen für die Har-
monie besonders geeignet. Ja, in Italien verwendet man für die 
Lieddichtung kaum eine andere Art des Metrums, da kein anderes 
besser für harmonische Gesänge geeignet ist. Um eine vollkom-
mene Harmonie zu bewirken, fügen die Italiener ihm häufig den 
anakreontischen Siebensilbler hinzu, wie man im Folgenden sieht. 

Wer immer die musikalische Poesie dieser Art von Metrum anpas-
sen möchte, muss zuerst dafür sorgen, dass der Phalaeceus soweit 
wie möglich rein bleibt und aus möglichst vielen Choreen besteht, 
wobei Daktylen, Anapäste und Tribrachys vermieden werden. 
Dann wird ihm das Beabsichtigte leicht gelingen. Es scheint mir 
gut, die italienischen metrometrischen Zeichen hier anzufügen. Je-
des von diesen zwölf kann man für jeden Phalaeceus verwenden. 

Das sapphische Metrum 

Der sapphische Elfsilbler ist eine sehr bekannte Gedichtform. Sie erscheint meistens als 
dreistrophiges Dikolon, das heißt, sie besteht aus drei Strophen, denen am Schluss ein Ado-
nius angehängt wird. Und daher wird es, weil es aus zwei unterschiedlichen Formen gebil-
det wird, Dikolon genannt. Hinter dem vorausgegangenen Metrum steht es kaum zurück in 
seiner Eignung zur Bildung von herausragenden Harmonien. Diese 
Art von Metrum hat eine wundersam verborgene Harmonie in 
sich, die so wirksam ist, dass Anfänger in der Poesie den Gesang 
kaum anders als damit skandieren, was ein deutlicher Hinweis auf 
die Verwandtschaft und Verbindung dieses Metrums mit der Mu-
sik ist. Es unterscheidet sich von dem elfsilbigen Phalaeceus 
dadurch, dass jener, abgesehen von den Chorjamben, aus reinen 
Choreen besteht, dieses Metrum aber aus Daktylen und auch Ana-
pästen.  

Von dieser Art ist der Hymnus aus dem römischen Brevier: 

Iste Confessor Domini colentes, &c. 

Dies ist der Bekenner des Herrn, der den Anbetenden usw. 

Auch der Hymnus, der gewöhnlich am Fest Johannes des Täufers 
gesungen wird: 
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Ut queant laxis resonare fibris 
Mira gestorum famuli tuorum 

Solve polluti labii reatum 
Sancte Joannes 

Auf dass die Schüler mit lockeren Stimmbändern 
mögen zum Klingen bringen können die Wunder deiner Taten, 

löse die Schuld der befleckten Lippe, 
heiliger Johannes. 

Das ist das hochberühmte Metrum, mit dessen Hilfe Guido von Arrezo die Figuralmusik 
erfunden hat, wie wir dies in den vorausgegangenen Büchern ausführlich gezeigt haben. 
Hier werden die metrometrischen Zeichen angefügt. 

Anzumerken ist an dieser Stelle, dass man die metrometrischen Zeichen des vorhergehen-
den Phalaeceus dem sapphischen Elfsilbler ebenso ohne Bedenken anpassen kann wie die 
sapphischen dem Phalaeceus. Die metrometrischen Zeichen für den Adonius, der dem 
Dreistropher angefügt wird, entnehme man aus § I dieses Buches. 

Für eine Demonstration der Elfsilbler soll zu Recht der jambische Hypponacteus hinzukom-
men, der von folgender Art ist: 

Ternos vetusti Congios falerni 
Hausit potentum Romuli nepotum 

Regnator audax arbiterque Regum, &c. 

Dreimal drei Liter alten Falernerweins trank der kühne Herrscher 
der mächtigen Romuluserben und Richter der Könige ...etc. 

<45> Der dritte Elfsilbler ist der daktylische alkäische Elfsilbler, den man gemeinhin auch 
den horazischen nennt, weil Horaz keine andere Liedgattung 
häufiger benutzt. Siehe das folgende Beispiel: 

Vides ut alta stet nive candidum 
Soracte, nec iam sustineant onus. 

Du siehst, wie der hohen Soraktes schimmernd von Schnee 
steht 

und die Last kaum mehr tragen können. [Horaz, Carmen I,9,1f.] 

Da aber bei dieser Metrumsgattung die vorletzte Silbe kurz ist, 
kann man die metrometrischen Zeichen der vorausgegangenen 
Elfsilbler für diesen nicht verwenden. Vielmehr ergeben die Zei-
chen des Adonius und des Daktylus miteinander verbunden die 
Zeichen für das Gedicht von Horaz, wie dies am Rand deutlich 
wird. 
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§ 8 

Der Zwölfsilbler 
Der zwölfsilbige chorjambische Asklepiadeus benutzt häufig Chorjamben. Solcher Art ist 
das Gedicht von Horaz: 

Maecenas Atavis edite regibus 

Quodsi me Lyricis vatibus inseris 
Sublimi feriam vertice sidera. 

Horaz I,1,1: Mäcenas, Sproß aus altem königlichen Haus... 
I,1,35f.: Wenn du mich zu den lyrischen Sängern zählst, 

erhebe ich mein Haupt bis zu den Sternen. 

Die metrometrischen Zeichen für diesen Vers sind dieselben wie für den vorausgegangenen 
Elfsilbler. Damit aus ihnen ein Zwölfsilbler wird, muss man das 
vierte metrometrische Zeichen in zwei gleiche Teile teilen und 
erhält damit die gesuchten metrometrischen Zeichen für den 
chorjambischen Asklepiadeus, wie es das Beispiel zeigt.  

Wenn darüber hinaus Verse mit mehr als zwölf Silben vorkom-
men, so sind sie entweder ganz aus den vorausgegangenen 
Versmaßen zusammengesetzt oder besitzen eine solche Varia-
bilität der Versfüße, dass sie nur schwer für die musikalische Po-
esie zu gebrauchen sind wie zum Beispiel der Hexameter, der 
Pentameter und viele andere Maße der Lyrik, die wir wohlweis-
lich übergehen wollen. Wenn aber jemand dennoch diese Vers-
maße für seine Kompositionen verwenden will, muss er – wie schon gesagt – ständig den 
gleichen Verlauf an Versen befolgen. Nachdem wir nun die Natur der für die Musik geeig-
neten Verse betrachtet haben, bleibt nichts weiter übrig, als dass wir auch die Möglichkeit 
der Kombination dieser Versmaße eröffnen: 

• Wenn man vor einen Adonius einen Spondeus setzt, erhält man ein pherekratei-
sches Gedicht. 

• Setzt man vor einen daktylischen Adonius einen Spondeus, erhält man ein Gly-
koneus-Metrum.  

• Stellt man diesen demselben Spondeus voran, bekommt man ein jambisches Ana-
kreonteum. 

• Verbindet man zwei Adonien, erhält man ein anapästisches Metrum. 

• Verbindet man zwei daktylische Adonien, erhält man einen chorjambischen Asklepi-
adeus. 

• Fügt man an einen Adonius einen daktylischen Adonius hinzu, erhält man einen dak-
tylischen Alkmanius oder einen Horatianum. 

• Setzt man vor einen Anakreonteum einen Spondeus, erhält man das dritte Metrum, 
das heißt einen Horatianum oder einen jambischen Archilochius. 
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• Ein Spondeus dem Anakreonteum vorangestellt, lässt einen jambischen Alkmanius 
entstehen. 

• Wenn derselbe dem jambischen Archilochius vorangestellt wird, ergibt es einen 
zwölfsilbigen Phalaeceus. 

Man kann somit erkennen, dass, wie ein Versfuß dem anderen hinzugefügt, eine neue Gat-
tung ergibt, so auch ein Metrum, das dem anderen dazugegeben wird. Da jedoch die Mög-
lichkeiten der Kombination nahezu unendlich sind, hielt ich es für besser, damit nicht wei-
ter fortzufahren, sondern sie der Überlegung des wissbegierigen Lesers zu überlassen. All 
das, was hier gesagt wurde, darf nur in Bezug auf metrometrische Zeichen verstanden wer-
den. Doch darüber ausführlicher in der praktischen Kompositionslehre. 
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<46> MUSURGIA MIRIFICA 
Dritter Teil: Darstellung der Praxis 

der musarithmischen Kompositionslehre14 
 

Kapitel I 

Ziel und Plan des Autors 
Da wir oben versprochen haben, eine Methode zu übermitteln, mit der auch ein in der 
Musik Unerfahrener die vollkommene Kenntnis des Komponierens erlangen kann, werden 
wir, wenn wir an dieser Stelle unser Versprechen einlösen, zunächst erklären, worin unsere 
Erfindung besteht. 

Durch viele Experimente belehrt, habe ich beobachtet, dass das Eine in allem und alles in 
einem auf wundersame Weise enthalten ist. Das heißt, in allen Wissenschaften und Fach-
gebieten habe ich scharfsinnig ein Prinzip erkannt, auf das sich durch Analogie alles Übrige 
zurückführen lässt. Das aber kann nicht ohne die vollkommene Wissenschaft von der Kom-
binationslehre behandelt werden. 

In allen Wissenschaften gibt es nur ein grundlegendes Prinzip. 

Ich habe die Kunst der Kombinatorik begründet, in der alle Gedanken meines Geistes sich 
zeigen und die Prinzipien sämtlicher Wissenschaften in verschiedenen Schrittfolgen an-
schaulich so dargestellt, dass nichts leichter scheint, als damit in kürzester Zeit zur genauen 
Erkenntnis aller Dinge zu gelangen. Wenn ich auch in allen anderen Dingen die so wunder-
bare Kraft der Kombination fand, dann doch am meisten in der Musik. Deshalb schien 
nichts weiter erforderlich, als dass wir die Prinzipien der Musik, die in den vorausgegange-
nen Büchern ausführlich dargelegt wurden, hier in systematische Tabellen, die wir als 
musarithmische oder harmonische Zahlen betiteln, zu überführen, damit was wir geplant 
haben auch so ausgeführt wird. 

Damit es in der Musiklehre nichts gibt, was einem Laien, also einem in der Musik unerfah-
renen Menschen, verborgen bleibe, haben wir drei Ordnungssysteme mit Tabellen geschaf-
fen, bei denen wir durch mehrere Täfelchen für den musikalischen Satz alles, was in der 
gesamten musikalischen Satztechnik oder der Kompositionslehre selten und herausragend 
ist, in der Reihenfolge und mit der Methode angeordnet haben, die folgt. 

Anordnung der Satztafeln für die Komposition von Gesängen 

Das erste Ordnungssystem [Syntagma] enthält [elf] Tafeln [pinaces] oder Tabellen [tabu-
lae], mit denen die gesamte poetische und metrische Kompositionskunst dargestellt wird, 
so dass man zu irgendeiner gegebenen Versgattung auf jede gewünschte Art eine Melodie 
komponieren kann.  

                                                
14  Übersetzung für diesen Teil auch auf: http://arcamusurgica.com/8.3.1.html Keine Autorangabe au-

ßer „Rough translations of selected passages by A. Boxer“. Es handelt sich um VIII.3 und VIII.5 
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Tafel I [MU B 60] stellt für uns die Musarithmik [Musarithmos] vielsilbiger Versfüße dar, 
von zwei- bis siebensilbigen. Wir haben dabei nur diejenigen Vielsilbler erfasst, deren vor-
letzte Silbe lang ist, wie es die Überschrift [frons] der Tabelle angibt. Am Fuß der Spalten 
stehen die metrometrischen Zeichen, welche die gegebenen Versfüße abmessen. 

Tafel II [MU B 61] zeigt uns die Musarithmik derjenigen vielsilbigen Versfüße, zusammen 
mit den ihnen jeweils entsprechenden metrometrischen Zeichen, deren vorletzte Silbe kurz 
ist. 

Tafel III [MU B 80] stellt für uns die Musarithmik für die Adonius- und Daktylus-Metren dar, 
die von der Form sind wie Gaudia mundi, Tollite lumina. 

Tafel IV [MU B 83] zeigt uns die Musarithmik für die euripideischen Jambus- und Daktylus-
Metren. Eine solche Form hat der sehr bekannte und gut singbare Hymnus Ave maris stella. 
Für einen solchen Vers kann man ohne Mühe mit Hilfe dieser Tafel die erwünschte Melodie 
komponieren: Die übrigen Details der Tabelle werden an Ort und Stelle noch erklärt. 

Tafel V [MU B 85] zeigt die Musarithmik für anakreontische Metren, die von der Form sind 
wie O ter quaterque felix, zusammen mit den am Fuß der Spalten angefügten entsprechen-
den metrometrischen Zeichen. 

Tafel VI [MU B 87] zeigt die Musarithmik für achtsilbige jambische Archilochius-Metren, 
<47> für die als Modell gilt: Veni Creator Spiritus. Wir haben sie in vier Spalten eingetragen 
mit vier Strophen, wobei jede Strophe zusammen mit den ihr entsprechenden metromet-
rischen Zeichen aufgetragen ist. 

Tafel VII [MU B 89] enthält die Musarithmik für neunsilbige jambische Archilochius-Metren, 
die die Form haben wie: Amant venena parricidae. Wir haben sie gemäß den vier Strophen 
in vier Spalten angeordnet zusammen mit den ihnen entsprechenden metrometrischen Zei-
chen, wie es die Tabelle zeigt. 

Tafel VIII [MU B 91] enthält die Musarithmik für zehnsilbige Metren, welche die Form haben 
wie der berühmte Vers des Prudentius: Magne Creator rerum omnium. Sie sind in vier Spal-
ten eingeordnet mit den metrometrischen Zeichen an Fuß der Spalten. 

Tafel IX [MU B 93] enthält die Musarithmik für die elfsilbigen Metren oder Phalaeceus-
Metren von der Form: O Virgo gloriosa Mater Dei, in vier Spalten geordnet mit den metro-
metrischen Zeichen an Fuß. 

Tafel X [MU B 95] enthält die Musarithmik für sapphische Metren, in vier Spalten geordnet 
mit den metrometrischen Zeichen. 

Tafel XI [MU B 97] enthält die Musarithmik für den zwölfsilbige asklepiadeische Chorjam-
ben, deren Form ist wie: Maecenas atavis edite regibus, geordnet in vier Spalten mit den 
metrometrischen Zeichen. 

System II 

Das zweite System umfasst sechs Tafeln, mit denen wir die musikalische Poetik und Metrik 
für die kunstvolle rhythmische Musarithmik [Musarithmis floridis et artificiosis] darstellen. 

Tafel I [MU B 103/104] enthält die Musarithmen für Adonius-Metren und daktylische mit 
einem ausgeschmückten kunstvollen Verlauf der Stimmen, die zusammen mit den metro-
metrischen Zeichen, die jedem Musarithmus angehängt sind, angeordnet sind. 
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Tafel II [MU B 106/107] enthält die Musarithmen für Metren des euripideischen Jambus, 
eines Sechssilblers, die mit einem ausgeschmückten kunstvollen Verlauf der Stimmen und 
angefügten metrometrischen Zeichen für jeden Musarithmus angeordnet sind. 

Tafel III [MU B 109/110] enthält die Musarithmik für siebensilbige Anakreonteum-Metren, 
die mit einem ausgeschmückten kunstvollen Verlauf der Stimmen und angefügten metro-
metrischen Zeichen für jeden Musarithmus angeordnet sind. 

Tafel IV [MU B 112–114] enthält die Musarithmen für achtsilbige jambische Archilochius-
Metren, die mit einem ausgeschmückten, kunstvollen und ungleichen Verlauf der Stimmen 
und angefügten [metrometrischen] Zeichen angeordnet sind. 

Tafel V [MU B 116/117] enthält die Musarithmen für neun- und zehnsilbige Versmaße, die 
mit einem ausgeschmückten, kunstvollen Verlauf der Stimmen angeordnet sind. 

Tafel VI [MU B 120/121] enthält die Musarithmen für elfsilbige sapphische und Phalaeceus-
Metren, die für einen ausgeschmückten, kunstvollen Stil mit angefügten metrometrischen 
Zeichen für jeden Musarithmus angeordnet sind. 

System III 

Das dritte System enthält auch sechs Tafeln. Wir glauben aber, es in diesem Werk auslassen 
zu müssen, aus Gründen, die später am rechten Ort zu erörtern sind. Diese Tafeln sind nicht 
nur für die musikalische Poetik, sondern auch für die Rhetorik eingerichtet, und mit ihnen 
können wir durch Synkopieren, Ligaturen und durch den kunstvollen Verlauf der Fugen die 
ganze Schönheit der Musik zum Ausdruck bringen. 

Tafel I enthält die Musarithmik der vielsilbigen Versfüße, denen wir jeweils ungefähr die 
metrometrischen Zeichen angefügt haben. 

Tafel II enthält die Musarithmik der oben genannten Versfüße. 

Tafel III enthält die Musarithmik für die Synkopierung und verschiedene Ligaturen, zumin-
dest die Hauptformen, die auch für die Erregung von Affekten geeignet sind. 

Tafel IV enthält die Musarithmik für kunstvolle Fugen, mit denen man ein Musikstück kunst-
voll beginnen lassen kann. 

Tafel V enthält die Musarithmik der Polyphonie, das heißt für einen musikalischen Satz mit 
mehr als vier Stimmen. 

Tafel VI enthält die Tonsatz-Musarithmik [Musarithmos melotheticos] sowohl für den rezi-
tativischen als auch den komischen und Theater-Stil und enthält dazu noch eine Anleitung, 
um im chromatischen und enharmonischen Stil zu komponieren. 

Mit diesen drei Systemen haben wir sicher verdienstvoll alles das zusammengestellt, was 
in der ganzen Musik einzigartig, elegant und schön ist, wie es der Leser im Verlauf des Wer-
kes mit Bewunderung erkennen wird. 

<48> Worin dieses neue Kompositionsverfahren besteht 

Unsere neue Musurgia besteht hauptsächlich in einer kunstvollen Zusammensetzung von 
Kompositionsspalten [artificiosa compositio columnarum melotacticarum], aus der, gleich 
wie sie gemacht wird, sich notwendigerweise eine neue Harmonie ergibt, so dass, weil es 
unendlich viele derartige Zusammensetzungen gibt, eine unendliche Vielfalt harmonischer 
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Variationen entsteht. So sind zum Beispiel schon die Kombinationsmöglichkeiten der ers-
ten Tafel so zahlreich, dass die ganze Welt von der Erde bis zum Firmament leichter mit 
Sand angefüllt, als dass die Verschiedenheit der Harmonien, die daraus hervorgehen, aus-
geschöpft werden könnte. Ja wenn alle Schriftsteller der ganzen Welt von der Gründung 
der Stadt Rom an sich auf die Niederschrift solcher Kombinationsmöglichkeiten von Har-
monien verlegt hätten, sie hätten sie heute immer noch nicht ausgeschöpft. Da dies jedoch 
nur den in das Geheimnis der Zahlen Eingeweihten bekannt ist, will ich es nicht weiter ver-
folgen, zumal wir dies ausführlich im ersten Teil dieses Buches gezeigt haben. Dies wollte 
ich eigentlich auch hier anfügen, um der üblen Rede einiger praktizierender Musiker ent-
gegenzutreten, die sofort den Vorwurf erheben, wenn sie dies hier sehen, es komme immer 
dieselbe Musik heraus. Doch wollen wir uns mit ihrer Unwissenheit nicht aufhalten, die 
Erfahrung wird die Wahrheit ans Licht bringen. Wer es also verstünde, diese Spalten nach 
den Regeln, die im vierten Teil dieses Buches aufgestellt werden müssen, fein säuberlich 
auf bewegliche Steinchen zu übertragen und die harmonischen Zahlen korrekt auf die Ton-
leiter der Komposition [scala melotactica] zu übertragen, der wird erleben, dass er allerlei 
kunstvolle Weisen komponiert, gleich welche Tonart oder Text vorgegeben ist. Und dies 
wird ihm, wie einem Rechenmeister [logista], der dem Regelkanon der Algebra folgt und 
damit Licht in widersprüchliche Probleme bringt, mit solcher Leichtigkeit gelingen, dass er 
bei seiner Arbeit gar nicht weiß, was er vollbracht hat. Und genau so, wie der Rechenmeis-
ter fast ohne Nachdenken eine unerwartete Wirkung hervorbringt, so wird sich dem Ton-
setzer, wenn er dem Regelkanon unvermittelt folgt, sei er auch noch so unmusisch, trotz-
dem die erwünschte Harmonie ergeben. Doch um den begierigen Leser nicht länger auf die 
Folter zu spannen, wollen wir jetzt zu den Geheimnissen unsere Kompositionskunst vor-
dringen. 

 

Kapitel II 

Das Zubehör für unsere Musarithmik für das Komponieren 
Musarithmik ist, wie in den Definitionen bereits gesagt, nichts anderes als ein bestimmtes 
Aggregat von harmonischen Zahlen [certum quoddam numerorum harmonicorum aggre-
gatum], durch das, wenn man auf es metrometrische Zeichen anwendet, eine vollkom-
mene Harmonie erzeugt wird. Um dies herausragend zu bewerkstelligen, sind die folgen-
den Zutaten notwendig. 

 

Zubehör I 

Phonotaktisches Palimpsest 
Da jede mathematische Wissenschaft zur Wahrheitsfindung eher in der Demonstration als 
in der Gattung der vielfältigen, verschleierten Meinungsäußerungen und unbestimmbaren 
Art des Diskutierens besteht, so muss man, damit diese Demonstrationen besser sichtbar 
werden, sie durch wahrnehmbare Zeichen repräsentieren. Deshalb haben sich die Lehrer 
der ursprünglichen Wissenschaft Punkte, Flächen, Körper, Zahlen und unzählige andere Be-
stimmungsmerkmale ausgedacht, durch die, wenn sie auf Papier aufgezeichnet wurden, 
die geistigen Inhalte und die Bedeutung der Dinge und Begriffe hervortraten. Auf gleiche 
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Weise haben auch die Komponisten, um ihre Theorien in Praxis überführen und ihre Be-
weisführungen den Sinnen zugänglich machen zu können, Zeichen erfunden, wodurch die 
sonst unwahrnehmbaren Töne erkennbar werden, indem man sie durch die Stellung sicht-
barer Zeichen anzeigt. Diesem Beispiel folgend wollen wir, um unsere Theorien in Praxis zu 
überführen, zuerst das „phonotaktischen Palimpsest“ einrichten.  

Was ist ein „Palimpsest“? 

Ein Palimpsest ist nichts anderes als jenes Stückchen Leder aus Eselshaut, aus dem überall 
handliche Notizbücher hergestellt werden, welche die heutigen Musiker statt allem ande-
ren meist benutzen, da sie für ihre Aufgabe am besten geeignet sind. Darauf kann man 
nämlich ebenso leicht schreiben wie auch radieren. 

<49> Phonotaktisch [klangordnend] nennen wir es, weil darin die einzelnen Stimmen im 
Pentagramm [Notensystem] (so nennt man nämlich die bekannten fünf Linien, auf und zwi-
schen welche eingetragen werden, um die harmonischen Intervalle zu bezeichnen) durch 
Tonleitern [scalae] und Schlüssel [claves] so gesetzt werden, wie es zu jeder Stimme passt. 

 
Bezeichnet werden die Notensysteme hauptsächlich durch drei Zeichen [= Notenschlüssel], 
die man die Prinzipien der musikalischen Tonleiter nennt. Das sind F, C und G. Der F-Schlüs-
sel [Signum F] oder das Prinzip der Tonleiter im Notensystem des Basses wird entweder auf 
die mittlere, die vierte oder die fünfte Linie gesetzt. Wenn Gesänge transponiert werden, 
setzt man es meist auf die mittlere Linie, dann klingt der Bass höher. Wird es auf die vierte 
Linie gesetzt, dann zeigt es einen mittleren, für die Stimmen höchst natürlichen, eine kleine 
Terz tieferen Klang an. Auf die fünfte Linie gesetzt, was selten vorkommt, zeigt es einen 
sehr tiefen Klang an, der noch eine kleine Terz tiefer ist als der vorhergehende. Es folgen 
der Setzung des Basses die Bezeichnungen der übrigen Töne [= Vorzeichen?], wie man wei-
ter oben sieht. Die erste Bezeichnung ist die, die man „Dur“ [durus] oder natürlich [natura-
lis] nennt. Die zweite ist „Moll“ [mollis], die man auch erfunden [ficta] nennt und bei der es 
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keinen anderen Unterschied zur vorhergehenden gibt, außer dass einzelnen Stimmen am 
entsprechenden Platz ein b vorgezeichnet wird, wie man in der zweiten Reihe sieht. 

Beachte an dieser Stelle, dass man überall dort, wo der F-Schlüssel im Notensystem des 
Basses steht, die Tonstufe F finden wird. Von da gelangen wir, indem wir auf- oder abwärts 
abzählen, zur Kenntnis des Sitzes der sieben Haupttonstufen oder Tonbuchstaben [clavium 
sive characterum 7 principalium] A, B, C, D, E, F, G, wodurch sozusagen wie mit Schlüsseln 
die Tür zu jeder Modulation geöffnet wird.  

Im Tenor findet man überall da, wo der C-Schlüssel steht, die Tonstufe C. Von dem aus 
gelangt man, indem man auf- oder abwärts zählt, zur Kenntnis jeder anderen Tonstufe. Das 
muss man auch beim Alt oder Contratenor und beim Sopran [Cantus] beachten. Beim Sop-
ran oder der höheren Stimme [vox superior] wird man allerdings von der Linie aus, auf die 
man die Tonstufe G aufgesetzt erkennt, die Platzierung der übrigen Stimmen erraten. Doch 
soll dies für die in der Musikausübung Unkundigen gesagt sein, zu deren Vorteil wir glaub-
ten, das gesamte System des phonotaktischen Palimpsests hier anfügen zu müssen. 

<50> Charakterismus, oder die verschiedenen Arten der Bezeichnungen 
des phototaktischen Systems 

 
Und dies sind die Arten für die Bezeichnung der vier Stimmen, die überall von den Kompo-
nisten gebraucht werden, und auf die auch wir als Basis und Fundament unsere Komposi-
tion aufgebaut haben. Und wenn man auch durchaus andere Bezeichnungen einsetzen 
könnte, sie aber Bezeichnungen wären für eine höhere oder tiefere Stimmlage, als die, die 
die menschliche Stimme erreichen könnte, verwerfen wir sie gänzlich. Wenn jetzt das pho-
notaktische System erklärt ist, wollen wir uns der zweiten Zutat zuwenden. 
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Zubehör II 

Die Tafel der Tonarten [Mensa tonographica] 
Wie das vorhergegangene phonotaktische System materiell das Prinzip für die Ordnung der 
Tonarten ist, so können wir die Tonartentafel mit Recht als das formale Prinzip bezeichnen. 
Sie ist doch nichts anderes als die Darstellung der zwölf Tonarten mit ihren harmonischen 
Zahlen gemäß der sieben Oktavgattungen, jede Tonart in einer eigenen Spalte. Doch statt 
vieler Worte, stellen wir das ganze System dem Leser vor Augen, damit wir uns nicht ge-
zwungen sehen zu wiederholen, was wir in den vorausgegangenen Büchern über die Ton-
arten, ihre Natur und Beschaffenheit ausführlich behandelt haben. 

<51> Tonartentafel 

 
(1. Reihe Beschaffenheit der Tonarten: kriegerisch – fröhlich, unstet – tränenreich – heiter – lieblich – 

fromm, religiös, mild – traurig, klagend – jammernd – angenehm – vertrauensvoll – weich, schwach 
– großartig – streng, heftig) 

(2. Reihe alte Namen: griechische Bezeichnungen der Tonarten) 

(3. Bezeichnung: Moll – Dur) 

(4. Tonarten) 

Bemerkungen zur Tonartentafel 

Diese Tonartentafel haben wir mit geheimnisvoller Kunstfertigkeit so zusammengestellt, 
dass wir die geradezu unendlichen Kombinationsmöglichkeiten der musikalischen Tonar-
ten in nur wenigen Spalten erfassen können, so dass wunderbarerweise diese Tonartenta-
fel nicht zu Unrecht die Basis und Grundlage unserer gesamten Kompositionskunst genannt 
werden könnte. Wir haben auch die zwölf Tonarten eingesetzt, die überall in der Kirche 
benutzt werden und die wir deshalb Kirchentonarten nennen, damit keinem Komponisten 
etwas fehle für die unermessliche Vielfalt der Tonartenkombination, wenn es auch, streng 
genommen, nur sechs Tonarten sind, die vollkommenen Veränderungen unterlaufen. Die 
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übrigen Tonarten bestehen nämlich entweder aus denselben Intervallen oder sie unter-
scheiden sich auf andere Weise, nämlich durch die Umwandlung von Dur in Moll, was die 
Musiker „Transposition“ nennen, worüber später noch zu reden sein wird. Bei der Tonar-
tentafel haben wir die natürliche Reihenfolge der Tonarten nicht beachtet, um hingegen 
die Reihenfolge der Zahlen wie auch die Unterschiede zwischen den Intervallen besser her-
vorzuheben.15 Bei jeder Tonart haben wir das Tongeschlecht (Dur oder Moll) dazu geschrie-
ben, damit man den charakteristischen und geeigneten harten Gesang verwendet, wenn 
die Tonart in Dur, einen weichen aber, wenn sie in Moll steht. Damit man jede Tonart mit 
dem ihr zukommenden Namen benennen kann, haben wir auch die Bezeichnungen der Al-
ten dazu geschrieben zusammen mit ihrem Charakter, so dass man passend zum Thema, 
das man musikalisch beseelen möchte, die entsprechenden Affekte in der jeweiligen Tonart 
findet, die sich für die Erregung der menschlichen Herzen eignen, wie zum Beispiel die Af-
fekte der Freude, der Liebe, des Mitleids, des Schmerzes, der Trauer, der Zerstreuung [dis-
solutio], der Bindung [religio], der Eitelkeit, der Wildheit, der Entrüstung und ähnlicher. 
Denn wie eine Melodie, die nach der ersten Tonart gesetzt ist, mit ungemeiner Macht auf 
die Menschen wirkt und sie zu Frömmigkeit, zur Einkehr und Liebe zu Gott anregt, so ist es 
dazu im Gegenteil für die sechste Tonart charakteristisch, dass sie das Feuer des kriegeri-
schen Affekts und des ungestümen Heldenmuts entfacht. In die ersten Spalte haben wir 
der Reihe nach die Tonstufen gesetzt, die durch die sieben Buchstaben A, B, C, D, E, F, G 
angezeigt werden, gleichsam als Seele und Führer für das Schaffen eines jedes Musikmeis-
ters. Wenn man von ihr aus quer die Spalten der Tonarten durchläuft, zeigt diese Spalte 
nämlich, welche Intervalle in jeder Tonart den Tonstufen entsprechen, wie es sich später 
bei der Behandlung der Musikpraxis zeigen wird. 

 

<52> Zubehör III 

Der Notenwert und das Zeitmaß 
Damit der in der Musik Unerfahrene bei unserer Beschäftigung mit der Musik nicht unnötig 
aufgehalten wird, hielten wir es für richtig, hier auch einiges über den Wert der Musiknoten 
anzufügen (die wir in den Musarithmik-Tabellen metrometrische Noten nennen). 

Da es eine sehr große Vielfalt der musikalischen Bewegungen gibt (die alle in einer Modu-
lation mehrerer Stimmen zusammenkommen), so dass zum Beispiel einige Stimmen schnell 
voranschreiten, andere langsam und wieder andere gemäßigt, erschien es den Musikern 
gut, zur Vermeidung von Durcheinander ein bestimmtes Zeichen zu geben, nach dem die 
Sänger ihre Stimme lenkten und leiteten. Weil ein solches Zeichen wie eine Richtschnur ist, 
wie ein Maßstab für die musikalischen Bewegungen, durfte es kein unbewegliches sein, 
also legten sie es als Bewegung einer Hand oder eines in der Hand gehaltenen Gegenstands 
mit Anheben und Senken, das man Arsis und Thesis nennt, als bewegliches Zeichen fest. 
  

                                                
15  Hier wurde der Text: „Damit man jede Tonart mit dem ihr zukommenden Namen benennen kann, 

haben wir auch die Bezeichnungen der Alten dazu geschrieben zusammen mit dem Charakter einer 
jeden Tonart, so dass man passend zum Thema, das man musikalisch beseelen möchte, die entspre-
chenden Affekte in der jeweiligen Tonart findet.“ gestrichen, der sich kurze Zeit später wiederholt. 
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Was man beim Takt beachten muss. 

Die Italiener nennen es „la battuta“, Boethius „plausus“, andere „Takt und Mensur“ [tactus 
et mensura], wir bezeichnen es als „Chronometer“ [Chronometron]. Es steht fest, dass 
diese Maßeinheit mit den zwei Teilen besteht, nämlich aus der Setzung [positio] der Hand, 
die die Alten Thesis, und der anderen, der Erhebung, die sie Arsis nennen. Sie entsprechen 
der Bewegung des Bluts im Körper, die Galen Diastole und Systole nennt. Wie sich also aus 
Dia- und Systole ein einziger Pulsschlag in den Adern ergibt, so vervollständigt sich aus Arsis 
und Thesis ein ganzes Tempus oder eine Mensur. Die chronometrischen Zeichen sind jene 
in der Musik überall verwendeten, die wir hier mit ihrem Wert dem Leser vor Augen stellen. 

 

Tafel I 

Die Notenwerte 

 
Die erste Note bezeichnet zwei Mensuren, die zweite eine, die dritte eine halbe, die vierte 
den vierten Teil einer Mensur, die fünfte ein Achtel und die letzte eine Sechszehntel, wobei 
jede Note sich gegenüber der unmittelbar vorhergehenden in der Proportio dupla verrin-
gert. So ergeben zwei Semibreven eine Brevis ergeben, zwei Fusae eine Semiminima, zwei 
Semifusae eine Fusa. Sechzehn Semifusae, acht Fusae, vier Semiminima oder zwei Minima 
entsprechen wiederum stets einer Semibrevis. Dies wird in folgendem Schema deutlich: 

 
<53> Damit man dies alles besser begreifen kann, muss hier zunächst etwas über das Tem-
pus gesagt werden. Das musikalische Tempus ist nämlich nichts anderes 
als eine bestimmte, festgelegte Quantität entweder von Noten oder von 
kleineren Figuren, die in einer Brevis oder Semibrevis enthalten sind, wie 
es das vorige Schema zeigt. Es gibt zwei Tempora, das perfekte und das 
imperfekte: Um das Tempus perfectum handelt es sich, wenn am Anfang 
eines Taktes das Zeichen O steht, wodurch angezeigt ist, dass die Modulation der Brevis 
überall perfekt ist, sie also drei Semibreven entspricht wie hier an der Seite. Doch 
wenn am Anfang eines Musikstücks ein Halbkreis steht wie hier an der Seite, dann 
bedeutet dies Zeichen, dass die Brevis imperfekt ist. Ihr entsprechen also nur zwei Semi-
breven. Doch da dies im Vorausgegangenen schon ausführlich besprochen wurde, wollen 
wir uns nur das Gesagte ins Gedächtnis zurückrufen. 

 

Die Pausen 

Da nicht immer alle Stimmen in Bewegung sind, passiert es, dass sie gelegentlich ruhen. 
Deshalb hat man sich Zeichen ausgedacht, die den Sängern anzeigen, wie lange sie schwei-
gen müssen. Man nennt diese Zeichen griechisch παύσεις und lateinisch umgewandelt 
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„Pausen“. Um diese zu erfassen, scheint nichts anderes erforderlich als eine Synopse der 
Pausen, die ich dem Leser hier vorstelle. 

 

Tafel II 

Darstellung der Pausen 

 
Die in das Pentagramm eingefügten Linien bezeichnen in diesem Schema die Pausen, die 
darüber gesetzten Zahlen geben ihren Wert an, das heißt, wie viele Schläge [tactus] die 
Sänger schweigen müssen. So zeigt zum Beispiel das erste Pausenzeichen eine Pause von 
acht Schlägen, das zweite eine von sieben, das dritte eine von sechs, das vierte eine von 
fünfeinhalb und so weiter bis zum letzten Zeichen. Dies zeigt eine Pause von einem Achtel 
des Tempus, das vorletzte von einem Viertel, das vorvorletzte von einem halben Schlag an. 
Doch ist das alles sehr einfach und selbst dem allerersten Anfänger bekannt, so dass ich es 
für nicht weiter erklärungsbedürftig halte. Ich habe es nur vorgestellt, um auch die der Mu-
sik unkundigen Menschen irgendwie einführen zu können. 

 

Zubehör IV 

Bemerkungen zur Musarithmik 
Als Musarithmik bezeichnen wir an dieser Stelle nichts anderes als die Zusammenstellung 
von musikalischen Zahlen, die bestimmten Versfüßen entsprechen und die in Tafeln oder 
methodisch geordneten Tabellen eingetragen werden. Indem man ihr eine neue Bezeich-
nung gibt, scheint es so, als ob man der neuen Kunst eine hohe Ehre gebe. Es ist nämlich 
der Musarithmik dasselbe wie der griechische Begriff μουσικὸς ἄριθμος, das heißt, eine 
Zusammenstellung von musikalischen Zahlen, die sich eignet, musikalische Perioden aus-
zudrücken, <54> wie später noch deutlich werden wird. Da wir über deren Unterteilung im 
ersten Kapitel schon hinreichend geschrieben haben, wollen wir uns hier nicht länger mit 
einer Wiederholung aufhalten um auch den wissbegierigen Leser nicht länger hinzuhalten, 
sondern uns sofort aufmachen zu zeigen, wie sie in der Praxis angewendet werden. 

 

Kapitel III 

Der einfache Kontrapunkt [Contrapunctus simplex] und wie er 
mit den Musarithmen des ersten Systems von jedem Menschen, 
sei er auch in der Musik unerfahren, bewerkstelligt werden kann 

Das Ordnungssystem I [Syntagma I] enthält nebst zehn anderen noch zwei Tafeln mit viel-
silbigen Musarithmen. Die erste Tafel erfasst vielsilbige mit langer vorletzter, die zweite 
vielsilbige mit kurzer vorletzter Silbe. Mit ihrer Hilfe kann, nachdem die Sache kurz erklärt 
wurde, selbst ein musikalisch ungebildeter Mensch einen einfachen Kontrapunkt leicht be-
werkstelligen. Wir haben dieses System von Musarithmen, das gewissermaßen leichter ist 
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als die anderen, vorausgeschickt, damit man so, indem man mit dem Leichteren und Einfa-
cheren beginnt, geringere Schwierigkeit beim übrigen Folgenden empfindet. Um bei Un-
terweisungsaufgabe nicht unmethodisch vorzugehen, erschien es uns richtig, nach Art der 
Mathematiker vorzugehen und das ganze Werk unserer Musurgia anhand praktischer 
Grundsätze und konkreter Problemerörterungen darzustellen. Lasst uns also die Sache mit 
Gottes Güte beginnen. 

 

Problem I 

Wie man über einen beliebigen Text und in einer beliebigen Tonart 
die gewünschte Melodie im einfachen Kontrapunkt 

nach der ersten Tafel komponiert 
Wenn jemand unsere Kunst im einfachen Kontrapunkt ausprobieren möchte, muss er vor 
allem zuerst ein phonotaktisches Palimpsest gemäß dem Zubehör des zweiten Kapitels die-
ses Teils vorbereitet haben. Zweitens braucht er die Tafel der Tonarten [mensa tonogra-
phica]. Drittens soll er den Text getrennt davon aufgeschrieben haben, nach deren Wirkung 
er sich eine geeignete Tonart aussuchen soll. Um die Gnade der göttlichen Macht anzufle-
hen, soll zuerst als Textgrundlage: „Veni Creator Spiritus“ gegeben sein. Weil diese Worte 
Hoffnung und Vertrauen in die göttliche Gnade ausdrücken, wird dazu am besten die 
sechste Tonart oder die hypolydische passen. Da sie in Moll steht,16 wie es die Überschrift 
der besagten Tonart auf der Tontafel anzeigt, muss man den weichen Gesang in den Pen-
tagrammen der Stimmen im phonotaktischen Palimpsest durch ein Vorzeichen [charac-
terismus] anzeigen. Dann wendet man das, was aus der Reihe zur Spalte der Tonstufen in 
der Tonartentafel einzeln entnommen hat, auf die Spalte der sechsten Tonart an. So ergibt 
sich folgendes Schema: 

<55> Beispiel I 

 
Nachdem wir so das phonotaktische Palimpsest und die Skala der Tonstufen vorbereitet 
haben, die der gewählten sechsten Tonart entsprechen, haben wir nun das Pentagramm 
für vier Stimmen in ebenso viele Abschnitte aufgeteilt, wie das gewählte Thema Silben hat, 
wie es das Schema zeigt. Darauf kann man mit dem Satz für den Gesang auf zweifache 
Weise vornehmen. Entweder, indem man die Worte des Themas aufteilt [divisa thematis 
verba] oder indem man sie verbindet [coniuncta] oder, was dasselbe ist, mit mehreren 
Spalten, die den einzelnen Stimmen für den Gesang des Themas entsprechen, oder aber 

                                                
16  Also in einer Tonart, die ein „b“ (h-molle) besitzt. Das Notenbeispiel steht in F-Dur. 
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mit nur einer Spalte für einen ganzen Satz des ausgewählten Themas. Wenn zum Beispiel 
das ausgewählte Thema folgender Vierzeiler ist, der aus vier Sätzen besteht: 

Veni Creator Spiritus 
Mentes tuorum visita 
Imple superna gratia 

Quae tu creasti pectora 

Jede Strophe oder jeder Satz besteht aus acht Silben. Dann entnimmt man der Spalte für 
Achtsilbler auf der Tafel für die Achtsilbler vier Musarithmen, die den vier Strophen ent-
sprechen oder diejenigen, die in der Spalte in korrekter oder unterbrochener Reihenfolge 
folgen. So haben wir hier die Musarithmen 1, 2, 3, 4 genommen, wie folgt: 

 
Man beachte zunächst, dass es bei jedem Musarithmus Reihen von Zahlen gibt, die immer 
den vier Stimmen – dem Sopran, Alt, Tenor und dem Bass – entsprechen. Der Bass bildet 
immer die letzte Reihe, da er unveränderlich ist und gleichsam das Fundament für die an-
deren Stimmen bildet. Die drei anderen können nach Belieben des Komponisten vertauscht 
werden. Ob man also die erste Reihe für den Sopran, für den Tenor oder den Alt nimmt 
oder aber auch die zweite oder dritte Zahlenreihe, <56> bleibt sich gleich (denn um bei 
bestimmten Tonarten den natürlichen Verlauf der Stimmen zu gewährleisten, müssen sie 
manchmal vertauscht werden, wie an anderer Stelle ausführlich erklärt wird). Wir haben 
hier, um Verwirrung zu vermeiden, die Stimmen in natürlicher Reihenfolge gemäß den an 
der Seite aufgeführten Buchstaben aufgeschrieben. C zeigt die höchste Stimme oder den 
Sopran [Cantus] an, A den Alt, T Tenor und B den Bass. 

Praxis des Komponierens irgendeines Gesangs im einfachen Kontrapunkt 

Hat man dies beachtet, lege man vor sich das Palimpsest, das kurz vorher auf besagte Weise 
vorbereitet wurde, zusammen mit der Liste der Tonbuchstaben aus der Spalte für die 
sechste Tonart, wie es das folgende Beispiel deutlich macht. Danach beginnt man die Kom-
position auf folgende Weise, wobei man mit dem Sopran den Anfang macht. Da in der ers-
ten Reihe des ersten Musarithmus die Fünf achtmal wiederholt wird, 
schaue man nach, welchem Buchstaben in der Spalte mit den Tonstu-
fen die Fünf entspricht. Man findet, dass ihm das C entspricht. Deshalb 
setze man im Pentagramm des Cantus in den Zwischenraum, dem der 
Buchstabe C eingeschrieben ist, entsprechend den acht Silben acht Punkte, und schon hat 
man die Gestalt des Soprans. 

Für die Alt-Stimme sehe man zweitens, welchen Tönen in der Spalte der Tonstufen die Zah-
len 77778778 entsprechen, und man findet, dass der Sieben das E ent-
spricht. Im [Pentagramm] für den Alt trägt man in den Zwischenraum oder 
auf die Linie, die mit E bezeichnet ist, vier Punkte ein. Danach, da den vier 
Siebenen eine Acht folgt, schaue man nach, welchem Buchstaben in der 
Spalte der Tonstufen die Acht entspricht und findet das F. Man trägt in den Zwischenraum 
oder die Linie des Pentagramms für den Alt, die mit F bezeichnet ist, einen Punkt ein. Da 
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aber nach der Acht in der Reihe der Zahlen noch einmal zwei Siebenen stehen, der Sieben 
jedoch dem Buchstaben E entspricht, trägt man zwei weitere Punkte in den Zwischenraum 
E ein. Und weil die letzte Zahl des Musarithmus für den Alt eine Acht ist und ihr in der Spalte 
der Tonstufen das F entspricht, trägt man in den mit F bezeichneten Zwischenraum den 
letzten Punkt ein und hat somit die vollendete Altstimme. 

Da drittens der Musarithmus für den Tenor 22233223 lautet, sehe man nach, welchem 
Buchstaben in der Tonstufen-Spalte die Zwei entspricht und findet G als 
Entsprechung. So trägt man in den Zwischenraum für den Tenor, der mit 
einem G bezeichnet ist, drei Punkte ein gemäß dem dreimaligen Vor-
kommen der Zwei im Musarithmus des Tenors. Dann schaue man, wel-
chem Buchstaben in der Tonstufen-Spalte die Drei entspricht und findet das A. Da die Drei 
zweimal steht, trägt man in den Zwischenraum des Pentagramms für den Tenor, der mit A 
bezeichnet ist, in die unmittelbar nachfolgenden Kämmerchen zwei Punkte ein und noch 
mal zwei weitere bei G, wegen der zweimaligen Zwei, die G bezeichnet. Da schließlich die 
letzte Zahl wieder eine Drei ist, der in der Spalte der Tonbuchstaben das A entspricht, trägt 
man den letzten Punkt in den mit A bezeichneten Zwischenraum ein und erhält so die fer-
tige Tenorstimme. 

Viertens geht es weiter mit derselben Methode. Da der Musarithmus für den Bass die Zah-
len 55538558 enthält, den drei Fünfen 555 in der Spalte der Tonstufen 
das C entspricht, trägt man in den für diesen Buchstaben bestimmten 
Zwischenraum im Pentagramm für den Bass drei Punkte ein. Da weiter 
in der Reihe der Zahlen des Musarithmus die Drei auftaucht, dieser in 
der Spalte der Tonstufen das A entspricht, trägt man in den für diesen Buchstaben be-
stimmten Zwischenraum im Pentagramm für den Bass einen Punkt ein. Wegen der unmit-
telbar im Musarithmus folgenden Acht, trägt man einen weiteren Punkt in den für den 
Buchstaben F bestimmten Zwischenraum im Pentagramm ein (der Acht entspricht nämlich 
in der Tonstufen-Spalte das F). Dann noch zwei weitere Punkte für die unmittelbar folgen-
den zwei Fünfen in den für das C bestimmten Zwischenraum im Pentagramm (der Fünf 
entspricht der Buchstabe C) und trägt schließlich den letzten Punkt in den für das F be-
stimmten Zwischenraum im Pentagramm für die dem F entsprechende Acht ein. Schon hat 
man die Bassstimme gemacht. So sind die harmonischen Intervalle zwischen allen vier Stim-
men durch ihre Punkte festgelegt. Nun bleibt nur noch übrig, die einzelnen Punkte in ihre 
metrometrischen Noten einzukleiden. Das geschieht praktisch so: 

Da es sich um den einfachen Kontrapunkt handelt und dieser folglich „isochron“ ist, das 
heißt von gleicher Dauer oder, was dasselbe ist, in ihm die Silben und die Noten einander 
exakt entsprechen, so dass jede einzelne Note in den vier Stimmen, die zu derselben Silbe 
gehört, denselben Zeitwert hat, daher entnimmt man dem Fuß der Spalte für die Achtsilbler 
eine beliebige Notenfolge, welche, wenn sie nicht fehlerhaft ist, <57> notwendigerweise 
so viele Noten enthält wie Punkte in die Zwischenräume der Pentagramme eingetragen 
sind. Diese Noten schreibt man der Reihe nach über die Punkte für den Bass, dann die glei-
chen Noten über die Punkte des Tenor, des Alt und des Sopran und schon hat man die erste 
Periode oder Strophe für sein Thema in aller Vollkommenheit. 

Man muss aber sorgfältig darauf achten, dass die Noten ganz genau in die durch die Punkte 
bestimmten Zwischenräume eingetragen werden. Dazu betrachte man das obige Beispiel, 
das einem alles Schritt für Schritt vormacht. Nach gleicher Art und Methode beseele man 
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die anderen Strophen oder Perioden mit ihren Musarithmen in die Harmonie. Bei allem 
anderen befolge man dasselbe Verfahren. Wir haben nun also für eine gegebene Text-
grundlage und in einer bestimmten Tonart einen einfachen Kontrapunkt geschaffen, was 
zu tun war. Es folgt die Komposition: 

 
Diese neue Kompositionsmethode 

enthält eine unendliche Vielfalt. 

Doch erheben an dieser Stelle die ausübenden Musiker [Musici practici] den Vorwurf, dass 
auf diese Weise immer dieselbe Melodie und folglich nicht die Vielfalt an Harmonien ent-
stünde, die der Komponist vorgibt. Ihnen können wir leicht das Maul stopfen, sobald wir 
die wunderbare Vielfalt sogar an diesem einzigen Beispiel vorgeführt haben werden. Der 
Vorwurf ist unberechtigt. Es wird offenkundig werden, dass dieses Thema zu unbegrenzten 
Variationen fähig ist, sobald wir nur einige Bemerkungen vorausgeschickt haben. 

Ich behaupte also, dass sich das genannte Thema auf vierfache Art und Weise variieren 
lässt. Erstens, indem man die Musarithmen transponiert. Zweitens mithilfe der Tonarten. 
Drittens durch das Verfahren der Notenzuordnung und viertens durch die Spalten, die hin-
sichtlich der unterschiedlichen Versfüße, sogar was nur eine einzige Strophe [stropha, 
Zeile] betrifft, unbegrenzte Kombinationsmöglichkeiten zulassen. Doch wollen wir das im 
einzelnen Schritt für Schritt überprüfen. 

Variationsmöglichkeiten durch Transposition der Musarithmen 

Erstens: Da unser vierzeiliges Thema aus vier mehrstimmigen Musarithmen gefertigt wird, 
ist es gewiss, dass es gemäß der Eigenschaften der Vier, wie dies im ersten Teil dieser 
Musurgia bei der Behandlung des Problems I ausführlich gezeigt wurde, 24fach variiert 
werden kann, das heißt, es erlaubt 24 Kombinationsmöglichkeiten, so dass immer eine 
neue und von der vorherigen verschiedene Melodie entsteht. Denn jeder von den besagten 
vier Musarithmen kann auf sechs Weisen an erster Stelle stehen, wobei die übrigen sich 
jeweils verändern. Doch da dies alles an angegebener Stelle gezeigt wurde, verweisen wir 
den Leser dorthin. Es kann also dieses vierzeilige Thema schon auf die erste Art vierund-
zwanzig Mal verändert werden, so dass niemals dieselbe Harmonie entsteht. 
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Zweitens: Durch Wechsel der Tonart kann das Thema wieder zwölf Mal verändert werden. 
Man kann nämlich die Spalte der Tonstufen zu jeder Spalte der Tonarten hin verschieben, 
so dass sich entsprechend der Unterschiede der Tonarten grundsätzlich andere Harmonien 
ergeben. Wenn man nun 24 mit 12 multipliziert, erhält man 288 Kombinationsmöglichkei-
ten, mit denen das erwähnte vierzeilige Thema variiert werden kann. 

Drittens: Das Thema kann durch unterschiedliche Noten[längen] und gemäß der zwölf Rei-
hen von Noten, die am Fuß der Spalte stehen. In einfacher Stellung ergibt dies 3.456 Kom-
binationsmöglichkeiten. Wenn man die Noten untereinander auf beliebige Weise variiert, 
ergeben sich 16.554.298.160.800 Kombinationsmöglichkeiten, und strenggenommen kann 
dieses einzige vierzeilige Thema so oft variiert werden. <58> Da all dies im ersten Buch 
vorgeführt wurde, halte ich es hier für überflüssig, dies hier ausführlicher herzuleiten. Wir 
verweisen also an die angegebene Stelle, damit auch der Unwissende darüber keinerlei 
Zweifel hegen kann und muss. 

Viertens: Eine geradezu unendliche Verwandlung kann vollzogen werden, wenn die Vers-
füße der Spalten nach der metrischen Verschiedenheit angeordnet werden. Dies mit einem 
Beispiel zu erläutern, hielt ich für gut. Es sei also das 

 

Problem II 

Ein weiteres Verfahren, wie man durch abgegrenzte Glieder oder Silben 
das grundlegende Thema melodisch bewegt 

[Alius modus. Per distincta membra, syllabasve 
assumptum thema in modulos animandi] 

Das weitere Verfahren [der Variation] geschieht durch bestimmte Glieder einer Periode 
oder durch die Zusammenstellung von Spalten für metrisch angepasste Versfüße. Wenn 
man das phonotaktische Palimpsest vorbereitet hat und die Silben des ausgesuchten The-
mas auseinandergenommen hat, beginnt man sie auf folgende Weise in Spalten zu ordnen. 
Da das ausgesuchte Thema „Veni Creator Spiritus“ ist und das erste Wort „Veni“ zweisilbig 
ist, soll man eine zweisilbige Spalte hinlegen. Da das zweite Wort „Creator“ dreisilbig ist mit 
langer vorletzter Silbe, nimmt man die Spalte mit den dreisilbigen mit langer vorletzter 
Silbe in der ersten Tafel und legt sie zu der Spalte mit den Zweisilblern. Da das letzte Wort 
„Spiritus“ dreisilbig mit kurzer vorletzter Silbe ist, nimmt man aus der zweiten Tafel die 
Spalte mit den Dreisilblern mit kurzer vorletzter Silbe und legt sie zur vorigen Spalte und 
schon hat man drei Spalten, die den drei Versfüßen der Zeile zugeordnet sind. 

Man beachte an dieser Stelle, dass es nicht immer notwendig ist, ganze Wörter den einzel-
nen Versfüßen zuzuordnen, sondern man kann auch aus dem einen Wort ein oder zwei 
Silben nehmen und aus dem unmittelbar folgenden so viele man will mehr, oder es können 
auch zwei Wörter zu einem verbunden werden und so ein mehrsilbiges Wortgebilde [voca-
bulum] ergeben. Das ist wiederum fast unendlich variabel. Damit man dies besser begrei-
fen kann, schien es mir gut, ein Beispiel zu geben, so dass man daraus unsere Ansicht auch 
für das Weitere erkennen kann. 
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1 |Veni Creator Spiritus| 
2 Veni |Creator| Spiritus 
3 Veni |Creator Spiritus 
4 Veni Creator |Spiritus 
5 Veni Cre|ator Spiritus 
6 Veni Crea|tor Spiritus| 
7 Veni |Creator Spi|ritus 

Hier sieht man also das Schema für die Variation des Themas hinsichtlich der Versfüße. Die 
erste Zeile ist nach Art der Achtsilbler gestaltet, wie dies im vorangegangenen Beispiel ge-
zeigt wurde. Die zweite Zeile nach Art der Dreifüßler, die dritte nach der der Zweifüßler, 
von denen der erste Fuß zweisilbig ist, also „Veni“, und der zweite sechssilbig, nämlich „Cre-
ator Spiritus“ wie ein einziges Wortgebilde. Die vierte Zeile enthält am Anfang einen Fünf-
silbler, am Ende einen Dreisilbler mit kurzer vorletzter Silbe. In der fünften Zeile werden 
die Wörter getrennt und auseinandergerissen. Am Anfang hat man den Dreisilbler „Veni 
Cre“, dann einen Zweisilbler „ator“, und noch einen Dreisilbler „Spiritus“. In der sechsten 
Zeile werden zwei Silben vom nachfolgenden Wort abgezogen, die zusammen mit dem ers-
ten Wort einen Viersilbler ergeben und dann bleibt noch ein zweiter Viersilbler „tor Spiri-
tus“. Die siebte Zeile leiht sich vom letzten Wort eine Silbe, um in der Mitte einen Viersilbler 
zu haben. 

Man sieht hier, wie durch die Verschiedenheit der Versfüße, die bei dem ausgewählten 
Thema in Betracht kommt, Variationen entstehen können. Nachdem wir die Variationen 
betrachtet haben, wollen wir uns wieder dem Beispiel zuwenden, das wir uns vorgenom-
men haben. 

<59> Das vorgenommene Thema sei also wie oben: „Veni Creator Spiritus“. Man verbinde 
wie gesagt die Spalten für die einzelnen Versmaße. Wie immer man danach diese Spalten 
anordnet, wenn nur die Musarithmen sich korrekt entsprechen, muss notwendig immer 
eine neue Melodie entstehen. Ein Beispiel: Bei den drei kurz zuvor aufgestellten drei Spal-
ten nimmt man für die beabsichtigte Komposition die ersten drei Tontafeln [pinaces] aus 
den Spalten für die Musarithmen, denen das folgende Schema entspricht: 

 
[Byss = zweisilbig; Tris. lon.= dreisilbig mit langer vorletzter Silbe; 

Tris.bre. = dreisilbig mit kurzer vorletzter Silbe] 

Danach lege man das phonotaktische Palimpsest zusammen mit der Spalte der Tonstufen 
der sechsten Tonart vor sich hin, wie man es schon vorher gemacht hat, und man schaut 
nach für die Zahlen 23678223 für den Sopran, welchen Buchstaben sie in der Spalte der 
Tonstufen entsprechen. So entspricht der 2 das G; der 3 das A; 6 = D; 7 = E; 5 = C; 4 = B; 2 = 
G; und 3 = A. Wenn man die Punkte ins Pentagramm des Soprans eingetragen hat, dann 
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sieht man für die Zahlen 78876778 nach, welchen Buchstaben sie in der Spalte der Ton-
buchstaben entsprechen: 7 = E; 8 = F; 7 = E; 6 = D; und wieder 7 = E. Wenn man diese Punkte 
nun in die Zwischenräume des Pentagramms des Alts eingetragen hat, die den besagten 
Buchstaben zugeordnet sind, erhält man die Stellen der Noten. Genau so verfährt man, 
wenn man die Musarithmen für Tenor und Bass in deren eigene Pentagramme überträgt. 
Hat man das gemacht, fügt man den einzelnen Versfüßen die entsprechenden Notenwerte 
aus einer der zwölf einzelnen Stimmen, die am Fuß der Spalte stehen, hinzu und erhält 
somit eine vollendete Harmonie. Doch zeigt ein Beispiel dies dem Leser besser, als ich es 
mit vielen Worten erklären könnte. 

Beispiel für das Verfahren 

 
Auf genau dieselbe Weise muss man der Reihe nach bei den restlichen Verszeilen verfah-
ren. Wer also die bisher vorgelegten Beispiele richtig verstanden hat, der wird auch bei den 
weiteren, die folgen, keine Schwierigkeiten haben. 

Man sieht, mit welcher Leichtigkeit sich mit diesem Verfahren alle möglichen Kompositio-
nen erzeugen lassen. Und dass kein Musiker, der unserer Kunst unkundig ist, uns vorwerfen 
kann, es würde immer derselbe Gesang erzeugt werden, davon wird ihn leicht das über-
zeugen, was wir bezüglich der schier unendlichen Kombinationsmöglichkeiten bei dem vor-
hergegangenen Beispiel gesagt haben. Es ist doch gewiss, dass man durch die Verschiebung 
und unterschiedliche Zuordnung dieser drei Spalten eine weit größere Zahl von Variations-
möglichkeiten erlangt als im vorigen Beispiel vorkommen. 

Die Zahl der Kombinationsmöglichkeiten ist gar so groß, dass der menschliche Geist sie gar 
nicht fassen kann. Wenn so aus unterschiedlicher Zuordnung von drei Spalten schon eine 
so unglaublich große Zahl von Kombinationsmöglichkeiten entsteht, wie viele Kombinati-
onsmöglichkeiten, wie viel sollen dann erst aus unterschiedlicher Zuordnung von zehn, 
zwanzig oder dreißig Spalten entstehen? Da solches aber allgemein als unsinnig gilt, muss 
man es, wie ich glaube, eher in Schweigen hüllen als noch ausführlicher erklären. Ich will 
hier nur noch ein Muster dafür darbieten, wie dieselbe Verszeile durch unterschiedliche 
Tonarten eine wesentliche Veränderung erfährt, vorzüglich in allen zwölf Tonarten mit Aus-
nahme der vierten, die infolge der bei ihr vorkommenden falschen Quinte diese Klausel 
nicht enthält, außer sie wird durch ein Kreuz korrigiert. 
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<60> System I der kompositorischen Musarithmen 

Tafel I für den einfachen Tonsatz oder Kontrapunkt 
Diese Tafeln können für alle Tonarten verwendet werden mit Ausnahme der vierten und der fünften, zu de-
nen nicht alle Musarithmen passen 

 



 

Kircher: Musurgia, Buch VIII  Stand: 7. Februar 2018 86 

<61> Kompositorische Tafel II für den einfachen Kontrapunkt 
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<62> Das erste Schema 

Umwandlung der Komposition des Themas von der sechsten 
in die erste Tonart 

Das Umwandlungsverfahren für eine Melodie von einer Tonart in eine andere 

Wenn also jemand dieses Thema in die erste Tonart übertragen möchte, lege er die ent-
sprechende Spalte an die Spalte der ersten Tonart an und wandle im phonotaktischen 
Palimpsest zunächst das Zeichen für Moll in das für Dur um, was durch Entfernen des b 
geschieht. Dann muss er genau beachten, welchen Buchstaben in der Spalte der Tonstufen 
dieselben Zahlen der vier Musarithmen entsprechen, die aus den drei Spalten herausge-
sucht worden sind. Wir wollen nämlich immer bei denselben Musarithmen bleiben, um ihre 
große Variationsbreite deutlich zu machen. Wenn man also im Pentagramm für die Stim-
men in den Zwischenräumen für die Buchstaben, die durch die Zahlen angegeben werden, 
Punkte und dazu die metrometrischen Zeichen, entsprechend dem vorausgegangenen Bei-
spiel für die einzelnen Stimmen, eingetragen hat, dann erhält man eine in der ersten Tonart 
komponierte Melodie, die sich grundsätzlich von der in der sechsten Tonart gesetzten un-
terscheidet, wie das im ersten Beispiel des folgenden allgemeinen Schemas deutlich wird. 

Dort muss man vor allem beachten, dass in der Spalte für die erste Tonart der 6, also der 
Sechszahl, immer ein b beigefügt ist. Da diese Zahl dem B in der Spalte der Tonstufen ent-
spricht, muss man, wo immer und in welchem Pentagramm auch immer für die Stimmen 
der Buchstabe B auftaucht, jedes Mal dieser Note ein b molle vorzeichnen, wie dies bei der 
fünften Note des Bass im folgenden Schema in der ersten Spalte für die erste Tonart deut-
lich wird und auch bei der fünften Note des Alt sowie bei der dritten Note des Tenors. Das 
alles muss sehr genau beachtet werden, denn was wir hier sagen, muss auch in Zukunft 
dringend beachtet werden. 

Zweitens beachte man, dass in der eben genannten Spalte für die erste Tonart die Zahl 
sieben mit dem Kreuzzeichen für den Halbton versehen ist, was bedeutet, dass man überall 
und im Pentagramm jeder Stimme, in dem man ein C vorfindet, auf welches die Zahl 7 aus 
der Tonartspalte ja in der Reihe der Tonstufen verweist, immer dann Kreuzzeichen voran-
stellen muss, wenn die unmittelbar folgende Note eine aufsteigende oder die Finalis ist 
oder unmittelbar eine Pause folgt. Darauf muss man aber verzichten, wenn die Note eine 
absteigende ist mit Ausnahme von wenigen Fällen, über die wir andernorts noch sprechen 
werden. Dies soll auch für die Spalten der anderen Tonarten gelten, bei denen eine Sieben 
oder irgendeine andere Zahl auftaucht, die mit diesem Zeichen versehen ist. Ein Beispiel 
dafür hat man in der Altstimme, wo die erste und die sechste Note mit diesem Zeichen 
erscheinen, wobei die direkt folgende Note aufsteigt. In der Sopranstimme findet man die 
letzte Note, die die Finalis ist, mit diesem Zeichen versehen. 
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Das zweite Schema 

Umwandlung der Komposition des Themas von der sechsten 
in die zweite Tonart in Moll 

Wenn jemand diese Komposition in einem angenehmen, gefälligen und anschmiegsamen 
Stil komponieren will, soll er die zweite Tonart wählen. Das geschieht, indem er die Spalte 
mit den Tonstufen an die Spalte für die elfte, die hypodorische Tonart anlegt. Wenn er 
nämlich in den Pentagrammen für die vier Stimmlagen denjenigen Buchstaben, die ihm in 
der Tonbuchstabenspalte durch die vier Musarithmen angezeigt worden sind, Punkte und 
dann die besagten metrometrischen Zeichen zuordnet, ergibt sich daraus eine neue Art von 
Harmonie, die in einem angenehmen, gefälligen und anschmiegsamen Stil komponiert ist, 
wie ihn die zweiten Tonart enthält, wie es die zweite Spalte des folgenden allgemeinen 
Systems zeigt. Dabei ist gewissenhaft darauf zu achten, dass man gemäß meiner Mahnung 
aus dem ersten Schema immer dort ein b molle vorzeichnet, wo im Pentagramm für die 
vier Stimmenlagen eine Note für das E in der Spalte der Tonstufen auftaucht, also bei der 
Zahl 6 in der Spalte für die zweite Tonart, der man ein b hinzugefügt sieht. Wo immer ein 
Buchstabe auftaucht, der mit #7 bezeichnet ist, muss man auf ähnliche Weise der Note ein 
Kreuz vorzeichnen, wenn nur, wie ich gesagt habe, die folgende Note aufsteigt oder die 
Finalis ist. Ein Beispiel für das B molle hat man bei der fünften Note des Basses und bei der 
dritten des Tenors. Ein Beispiel für den Halbton durch ein Kreuz hat man bei der ersten und 
der sechsten Note des Alts im Beispiel für die zweite Tonart. 

 

<63> Das dritte Schema 

Umwandlung der Komposition des Themas von der sechsten 
in die dritte Tonart in Dur 

Wenn jemand das Thema, das zunächst in der sechsten Tonart komponiert wurde, in die 
dritte umwandeln will, also in einen Stil der Trauer, passend für traurige Angelegenheiten, 
so wird ihm dies gelingen, wenn er seine Spalte der Tonstufen an die der dritten Tonart, 
die phrygische, anlegt. Wenn er dann die Stellen der Buchstaben, die durch die Zahlen der 
Musarithmen in der Tonbuchstabenspalte angegeben sind, zuerst mit Punkten und dann 
mit den besagen metrometrischen Zeichen versieht, ergibt sich die gesuchte neue Gattung 
von Gesang entsprechend der Natur der Tonart, was sich sehr schön in der dritten Spalte 
des folgenden Systems zeigt. Mit größter Sorgfalt muss man die mit Kreuz versehenen Stel-
len für die Halbtöne beachten, aber auch die mit b durum und b molle, wie es im Voraus-
gegangenen vorgeschrieben wurde. 

 

Das vierte Schema 

Umwandlung des Themas von der sechsten in die vierte Tonart 
In die vierte Tonart wandelt man ein ausgewähltes Thema um, indem man die Spalte der 
Tonstufen korrekt an die der vierten Tonart anlegt. Wenn man nun an die Orte der Buch-
staben, die in den Pentagrammen durch die musarithmischen Zahlen angegeben werden, 
zunächst Punkte und dann die dazu gehörigen Noten setzt, erhält man die gesuchte Tonart, 
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die zu Wehklagen und Trauer passt. Man betrachte im folgenden System das Schema für 
die vierte Tonart. Wer so das Verfahren der Umwandlung der besagten Melodie von einer 
in eine beliebig andere Tonart am Beispiel dieser vier Tonarten richtig begriffen hat, der 
wird auch beim Tonsatz in den übrigen Tonarten keinerlei Schwierigkeiten haben. Deshalb 
steht nur noch aus, dass wir das allgemeine System der Umwandlung der Komposition des 
ausgewählten Themas in den zwölf Tonarten mit einer einzigen Synopse dem wissbegieri-
gen Leser vor Augen stellen. So wird deutlich, wie man bei den anderen Tonarten verfahren 
muss. 

 

Allgemeines Schema, womit das grundlegende Thema 
durch die zwölf Tonarten grundlegend variiert wird [mutatur essentialiter] 
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<64> 
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<65> Der Leser hat hier in einem Schema eine Demonstration der Umwandlung einer ein-
zigen Komposition in alle Tonarten, damit er die ungeheure Vielfalt eines einzigen Musa-
rithmus erkennt. Wenn noch die unterschiedliche Wertigkeit der Noten hinzukommt, ent-
steht dadurch eine schier unfassbare Vielfalt von Umwandlungen. Dies wollte ich hier et-
was ausführlicher vorführen, damit sich die allgemeine Verwendungsmöglichkeit unserer 
Kunst ganz deutlich zeigt. Doch wollen wir noch etwas über den Wert der Noten oder die 
Umwandlungen des Tempus reden. 

 

Das fünfte Schema  

Über die Umwandlung der metrometrischen Zeichen 
Wer das achte Kapitel im ersten Teil dieses Buches aufmerksam betrachtet, wird leicht er-
kennen, dass die Umwandlungsmöglichkeiten der Komposition irgendeines Themas durch 
die unterschiedlichen Tempora fast unendlich sind. Es gibt zwei Tempora, Tempus perfec-
tum und Tempus imperfectum. Darüber wurde im Teil „Zubehör III“ schon so umfassend 
gesprochen, dass ich mich hier nicht länger damit aufhalten will, sondern nur erklären, auf 
welche Weise man diesen Sachverhalt unterschiedlich auf unser Thema anwenden kann. 
Wir haben die Noten des Tempus perfectum unterhalb der musarithmischen Spalten hin-
geschrieben und „metrometrische Noten“ genannt, und zwar deshalb, weil sie den Zahlen 
der Musarithmen bezüglich Ziffer und Tempus völlig entsprechen, während die vorigen, die 
ohne die Ziffer ihrer Proportion angegeben werden, das Tempus imperfectum bezeichnen. 
Diejenigen aber, denen man die Ziffer für die Proportion ihres Zeitwerts dazugibt, nennt 
man Noten des Tempus perfectum, das man gemeinhin auch die Proportio tripla nennt. 
Und obgleich, wie oben erwähnt, aus den acht Noten, die im „Zubehör III“ erklärt werden, 
durch wechselseitige Kombination eine geradezu unendliche Variabilität entsteht, haben 
wir gleichwohl, gewissermaßen um unsere Kompositionslehre („Musurgia“) handhabbar 
[ad facilitandam] zu machen, von allen Möglichkeiten nur zwölf ausgewählt, die vollkom-
men ausreichen, um die Vielfalt von Umwandlungsmöglichkeiten zu demonstrieren. Des-
halb wird unser zugrundeliegendes Thema in dem obigen Schema zwölfmal wiederholt. 
Denn so oft kann man es wiederholen, wenn man den vier einzelnen Stimmlagen nur eine 
Folge von Noten aus den zwölf beliebigen zuweist. Um das zu begreifen, muss man wissen, 
dass wir hier nur den einfachen Kontrapunkt benutzen wollen, also den, der „isochron“, 
d. h. mit gleichen Zeitwerten vorangeht, bei dem dieselben Notenwerte für alle vier Stim-
men verwendet werden. Und deshalb reicht es aus, nur eine Folge von Noten auf die vier 
Stimmen anzuwenden. Wenn aber jemand verschieden Folgen [von Notenwerten] für die 
verschiedenen Stimmlagen verwendete, würde bald die gesamte Harmonie zerstört, da die 
Noten kein Tempus besitzen, das mit den Musarithmen übereinstimmt. Dies vorausge-
schickt, wollen wir, damit man die Anwendung sieht und sie hier vollkommen klar wird, 
jetzt lediglich die Bassstimme für das ausgewählte Thema mit unterschiedlichen Notenwer-
ten hinzufügen. Denn die übrigen zugehörigen Stimmen mit den gleichen Reihen und Ab-
folgen der Noten zu bezeichnen, das kann jeder mit Leichtigkeit. Wir wollen mit einer ein-
zigen Synopse das Kunstwerk dir, dem Leser, vor Augen führen. Diese Vielfalt des unter-
schiedlichen Tempus soll dazu dienen, um in den Gesängen verschiedene Affekte zu erre-
gen. Denn wie der Affekt der Traurigkeit und des Klagens langsame Zeitmaße verlangt, so 
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verlangen die Affekte der Freude, der Heiterkeit, der Zerstreuung und der Entrüstung 
schnelle. 

Schema der Umwandlung der Komposition des ausgewählten Themas 
in der sechsten Tonart bezüglich der Veränderungsmöglichkeiten 

der Notenwerte im Tempus imperfectum 

 
<66> 

 
Man sieht hier zwölf Veränderungsmöglichkeiten von Noten, die alle verschieden sind und 
zu den wichtigeren gehören, unter Vernachlässigung unzähliger anderer, die hinzuzufügen 
ich den Musikkundigen überlasse. Welche von den zwölf Möglichkeiten man auch für den 
Bass oder die unterste Stimme verwendet, die muss man in gleicher Weise nach der Regel 
der Isochronie auch auf die übrigen Stimmen anwenden. Doch wollen wir endlich ein Bei-
spiel für das Tempus perfectum zeigen. 
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Wenn jemand einen Gesang im Tempus imperfectum in das perfectum umwandeln will, 
soll er die Stimmen und die Noten nach der vorgelegten Methode setzen. Eine jede Um-
wandlung, die er erhält, wird anders sein als die andere. Solche Angaben für das Tempus 
findet man am Fuß der Tabellen unter der Bezeichnung: „Tripla maior“, „Tripla minor“ 
[große/kleine Dreizeitigkeit]. Welche von beiden man auch wählt, man beachte, dass man 
in den Verszeilen mit der Dreizeitigkeit weitermachen muss, solange sie metrisch rhythmi-
siert sind, und das Tempus imperfectum nicht dazwischen mischen darf. Bei Texten, die 
nicht metrisch rhythmisiert sind, überlassen wir die Wahl der Dreizeitigkeit dem Ge-
schmack des Komponisten. 

Schon aus diesen wenigen Worten wird, wenn ich nicht irre, das wunderbare Vermögen 
unserer Kunst hinreichend deutlich, wo aus den gleichen, unveränderten Zahlen von drei 
Musarithmen eine so ungeheuer große, bewunderungswürdige Vielfalt entsteht. Was bis-
her über den Satz des gewählten Themas gesagt wurde, das gilt auch für alle übrigen Ver-
fahrensweisen, die noch folgen. Denn die Verfahrensweise ist überall gleich, weshalb es 
mir gut erschien, hier die Methode für diese Kunstfertigkeit völlig durchzuarbeiten, damit 
wir uns im Folgenden nicht gezwungen sehen, ein und dieselbe Sache zu wiederholen, son-
dern den Leser hierhin verweisen können. 

Nach dieser Darstellung bleibt, bevor wir weitergehen, nichts weiter übrig, als dass wir 
noch einige Warnhinweise [cautelas] hinzufügen, die wir sicher mit Recht als die Leitlinien 
[canones] der gesamten Kunst bezeichnen wollen, um mit ihrer Hilfe alle aufkommenden 
Schwierigkeiten überwinden und zur vollkommenen Beherrschung des Komponierens ge-
langen zu können. 

 

<67> Kapitel IV 

Musarithmische Leitlinien oder 
Warnhinweise für die Anwendung beim Komponieren 

Damit uns die Musiker nicht vorwerfen, es läge im gesamten Umgang mit der ausgeübten 
Musik irgendetwas im Verborgenen, was wir nicht vorhergesehen oder aufgrund aufkom-
mender Schwierigkeiten nicht hätten bewältigen können, hielten wir es für richtig, hier 
noch die wichtigsten Leitlinien der gesamten Kunst hinzuzufügen. Wenn man sie mit ein-
zigartigem Fleiß beachtet, kann keine noch so große Schwierigkeit auftauchen, die nicht 
auch ein Anfänger oder Unkundiger in der Musik spielend wird überwinden können. 

 

Regel I 

Die Eintragungen in die Pentagramme oder die Art und Weise 
des Aufzeichnens der Stimmen im phonotaktischen Palimpsest 

Die harmonischen Tonstufen, die andere eine Tonleiter [scala] nennen, nehmen verschie-
den Plätze im Pentagramm ein, deshalb müssen sie mit großer Sorgfalt eingezeichnet wer-
den. Damit ein Anfänger in dieser Kunst nicht in die Irre läuft, soll er bei der Komposition 
irgendeiner Melodie so verfahren: Er soll zuerst von den oben beschriebenen zwölf Tonar-
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ten eine bestimmte auswählen, die zur Charakteristik des Textes passt, wie oben bespro-
chen wurde. Ist das getan, soll er im Schema der Umwandlungsmöglichkeiten der zwölf 
Tonarten die charakteristischen Merkmale für die Pentagramme nachsehen, also wie Ton-
stufen und Tonleiter in der Tonspalte beschaffen sind, die er gewählt hat. Mit genau diesem 
Zeichen wird er sein Pentagramm versehen. Wenn es Dur ist, dann mit einem Dur-Zeichen, 
wenn Moll, dann mit einem Moll-Zeichen. Den Anfängern möchte ich aber raten, dass sie 
stets die Bezeichnung der Tonleiter hernehmen, welche die sechs Tonarten erhalten, die 
im allgemeinen System der Reihe nach unmittelbar folgen. Dadurch wird der Gesang na-
türlicher und passt besser zu den einzelnen Stimmlagen. Wenn nämlich jemand die eine 
Tonleiter derjenigen Gattung benutzt, zu der die erste und die drei letzten Tonarten gehö-
ren, ergeben sich Stimmen, die ungewöhnlich hoch sind und sich für die Stimmen der Sän-
ger nicht eignen. Von diesen Tonarten, in denen eine solche Bezeichnung Anstoß erregt, 
soll man die Finger lassen. Auch soll man wissen, dass wir die zwölf Tonarten angeführt 
haben, die überall in der Kirche gebraucht werden und die wir für unser Unternehmen für 
am besten geeignet halten, wohl wissend, dass es einen heftigen Streit über die Qualität 
der Tonarten gibt, worüber wir in den vorhergegangenen Büchern ausgiebig diskutiert ha-
ben. 

 

Regel II 

Musarithmen und ihre Ordnung 
Was ein Musarithmus ist, haben wir oben erklärt. Es ist eine bestimmte Ansammlung von 
musikalischen Zahlen, die einzelne Zellen oder Räume enthält, die wiederum in vier Reihen 
von Zahlen aufgeteilt sind, von denen die erste den Sopran oder die erste Stimme, die 
zweite Reihe die zweite Stimme oder den Alt, die dritte die dritte Stimme, d. h. den Tenor, 
und die vierte Reihe die vierte Stimme, also den Bass, darstellt. Die Reihe für den Bass ist 
unveränderlich, sie kann auch niemals den Platz einer anderen Stimme einnehmen, ge-
nauso wenig wie die Zahlenreihe einer anderen Stimme den Platz des Basses. Doch können 
die drei Reihen oberhalb des Basses nach Belieben, wenn es die Notwendigkeit erfordert, 
miteinander vertauscht werden. Ich habe gesagt, wenn es die Notwendigkeit erfordert, 
denn es kommt bei bestimmten Tonarten immer wieder vor, dass irgendeine Stimme von 
ihren Musarithmen bald nach oben, bald nach unten abweicht. Um dies zu beheben, müs-
sen die anderen Stimmen verändert werden. Wenn zum Beispiel die Reihe für den Sopran 
oder den Tenor allzu oft den Alt kreuzen, muss die jeweilige Stimme mit der für den Alt 
ausgetauscht werden und die für den Alt mit der für den Sopran oder Tenor, <68> also mit 
der anderen der beiden Stimmen. Wir wollen die Sache an einem Beispiel demonstrieren. 
In der Spalte für die fünfte Tonart im allgemeinen System steigen alle Stimmen höher als 
normal. Um sie wieder auf eine mittlere Tonlage zu bringen, muss man den Sopran zum Alt 
transponieren und den Alt zum Sopran umwandeln, den Tenor aber eine Oktave tiefer hal-
ten. So hat man die Stimmen auf eine natürliche Tonlage zurückgebracht, wie folgt: 
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[Unnatürlich; Rückführung auf eine natürliche Tonlage 

I Zeichen für die Tönen, die über die natürlichen Grenzen hinausgehen 
II Stimme des Altes, die im Sopran die Mittellage erreicht / diese Noten / müssen zum Alt 

Stimme des Soprans, der im Alt die Mittellage erreicht / diese Noten / müssen zum Sopran 
Stimme des Tenors, welche die Mittellage erreicht / diese Noten / müssen zum Alt 

Diese müssen nach oben oktaviert werden; usw.] 
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<69> Wir haben hier acht Spalten gesetzt. Die erste zeigt einen Anstieg der Stimmen über 
die natürliche Tonlage hinaus. Die zweite zeigt ihre Umwandlung, indem die Stimmen zur 
mittleren Tonlage zurückgeführt werden. Wie man sieht, muss die Altstimme den Platz des 
Soprans einnehmen, um zur mittleren Tonlage zurückgeführt zu werden. Der Sopran muss 
den Platz des Altes einnehmen, um auf mittlere Tonlage gebracht zu werden. Der Tenor 
muss, wenn er keine mittlere Tonlage hat, eine Oktave tiefer verlaufen. 

Wenn man diese Regel genau einhält, wird man keine Schwierigkeiten haben, die Stimmen 
zueinander ins rechte Verhältnis zu setzen. Die Natur hat es für die Stimmen nämlich so 
gefügt, dass, wenn eine die Mittellage verlässt, die Umwandlung dieser Stimme zu einer 
anderen notwendig die Überschreitung ausgleicht. Eine solche Umwandlung geschieht 
meist im Alt. Wenn entweder der Tenor oder der Sopran seine Grenzen überschreitet, so 
wird die jeweilige Stimme in ihre Mittellage zurückgeführt werden, wenn sie zum Alt wird. 
Die Versetzung um eine Oktave schickt sich eher für den Tenor als für den Sopran. Sollte es 
aber vorkommen, dass die Stimme so tief sinkt, dass sie unter die Tonlage des Bass gerät, 
was beim Tenor passieren kann, dann könnten auch Sopran und Tenor ihre Plätze tauschen. 

Wie man einen Stimmtausch [transmutatio vocum] durchführt 

Das muss ausführlicher erklärt werden. Wenn vier Stimmen so beschaffen wären, wie es 
die dritte Spalte zeigt, d. h. wenn sie ungebührlich tief abstiegen, dann müssten sie zu den 
Stimmen umgewandelt werden, die den ersten in der vierten Spalte entsprechen. Also 
müsste der Sopran zum Alt umgewandelt werden, der Alt zum Sopran, und Tenor und Bass 
müssten eine Oktave höher verlaufen, wie es die vierte Spalte zeigt. Gleichfalls, wenn die 
Stimmen höher als gewöhnlich stiegen, wie es die fünfte Spalte zeigt, dann müssten sie zu 
den Stimmen umgewandelt werden, die in der sechsten Spalte gezeigt werden, also Sopran 
zu Alt, Alt zu Sopran, Tenor entweder zum Alt oder, wie auch der Bass, eine Oktave tiefer. 
Da dies doch aus der Darstellung hinreichend deutlich wird, wollen wir uns damit nicht 
aufhalten. Bei einem Anfänger könnte nun durch die Frage Zweifel aufkommen, wie man 
diese Stimmen schnellstmöglich [statim] umwandeln kann. 

Meine Antwort: Nichts ist leichter als das. Wenn man nämlich die Orte der Tonstufen oder 
Buchstaben im Pentagramm des Soprans gleichermaßen im Pentagramm des Altes oder 
einer andere Stimmen mit Punkten und Noten einträgt, hat man schon, was man sucht. Die 
Orte für die Tonstufen sind allen vier Stimmen gemeinsam [allerdings mit unterschiedlichen 
Schlüsseln], ja es sind dieselben, ob man nun die Orte für die Tonbuchstaben des Altes für 
die des Soprans ansetzt oder die des Soprans oder Tenors für die des Altes. Daher folgt, 
dass in jeder Musarithmik die drei Zahlenreihen, die zu den drei anderen Stimmen nach 
dem Bass gehören, ununterscheidbar sind, so dass die erste Zahlenreihe auch zu Alt und 
Tenor gehört, die zweite und dritte genauso zum Sopran wie zum Alt oder Tenor. Die Aus-
tauschbarkeit besteht nur darin, dass eine Stimme manchmal höher oder tiefer als ange-
messen voranschreitet und in diesem Fall die Stimmen auf besagte Art und Weise umge-
wandelt werden müssen. Doch wollen wir hier dem Anfänger entgegenkommen. Gesetzt, 
der Sopran müsste im obigen Beispiel von seiner Grenzüberschreitung wieder in die Mit-
tellage zurückgebracht, also zum Alt umgewandelt werden. Dann müsste man wie be-
schrieben verfahren, da die ersten beiden Noten des Sopran F sind, die dritte E, die vierte 
C, die fünfte B, die sechste und siebte C und die achte D. Man wird schauen, wo im Penta-
gramm für den Alt die Stellen für die besagten Tonstufen sind. Dort werden die Noten ein-
getragen und man hat dann die Sopranstimme als Alt in die Mittellage zurückgeführt. So 
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muss man auch in allen anderen Fällen verfahren. Dort wird man auch merken, dass Tenor 
und Sopran sich so ähnlich sind, dass man ohne Bedenken eins für das andere nehmen 
kann, da sie sich in den Pentagrammen nur um ein Intervall unterscheiden. Eine Umwand-
lung kann also einzig von einem von beiden zum Alt geschehen, der von den besagten Stim-
men meist nur eine große Terz oder eine Quarte entfernt ist. 

 

Regel II 

Die Vorzeichen b und #, die in den Tonartenspalten vorkommen 
In den Tonartenspalten kommen bei bestimmten Tonarten häufig die Zeichen b und # vor. 
Damit zeigen wir, dass den Buchstaben, welche durch die Zahl bezeichnet werden, wo das 
b steht, wo auch immer sie sich im Pentagramm finden, immer ein b vorangestellt werden 
muss. Das gleiche gilt für das b quadratum und das Zeichen # für den großen Halbton. Die-
ses steht nämlich fast immer bei der Zahl 7. Der Buchstabe, der in der Spalte der Tonstufen 
durch diese Zahl Sieben angezeigt wird, erfordert eine Note, der dieses Zeichen hinzugefügt 
ist, freilich nicht immer, sondern dann, wenn die folgende Note ansteigt, <70> die Finalis 
ist oder eine Pause folgt. Man sehe nach, was ausführlich über diese Zeichen gesagt haben 
im ersten Schema der Umwandlung der VI. zur ersten Tonart [MU B 62], wo wir auch Bei-
spiele gegeben haben. Aber mit Rücksicht auf die Anfänger wollen wir das Beispiel aus der 
zweiten Spalte aus dem obigen allgemeinen System wiederholen [MU B 63]. 

 
Bei diesem Beispiel sieht man, dass die letzte Note des Soprans, die Finalis also, mit diesem 
Zeichen: # markiert ist. Im Alt haben die erste und die sechste Note das gleiche Zeichen. Da 
es ein Beispiel für die zweite Tonart ist und man, wenn man die Spalte der Tonstufen an die 
Spalte für die zweite Tonart anlegt, sieht, dass der 7 das mit diesem Zeichen # versehene F 
entspricht, so muss man überall, wo in den Pentagrammen F auftaucht, die Note mit die-
sem Zeichen versehen, wie es die erste und die sechste Note des Alt zeigen. Zudem sieht 
man bei dieser Tonart, wie auch bei der ersten, dass der Zahl 6 immer ein b molle zugeord-
net ist. Da diese Zahl sich immer auf das E bezieht, muss man in allen Pentagrammen, wo 
dieser Buchstabe auftaucht, die Note mit dem Vorzeichen-Buchstaben b notieren. Bei der 
ersten Tonart sieht man, dass die Note auf der Saite b, wiewohl in Dur, trotzdem mit einem 
b molle versehen werden muss, wie dies in der Abteilung für die erste Tonart im obigen 
System deutlich wird, wo die fünfte Note des Basses wie auch die dritte des Tenors dieses 
Zeichen haben. Doch ist dies einsichtiger, als dass es verdiente, ausführlicher behandelt zu 
werden. Deshalb wenden wir uns anderem zu. 
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Regel IV 

Die Wahl der Tonarten 
Nicht alle Musarithmen dürfen und können in jeder der zwölf Tonarten nach Belieben und 
Gutdünken verwendet werden. Es gibt nämlich viele Musarithmen, die wegen des Vorkom-
mens unerlaubter Intervalle in bestimmten Tonarten nicht verwendet werden dürfen (wie 
man sie erkennt, darüber werden wir später noch sprechen). Daher haben wir, um die Wahl 
der Tonart beim Komponieren leicht und bequem treffen zu können, zu den einzelnen Spal-
ten diejenigen Tonarten dazugeschrieben, die für die Musarithmen der Spalten geeignet 
sind. Wenn man sich daran hält, werden alle Fehler ohne Zweifel leicht vermieden. Die 
vierte und fünfte Tonart werden selten gebraucht und passen auch nur zu wenigen Musa-
rithmen, weil darin, wie gesagt, unerlaubte Intervalle vorkommen. Alle übrigen stehen 
problemlos für den Gebrauch zur Verfügung. Mein Rat an den Anfänger: Er möge sich zu-
nächst hauptsächlich in sechs Tonarten üben, in den Tonarten 1, 2, 3, 6, 7 und 8. Da diese 
die wichtigsten sind und beinahe mit den sechs übrigen übereinstimmen, werden sie für 
jeden harmonischen Gesang vollkommen ausreichen, ja man wird kaum eine Melodie nen-
nen können, die nicht in einer dieser sechs Tonarten komponiert ist. Wenn trotzdem je-
mand zur größeren Vielfalt auch noch die anderen sechs nutzen möchte, wollen wir uns 
ihm nicht widersetzen, solange er nur mit der erwähnten Vorsicht vorgeht. Für einen An-
fänger wird es jedoch besser sein, dass er sich zunächst in der zweiten und sechsten Tonart 
übt. 

 

<71> Regel V 

Vermeidung unerlaubter Intervalle 
Es geschieht immer wieder, dass beim Tonartenwechsel Töne zu unerlaubten Intervallen 
zusammengestellt werden, wovor man sich aber mit aller Macht hüten soll, sind sie doch 
in der Musik absolut widersinnig und geißeln die Ohren fürchterlich. Es sind folgende: 

Unerlaubte Intervalle 

 
  



 

Kircher: Musurgia, Buch VIII  Stand: 7. Februar 2018 99 

Rückführung unerlaubter Intervalle zu erlaubten 

 
Die erste Folge von Intervallen zeigt die unerlaubten, die zweite die zu erlaubten Intervallen 
zurückgeführten Intervalle. In den ersten beiden Spalten sieht man wie das widersinnigste 
Intervall mi contra fa und fa contra mi zurückgeführt wird, indem man die Melodie von Dur 
zu Moll verändert [verminderte wird zu reiner Quinte]. In der dritten und vierten Spalte 
sieht man, dass mi contra fa in der ersten Tonart zurückgeführt wird durch die Umwand-
lung des Dur-Klangs zum b-molle [übermäßige wird zur reinen Quarte]. In der fünften und 
sechsten Spalte sieht man, wie unerlaubte Intervalle in Moll durch die Umwandlung des 
Molls zum Dur-Klang verbessert werden, wenn beide b verschwinden oder von Dur zu Moll, 
wenn man beide b hinzusetzt. So geht es auch bei den übrigen Abschnitten. 

Man sieht also, auf welche Weise man verbotene Intervalle zurückführen kann. Wann im-
mer man auf eines dieser Intervallen stößt, muss entweder die Klausel von Dur in Moll um-
gewandelt werden oder von Moll nach Dur, oder, was ich für angeratener halte, der Musa-
rithmus muss ausgetauscht werden. Das geschieht, indem man einen anderen Musarith-
mus aussucht, dessen letzten beiden Zahlen im Bass sich von denen des ersten Musarith-
mus unterscheiden und schon hat man die ganze Aufgabe ohne jede Umwandlung vollen-
det. Deshalb wollen wir diese Regel so formulieren: 

Wann immer die Zahlen der Musarithmen unerlaubte Intervalle hervorbringen, dann muss 
der Musarithmus ausgetauscht werden. Dies geschieht, wenn man einen anderen nimmt, 
dessen letzten beiden Zahlen im Bass andere sind. Dazu dies Beispiel: 
Die letzten beiden Zahlen für den Musarithmus des Basses sollen 5 und 
1 sein, die in der Spalte für die fünfte Tonart FB ergeben. Die Melodie 
soll in Dur stehen. Die Noten sollen eine Kadenz ergeben, die die zweite 
Spalte zeigt, die offensichtlich verboten ist. Deshalb nimmt man einen 
anderen Musarithmus für den Bass, dessen letzten beiden Zahlen nicht 
5 und 1 sind, sondern zum Beispiel 6 und 2. Legt man diese an dieselbe 
Spalte der Tonstufen an, erhält man die beiden Buchstaben <72> G und 
C. Setzt man sie an die besagten Stellen, ergibt dies ein erlaubtes Inter-
vall, wie es an der Seite deutlich wird. Wenn man aber die Mühe scheut, 
einen anderen Musarithmus zu suchen, lässt sich die Sache am einfachs-
ten erledigen, wenn man die Spalte der Tonstufen gerade um eine Stufe 
nach oben verschiebt, wie man es hier an der Seite sieht. Denn während 
die erste Spalte der Tonart ein fehlerhaftes Intervall bietet, ist die zweite 
ist um eine Stufe nach oben verschoben und so entspricht die 5 dem Buchstaben G. Schon 
ist das unerlaubte Intervall versetzt und zum erlaubten geworden. Doch wollen wir dies 
später noch ausführlicher weiterverfolgen. Man erkennt, auf welche verschiedenen Wei-
sen unerlaubte Intervalle verbessert werden können. 
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Regel VI 

Tonartwechsel in ein und demselben Gesang 
oder die Vermischung von Tonarten 

Damit uns kein Musiker den Vorwurf machen kann, wir hätten in unseren Musarithmen 
keinerlei Abwechslung, wollen wir jetzt das Thema der Tonartenvermischung behandeln. 
Damit aber auch Anfänger diese Tonartenvermischung begreifen, 
muss man wissen, dass die Musik die Abwechslung so sehr liebt, 
dass, wenn in ein und derselben Melodie, welcher Art auch immer, 
nur die anfangs hergenommene Tonart herrscht und immer diesel-
ben Intervalle gebraucht werden, die Musik weder gefallen kann 
noch den Ohren irgendwie angenehm sein wird, sondern ihnen 
Verdruss und Langeweile bringt. Daher präsentieren uns erfahrene 
Tonschöpfer ihre Melodien gewöhnlich in Phrasen [clausulis] ver-
schiedener Tonarten, als würden sie ebenso viele verschiedene 
Farben verwenden, zum großen Vergnügen für den Zuhörer. Damit 
jedoch besagte Musiker nicht glauben, unsere Kompositionskunst 
ermangele dieser Art, erfinderisch Tonarten zu verweben, wollen 
wir in dieser Regel zeigen, wie wir unsere Kompositionen mit ähn-
lichen Geweben ausschmücken können, damit wir nicht den An-
schein erwecken, in dieser unserer Musurgia etwas ausgelassen zu 
haben. 

Zu beachten ist daher, dass die Intervalle am Anfang und am 
Schluss eines jeden Gesangs immer in der Tonart beginnen und 
schließen müssen, die für das Thema gewählt wurde. Die Mitte 
aber kann mit Klauseln verschiedener Tonarten üppig ausschwei-
fen, solange man sich nur von diesen verschiedenen Tonarten, die 
man ausgewählt hat, zu der ursprünglich ausgesuchten zurück-
wendet. Der kunstvolle Tonartenwechsel soll aber auf folgende Weise geschehen. Man 
schreibe eine zwei Spalten mit Tonarten, und zwar so, wie man es hier an der Seite sieht. 
Als Beispiel soll dann der folgende Hymnus dienen, derselbe, der oben in der sechsten Ton-
art komponiert ist. 

 
Angenommen, die erste Zeile [stropha] oder Periode steht in der sechsten Tonart und man 
will irgendeine andere Tonart in Moll für die zweite Zeile auswählen. Dann gehe man so 
vor: Man verschiebe die Tonartenspalte eine Stufe nach oben, so dass die 1 nicht mehr dem 
F, sondern dem G zugeordnet ist. Und so bestimmen die Musarithmen, obwohl sie diesel-
ben sind wie die für die erste Zeile, eine andere Tonart, nämlich die zweite. <73> Heraus 
kommt die Klausel, die man sie bei der zweiten Zeile sieht. An dieser Stelle legen wir nur 
die Ergebnisse [experimenta] für eine Bassstimme vor, denn die übrigen Stimmen werden 
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auf die gleiche Art und Weise komponiert wie der Bass. Wenn man die Spalte mit den Zif-
fern um fünf Stufen nach oben verschiebt, entspricht 1 oder 8 dem D, wie dies bei der 
zweiten Ansetzung der Spalten geschieht. Wenn man gemäß dieser Buchstabenversetzung 
die Punkte in die Pentagramme einträgt, erhält man eine Vermischung mit der zweiten 
Tonart, und durch die dritte Versetzung entsteht eine Vermischung mit der neunten, wie 
dies der dritte Abschnitt zeigt. Die vierte Periode ist wie die erste in der sechsten Tonart, 
denn, wie gesagt, Anfang und Schluss müssen immer in der Tonart stehen, in der die Me-
lodie ursprünglich komponiert ist. 

Man sieht also, welch einfache Aufgabe die Vermischung von Tonarten ist. Bei den Melo-
dien oben, die in Moll komponiert werden sollen, muss man mit besonderer Vorsicht da-
rauf achten, dass das Anlegen oder die Verschiebung der Spalte mit den Zahlen nicht um 
eine Stufe vorgenommen wird, die eigentlich einer Dur-Tonart vorbehalten ist. Wenn die 
Melodie in Moll gesetzt wurde, können und dürfen Tonarten, die in Dur stehen, auf keinen 
Fall damit vermischt werden, außer in ganz bestimmten, aber sehr seltenen Fällen, dann 
freilich, wenn wir einen gewaltigen Wechsel von Jubel zur Trauer kunstvoll bewerkstelligen 
wollen. Um zu erkennen, wie man richtig Tonarten vermischt, soll man diese beiden Regeln 
beherzigen, doch wollen wir noch ein weiteres Beispiel geben. 

Wann immer man für irgendeine Komposition die zweite Tonart auswählt, muss man wis-
sen, dass ein und dieselben Musarithmen für die zweite 
Tonart drei- oder viermal verändertwerden können, indem 
man die Stöckchen verschiebt. Wenn man nämlich die erste 
Note eines Musarithmus eine Terz höher nimmt, erhält man 
eine neue Klausel und einen vollkommenen Tonartenwech-
sel. Das gleiche ergibt eine Quarte höher, ebenso eine 
Quinte höher und schließlich kehrt man wieder zur ur-
sprünglichen Tonart zurück. Doch im Beispiel soll die Sache 
deutlicher werden. 

Es sei ein solcher Musarithmus gesetzt in den Noten der 
zweiten Tonart. Will man den verändern, lege man die 
Spalte der musarithmischen Ziffern die Spalte für die Ton-
stufen an, so dass die Eins der ersten Note des Musarithmus 
zugeordnet ist, hier also dem G. So erhält man für die erste 
Zeile irgendeines metrischen Textes [alicuius metri] die 
erste Klausel in der zweiten Tonart. Wenn man nun die Zahlenspalte zu dem B vorrückt, so 
dass die Eins dem B zugeordnet ist, und die Zahlen der Musarithmen in Noten auflöst, er-
hält man die erste Verwandlung der ursprünglichen Klausel, wie dies hier deutlich wird. 
Wenn man dann besagte Zahlenspalte mit der Ziffer 1 an den Buchstaben C in der Ton-
buchstabenspalte anlegt und gemäß dieser Verschiebung die Zahlen der Musarithmen in 
Noten auflöst, entsteht dadurch die zweite Verwandlung der Klausel, wie es hier deutlich 
wird. Wenn man die Zahlenspalte mit ihrer Anfangszahl an das D anlegt und gemäß dieser 
Verschiebung die Zahlen in Noten auflöst, entsteht daraus die dritte Verwandlung, wie es 
hier deutlich wird. Die vierte Klausel ist dieselbe wie die erste. 
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[1. Musarithmus für die zweite Tonart – erste, zweite, dritte Verwandlung] 

Somit formulieren wir diese Regel: In jedem Musarithmus für die zweite Tonart können vier 
Wechsel eintreten. Der erste geschieht, wenn man die Eins der Zahlenspalte um eine Terz 
höher anlegt, [die zweite, wenn] eine Quarte und [die dritte, wenn] eine Quinte höher als 
die erste Note des ersten Musarithmus. So entsteht eine vollendete Tonartenmischung. 

Ein anderes Beispiel für Tonartenmischung 

 
 

<74> Regel VII 

Vermeidung verbotener Intervalle 
I. Wann immer eine Melodie mit dem Zeichen für Moll bezeichnet ist, darf man auf keinen 
Fall die Zahlen 1 oder 8 der erwähnten Spalte an die Buchstaben A und E anlegen, da diese 
Intervalle eigentlich der Dur-Tonart [cantus durus] zugehören, und, abgesehen davon, dass 
sie Tonarten eines anderen Geschlechts zugerechnet werden, auch noch zu unerlaubten 
Intervallen führen. Allen anderen Buchstaben kann man die besagten Zahlen 1 oder 8 zu-
ordnen. 

II. Wenn eine Melodie mit den Zeichen für Dur bezeichnet ist, darf man die Zahlen 1 & 8 
niemals an die Buchstaben B oder E anlegen, es sei denn, es geschieht ganz selten und dann 
müssen die Zeichen # und b beigegeben werden. Wenn man diese beiden Regeln beachtet, 
kann man bei der Vermischung der Tonarten ohne Gefahr voranschreiten. 

 

Regel VIII 

Die Stellung der chromatischen Vorzeichen b und # 
In jeder zweispaltigen Anwendungs-Tabelle17  [in utraque columna dimera] findet man 
chromatische Symbole bei den Buchstaben und Zahlen. Diese geben an, dass, wann immer 
einem eine Zahl oder ein Buchstabe begegnet, der mit diesen Zeichen versehen ist, man 
auch der entsprechenden Note ein solches Zeichen voranstellen muss. Wenn aber in einem 
der beiden Kästchen in diesen Spalten kein solches Zeichen steht, muss es weggelassen 

                                                
17  Gemeint ist, wie sich herausstellt, die Reihe mit den Tonstufen, welcher die Zahlenreihe angelegt 

wird, so dass sich ein System aus zwei Spalten ergibt. 
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werden. So sieht man in der ersten Spalte, dass der Buchstabe C mit dem Zeichen # verse-
hen ist [siehe S. 72], doch die dazugehörige Zahl 5 hat es nicht, was bedeutet, dass der Ton 
C nicht mit diesem Vorzeichen versehen werden soll, sondern dass es wegzulassen ist. In 
derselben Tabelle findet man die Zahl 7 in gleicher Weise mit dem Vorzeichen # versehen, 
der ein E entspricht, dem ein b voransteht. Da jedoch der Buchstabe kein # und die Zahl 
kein b hat, soll es anzeigen, dass beide Zeichen, sowohl das b als auch das #, in dieser Tonart 
weggelassen werden müssen. Dies alles muss sorgfältig beachtet werden. Verschiebt man 
die Zahlenspalte um eine Stufe nach oben, zum Beispiel von F nach G , sieht man, dass die 
Zahl 6 mit einem b, die 7 mit einem # versehen ist. Da diesen Zahlen das E und das F ent-
sprechen, so zeigt das Vorliegende [notatae] mit den Zeichen an, dass man ebenso vor die 
Note E ein b zu setzen hat wie vor das F ein #. Somit könnte man als allgemeine Regel 
formulieren: 

Wann immer sowohl Buchstaben als auch ihnen entsprechende Zahlen mit denselben Zei-
chen versehen auftauchen, dann erfordern die Buchstaben die Hinzufügung der Vorzei-
chen. Wenn aber nur eins von beiden, der Buchstabe oder die Zahl, mit diesen Zeichen 
versehen ist, so darf der Buchstabe keinesfalls mit diesem Zeichen versehen werden. Man 
beachte auch, dass das Vorzeichen #, wie wir in der Regel III angemahnt haben, nicht immer 
gesetzt werden darf, sondern nur dann, wenn die folgende Note ansteigt, unmittelbar da-
nach eine Pause folgt oder die Note eine Finalis ist. Doch dies alles wurde im folgenden Teil 
ausführlicher behandelt, weshalb wir den Leser dorthin verweisen. 

 

Regel IX 

Die Vervielfältigung von Musarithmen 
Um eine größere Vielfalt in unserer Kompositionslehre aufzuzeigen, haben wir diese Regel 
aufgestellt. Die Vervielfältigung besteht darin, dass wir aus nur einer Zahl irgendeines 
Musarithmus einen ganzen Musarithmus bilden wollen. Als Beispiel gegeben sei der Loga-
rithmus [wohl: Musarithmus] für den Bass des ersten an-
genommenen Themas mit der Zahlenfolge: 51456551, 
der in der Spalte [der Tonbuchstaben] die Buchstaben C 
F B C D C C F und als Noten für den Bass diejenigen ent-
sprechen, wie es hier am Rand gezeigt ist. Diesen Musa-
rithmus kann man mit besagter Kunst unendliche Male 
variieren. Und erstens, <75> wenn man die Fünf mit Acht malnimmt entsprechend der Zahl 
der Silben im ausgewählten Thema. Man schreibe auf: „Veni creator spiritus“, das heißt, 
man wiederholt die erste auf C gesetzte Note achtmal, dann den zweiten Satz auf F auch 
achtmal, ebenso den dritten auf B und der letzte Textteil macht eine ordentliche Kadenz. 
Aus dem folgenden Beispiel kann man, was ich meine, besser erkennen: 
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Man sieht in dem Beispiel für das obige Paradigma, dass die erste Note C achtmal wieder-
holt wird gemäß der acht Silben, gleichfalls wird die zweite Note F achtmal wiederholt und 
auch die dritte B und die vierte C genau so oft, dass man dreimal die erste Note C setzen 
muss, zweimal D, zweimal C und schließlich die letzte F, wie es das Beispiel zeigt. Damit 
man aber bei den metrometrischen Noten nicht fehlgeht, könnte man anstelle irgendeiner 
Note auch eine von den zwölf Notenreihen nehmen, die am Fuß der Spalte der Achtsilbler 
zusammengestellt sind. Zweitens, wollte man aber ferner nicht die ganzen Sätze haben, 
könnte man den Musarithmus auch beliebig unterteilen. Man könnte entweder die erste 
Note C verdoppeln, verdreifachen, vervier- oder verfünffachen und so weiter. Und dann 
die zweite Note auf F versechsfachen, verfünffachen, vervierfachen, verdreifachen oder 
verdoppeln, wie es das folgende Beispiel deutlich macht. 

 
Wie man bei diesem Beispiel sieht, haben wir aus einer schier unendlichen Zahl von Kom-
binationen nur wenige ausgewählt. Die ersten drei Klauseln entsprechen zwei Noten des 
obigen Paradigmas, wie es in diesem Pentagramm für den Bass deutlich wird, die vierte 
und fünfte Klausel entsprechen drei Noten des Paradigmas, die sechste und fünfte den 
restlichen. All dies ist – wie gesagt – unendlich variabel und wiederholbar. Wie die ersten, 
so können auch die letzten Klauseln vervielfältigt werden, und dies in jeder beliebigen vor-
gegebenen Zeitspanne. Da wir dies jedoch im Folgenden noch ausführlicher behandeln 
wollen, halte ich es für überflüssig, uns hier noch länger aufzuhalten. Daraus folgt, wie 
leicht es ist, jene Zusammenklänge herzustellen, die man gewöhnlich falso bordone 
[Fauxbourdon] nennt. Es sollen zum Beispiel die Musarithmen 151 und 3715 gegeben sein. 
In Noten übertragen, wie es hier vorliegt, macht man damit, um mich einmal volkssprach-
lich auszudrücken, einen falschen Bordun, wenn man im Abschnitt 1 die erste und die dritte 
Note, im zweiten Abschnitt wieder die ersten und vierten mit einer Longa setzt, wie folgt: 

<76> 
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Mit diesen Noten kann man jeden beliebigen Hymnus mit Text und auch jeden beliebigen 
Psalm einrichten. Diese Art von Harmonie benutzen Musiker allerorten für das Singen von 
Psalmen und Hymnen. Da dies so allgemein verbreitet ist, muss dies, wie ich denke, hier 
nicht weiter behandelt werden. Deshalb soll dies genügen, um dem Leser die Methode für 
die Komposition von solchen falschen Bordun vorgestellt zu haben, damit man nicht be-
haupten kann, es gäbe etwas in der Musik, das unsere Kompositionslehre nicht beherrscht. 

 

Regel X 

Die Anpassung des Textes an die Töne 
In der Tafel I [Pinax I, MU B 60] haben wir Mehrsilbler mit langer vorletzter Silbe aufgeführt, 
in der Tafel II [Pinax II, MU B 61] dagegen solche mit kurzer vorletzter. Immer wenn ein 
Wort mit beliebiger Silbenzahl auftaucht, dessen vorletzte Silbe lang ist, muss man die erste 
Tafel benutzen, ist die Silbe aber kurz, dann benutzt man die Musarithmen der zweiten 
Tafel, wie es die Überschrift angibt. Am Fuß beider Tafeln, das heißt unten an jeder Tafel 
sind die besagten metrometrischen Zeichen aufgeführt, so dass man, wenn man einen be-
liebigen Mehrsilbler hat, ihn vollkommen und vielfältig durchmessen kann. Wenn man zum 
Beispiel zu dem Text „Magnificat anima mea Dominum“ [Lk 1,46–55] komponieren will, 
entnehme man auf der zweiten Tafel aus der Spalte der Viersilbler mit kurzer vorletzter 
Silbe irgendeinen Musarithmus für „Magnificat“, dem am Fuß die metrometrischen Zei-
chen entsprechen. Für die Worte „Anima mea“ sucht man auf der ersten Tafel aus der 
Spalte für die Fünfsilbler einen Musarithmus heraus, zu dem eine Reihe von metrometri-
schen Zeichen am Fuß passt. Wenngleich dieser Fünfsilbler eine von Natur aus kurze vor-
letzte Silbe hat, ist sie doch dem Klang nach lang. Für „Anima“ sucht man sich einen belie-
bigen Dreisilbler, für „mea“ einen Zweisilbler. Dies ist aber oben schon erklärt worden. 

 

Kapitel V 

Wie poetische, metrische und rhythmische Kompositionen, 
zu setzen sind, die im gewöhnlichen einfachen Kontrapunkt 

oder gleichem Fortschreiten der Stimmen stehen 
Das System II der Tafeln für Kompositionen enthält Musarithmen, die für Metren jeder Art 
passen und insofern wollen wir an dieser Stelle, so gut wir können, die gesamte poetische 
Musik in ihrer Gänze behandeln, so dass es auf der Welt keine Nation gibt, die nicht zu 
irgendwelchen Versen in ihrer Muttersprache musikalische Klänge [Symphonias] jeder Art 
erschaffen könnte (auch wenn sie von Musik nichts versteht). Dies tue ich umso lieber, da 
solches nicht nur schon lange von unseren Patres in Syrien und Arabien vom mir dringend 
verlangt wurde, sondern auch von denen in Indien und aus verschiedenen anderen Provin-
zen, sondern noch hinzukommt, dass eine solche Aufgabe meines Wissens bisher von nie-
mand geleistet worden ist. Da sich nicht überall dort, wo man die Kunst des Komponierens 
kennt, auch die Lehrer dazu finden lassen, man aber doch andauernd Melodien braucht, 
sei es um die Frömmigkeit der Menschen zu erregen, sei es für den Gebrauch im Theater 
oder auch zur Unterhaltung, deswegen glaube ich ein wertvolles Werk zu verrichten, wenn 
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ich am angegebenen Ort ein Verfahren mitteile, mit dem alle Völker durch das, was ihnen 
oben an die Hand gegeben wurde, beliebige in ihrer Muttersprache verfasste Verse in auf 
alle Arten kunstvoll ausgeschmückten Harmonien setzen können. Dies könnte durch nichts 
besser ins Werk gesetzt werden als durch eine poetische Kompositionslehre [Musurgia po-
etica], die, da sie eine Rede oder einen bestimmten zusammenhängenden Text <77> nicht 
in einem unbestimmten und freien Stil gestaltet, sondern ihn sozusagen durch eine metri-
sche Richtschnur mit einer festgelegten Anzahl von Silben und Versfüßen bindet und fest-
hält, ihre Metren auf alle Sprachen anwenden kann. Sicherlich macht dies es uns um einiges 
leichter, unser Vorhaben durchzuführen. Doch wollen wir jede verbale Umschweife ver-
meiden und zur Sache direkt fortschreiten, indem wir mit den lateinischen Versen begin-
nen. 

Ebenso wie der Körper aus verschiedenen Gliedern besteht, ein Gemälde aus verschiede-
nen Bildern und eine Harmonie aus unterschiedlichen Klängen, entstehen unterschiedliche 
Verse, Metren und Rhythmen aus verschiedenen Versfüßen, so dass ein Vers nichts ande-
res ist als eine Rede, die an eine bestimmte Gattung [genus] und Ordnung [ordo] der Vers-
füße gebunden wird. Einige nehmen an, davon gebe es neun Arten [species], einige sagen: 
vierundzwanzig, einige gehen von mehr, andere von weniger aus. Da wir diese im zweiten 
Teil dieses Buches ausführlich behandelt haben, lassen wir jetzt die Streitereien der Möch-
tegernpoeten beiseite und nehmen uns solche Gattung von Metren vor, welche wirksamer 
dazu sind, die Affekte des Herzens zu erregen und die am besten zu den musikalischen 
Zahlen zu passen scheinen. Dabei gehen wir in natürlicher Ordnung voran, und zwar von 
den kürzesten bis zu den längsten, und fügen den einzelnen Versen in Tabellen die für sie 
passenden Musarithmen hinzu, so dass man für jeden beliebigen Vers sofort die Tafel mit 
den Musarithmen dafür finden kann. Da aber meistens nicht nur ein einziger Vers oder eine 
Verszeile, sondern mehrere zugleich vorkommen, haben wir sämtliche Versgattungen in 
Tetrastrophen, d. h. in vier Verszeilen aufgeteilt, damit der Anfänger in der Kunst der Kom-
position leichter Fortschritte macht. 

 

Satz I 

Wie man, wenn das Metrum eines Adonius gegeben ist, eine 
Melodie von unendlicher Vielfalt in einer bestimmten Tonart komponiert 

Obwohl der Adonius nur sehr selten mehrzeilig ist, sondern sich meist am Schluss mit ei-
nem sapphischen Dreizeiler verbindet, habe wir uns dennoch hier entsprechend unserer 
Vorgabe die Vierstrophigkeit vorgenommen, damit wir unsere Kunst besser auf ihn ausrich-
ten können. Es soll also das Metrum eines vierzeiligen Adonius gegeben sein, wie folgt: 

Vierzeiliger Adonius Vierzeiliger Daktylus 

Nubibus atriis 
Condita, nullum 
Fundere possunt 
Sydera lumen 

Tollite lumina 
Ad vaga sidera 
Cernite Numinis 
Lucida munera 
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Durch schwarze Wolken  
verborgen, können  
die Sterne kein Licht 
ausgießen. 

Erhebt die Blicke 
zu den ziehenden Sternen 
erblickt das Licht 
als Geschenk der Gottheit. 

Auf diese Verse soll eine Musik komponiert werden. Dazu gehe man so vor: 

Erstens wähle man eine für den Text geeignete Tonart aus dem allgemeinen System oder 
der Tonartentafel aus. 

Zweitens: Man bezeichne das phonotaktische System mit dem Zeichen für den Gesang, 
welchen die Tonart bezeichnet: mit dem für Dur, wenn die Melodie in Dur, mit dem für 
Moll, wenn sie in Moll steht. Das heißt, man muss jedes Pentagramm für die vier Stimmla-
gen mit den Zahlen und Schlüsseln bezeichnen, wie wir sie in den Tonartentafeln vorge-
schrieben haben und wie es unten steht. 

Drittens: Hat man dies gemacht, nehme man sich die Tafel III vor, auf welcher die erste 
Spalte die Versfüße des Adonius, die zweite diejenigen des Daktylus enthält. Daraus ent-
nehme man vier Musarithmen für die vier vorgegebenen Zeilen, wie folgt: 

<78> 

 
Diese Musarithmen haben wir nicht in der Reihenfolge herausgeschrieben, 
in der sie in der Spalte aufeinander folgen, sondern ungeordnet, damit der 
Anfänger erkennen kann, dass es sich gleichbleibt, ob man die Musarith-
men der Reihenfolge nach, mit Überspringen, kreuz oder quer entnimmt. 
Dennoch ist ein Anfänger gut beraten, wenn er die natürliche Reihenfolge 
der Spalten einhält. Wenn man die Musarithmen herausgeschrieben hat, 
soll man sie mit dem folgenden Verfahren in Noten umwandeln. 

Viertens: Es sei die sechste Tonart, in welcher die Melodie zu setzen ist. 
Deshalb suche man die Spalte dieser Tonart an und lege sie an die Spalte 
mit den Tonstufen an, wie man es hier am Rand sieht. 

Fünftens nehme man die erste Zahlenreihe des ersten Musarithmus, also 55355, und sehe 
nach, welchen Buchstaben in der Spalte der Tonstufen sie zugeordnet sind. Man wird sie 
CCACC zugeordnet finden. So trage man also in das Pentagramm für den Sopran zwei 
Punkte in den Zwischenraum für das C ein, einen in den für A, jeweils getrennt für die drei 
Silben [Nu, bi, bus], wie man es sieht. Schließlich trägt man noch zwei weitere getrennte 
Punkte in den Zwischenraum für das C für die zwei Silben [a, tris] in das gleiche Pentagramm 
ein, und schon hat man die Stellen für die Konsonanzen der ersten Zeile festgelegt. 
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Sechstens: Für den Alt nehme man die zweite Zahlenreihe des ersten Musarithmus, 32878, 
und sehe nach, welchen Buchstaben in der Spalte der Tonstufen die Zahlen zugeordnet 
sind. Man wird A G F E F finden. Man trage also in das zweite Pentagramm für den Alt in 
drei getrennte Zwischenräume für A G F drei Punkte ein, dann noch einen in den Zwischen-
raum für E und schließlich einen weiteren wiederum in den Zwischenraum für F, und man 
hat damit im Pentagramm des Alts die festgelegten harmonischen Stellen. 

Siebtens: Für den Tenor nehme man die dritte Zahlenreihe des ersten Musarithmus, 55123, 
und sehe nach, welchen Buchstaben sie in der Spalte der Tonstufen zugeordnet sind. Man 
findet C C F G A. Man trage also ebenso viele Punkte in getrennte Zwischenräume an den 
Stellen ein, denen die Buchstaben zugeordnet sind, <79> also die ersten beiden Punkte in 
den Zwischenraum für C, den dritten in den für F, den vierten für G und den fünften für A 
und schon hat man die für den Tenor bestimmten harmonischen Stellen. 

Achtens: Für den Bass nehme man die vierte Zahlenreihe des ersten Musarithmus, 87651, 
und sehe nach, welchen Buchstaben sie in der Spalte der Tonstufen zugeordnet sind. Man 
findet F E D C F. Man trage ebenso viele Punkte in getrennte Zwischenräume und an den 
Stellen im Pentagramm des Basses ein, denen die Buchstaben entsprechen, und hat damit 
die für den Bass bestimmten Stellen, wie es das Schema oben zeigt. 

Neuntens: Man überschreibe die eingetragenen Punkte mit Noten nach der folgenden Me-
thode: Man nehme vom Fuß der Spalte irgendeine Reihe von Noten und füge die einzelnen 
Noten den einzelnen Punkten hinzu, so dass alle Noten in den vier Pentagrammen, die einer 
bestimmten Silbe entsprechen, von gleicher Länge sind, und schon wird die Melodie für die 
erste Zeile sichtbar, wie es in das Schema oben zeigt. 

Zehntens: Die anderen Zeilen führe man mit dem Verfahren und der Methode aus, mit der 
wir es bei der ersten gemacht haben. Es darf einem dabei kein anderes Verfahren unter-
kommen. Wir haben also einem gegebenen vierzeiligen Adonius-Metrum und einer vorge-
gebenen Tonart eine Melodie zugewiesen, was unsere Aufgabe war.  
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Anmerkung für die Praxis 

Anmerkung 1. Bei Kompositionen mit solchen Metren sind dieselben Vorsichtsmaßnahmen 
und Regeln zu beachten, die wie in den vorhergegangenen zehn Regeln mitgeteilt haben. 

Um bei der Arbeit gute Fortschritte machen zu können, muss man diese genau kennen. So 
kann man, wenn einem irgendeine Schwierigkeit begegnet, schnell ersinnen, was zu tun ist. 
Denn in den zehn Regeln haben wir jede Schwierigkeit gelöst, die in der gesamten Kompo-
sitionskunst vorkommen kann. Doch wollen wir im folgenden Satz noch einige kleinere Re-
geln hinzufügen, mit denen das, was hier übergangen wurde, reichlich ausgeglichen wird. 

Anmerkung 2. Die hier verwendeten Musarithmen passen für jede Tonart mit Ausnahme 
derer, die sie wegen des Tritonus oder der verminderten Quinte ausschließen. 

Anmerkung 3. Die Stellung der Vorzeichen muss beachtet werden, sonst passiert leicht ein 
Fehler.  

Anmerkung 4. Durch die Verwendung eines einzigen Musarithmus für verschiedene Tonar-
ten erreicht man dieselbe Wirkung, wie wenn man vier verschieden Musarithmen für ver-
schiedene Zeilen verwendet. 

Anmerkung 5. Will man in den Zeilen 2 und 3 kunstvoll die Tonarten mischen, soll man die 
natürliche Reihenfolge in den Spalten einhalten, so dass die erste Reihe für die erste Zeile, 
die zweite für die zweite, die dritte für die dritte und die vierte für die vierte passt. Damit 
vermeidet man jeden Fehler bei der Vermischung der Tonarten, und die Melodie nimmt 
einen natürlichen Verlauf und trifft angenehm auf die Ohren. All dies muss mit eifrigem 
Bemühen beachtet werden. 

Es folgt eine Tabelle für Musarithmen 
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<80> Tabelle III enthält die Musarithmen für den Adonius und den Daktylus. 
Sie passen für alle Tonarten, besonders aber für die zweite und sechste 
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<81> Satz II 

Wie man, wenn als Metrum der euripideische Jambus und eine beliebige 
Tonart gegeben sind, dazu irgendeine Melodie komponiert 

Der euripideische Jambus ist ein sechssilbiges Metrum, dessen Musarithmen wir in den vier 
Spalten der Tabelle IV des zweiten Systems der Reihenfolge nach, wie ebenso viele Vierzei-
ler, angeordnet haben, was auch die Überschrift der Spalten zeigt. Als Thema für dieses 
Metrum nehmen wir uns den allbekannten und äußerst heiligen Hymnus vor, der nun folgt: 

Ave maris stella 
DEI Mater alma 

Atque semper Virgo 
Felix coeli porta 

Wer zu diesen vier Zeilen einen Gesang komponieren will, der von vier Stimmen abgesun-
gen werden soll, der soll so vorgehen: Zuerst ordne er die abgetrennten Spalten nach sei-
nen Vorstellungen an oder er schreibe sich vier Musarithmen für die vier Zeilen gesondert 
heraus. Es seien die vier herausgeschriebenen Musarithmen in der Reihenfolge der Zeilen 
die folgenden: 

 
Hat man die Musarithmen herausgeschrieben, wähle man eine Tonart. Das 
soll hier die zweite sein, die eignet sich nämlich besonders, um 
Frömmigkeit zu erregen. Danach lege man die Spalte für die zweite Tonart 
an die mit den Tonstufen an wie hier an der Seite. Da es eine Moll-Tonart 
ist, bezeichne man die einzelnen Pentagramme des phonotaktischen 
Systems mit den dazugehörigen Schlüsseln und Vorzeichen (die man aus 
dem Vorangegangenen aussuchen kann), wie es hier in dem Beispiel 
erkennbar ist. 
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<82> Nach Vorbereitung des phonotaktischen Systems und nachdem man Platz geschaffen 
hat für die einzelnen Silben, beginne man mit der Komposition, wie folgt: 

Zuerst führe man den Musarithmus für die erste Zeile aus, danach die für die anderen, der 
Reihe nach. Man sehe nach, welchen Buchstaben die erste Zahlenreihe des ersten 
Musarithmus 12423 in der Spalte der Tonstufen zugeordnet ist. Man findet G A B C A B. 
Nun suche man im Pentagramm des Sopran die Orte für diese Buchstaben und trage dort 
Punkte ein, wie unten zu sehen. Dann sehe man nach, welchen Buchstaben in der Spalte 
der Tonstufen die zweite Reihe des ersten Musarithmus 578878 zugeordnet ist. Man findet 
D F G G F G. Für diese Buchstaben suche man im Pentagramm für den Alt die Stellen und 
trage dort Punkte ein. Drittens sehe man nach, welchen Buchstaben die dritte Zahlenreihe 
321155 des gleichen Musarithmus zugeordnet ist und findet, dass sie B A G G D D entspre-
chen. Die Stellen für diese Buchstaben suche man im Pentagramm für den Tenor und trage 
dort Punkte ein. Viertens sehe man nach, welchen Buchstaben in der Tonbuchstabenspalte 
der Musarithmus 876458 für den Bass zugeordnet ist. Man findet G F E C D G. Für diese 
Buchstaben notiere man sorgfältig die Stellen im Pentagramm für den Bass und trage dort 
Punkte ein. Danach nehme man irgendeine Reihe der metrometrischen Noten (die man am 
Fuß der Spalten findet) und verwende ein und dieselbe für jede der vier Stimmen, also 
schreibe sie über die in den Pentagrammen eingetragenen Punkte. Diese Punkte zeigen 
nämlich die Stellen an, an denen die Noten eingetragen werden müssen, die den Zahlen 
und den Punkten entsprechen. Damit hat man die erste Zeile komponiert. Die weiteren 
Zeilen führt man der Reihenfolge nach genauso aus. Für einen gegebenen euripideischen 
Jambus und eine gegebene Tonart haben wir also eine gegebene Melodie komponiert, was 
die Aufgabe war. 

 

Anmerkungen zur Tafel IV 

I. Um eine möglichst reine Melodie [melodia sincerior] für den Text zu erhalten, soll man 
die Musarithmen aus den Spalten für die Textzeilen der natürlichen Reihenfolge nach ge-
ordnet entnehmen. Diese Mahnung sprechen wir deshalb aus, damit die Musarithmen 
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nicht einmal von hier und dann von da, ohne bedachte Wahl herausgeschrieben und ir-
gendwelche verwendet werden, die als weniger angenehme Melodien ins Ohr strömen. 
Deshalb haben wir dafür gesorgt, dass die in natürlicher Reihenfolge entnommenen Musa-
rithmen immer eine vollendete Harmonie ergeben, die in einer genauen Mischung der Ton-
arten besteht. Das haben wir schon oben angemahnt und es ist auch bei allen folgenden 
Tabellen zu beachten. Damit will ich nicht gesagt haben, dass es bei willkürlich entnom-
mene Musarithmen überhaupt keine Harmonie gäbe – die gibt es nämlich immer, in wel-
cher Reihenfolge man die Musarithmen auch immer herausnimmt –, sondern dass sie nicht 
dieselbe Wirkung erzeugen wie diejenigen, die in natürlicher Reihenfolge aus den Spalten 
entnommen werden. Sobald jemand in diesem Geschäft geübter wird, kann er leicht durch 
eine bestimmte Anordnung der Zahlen die gewünschte Wirkung erzielen, indem er von hier 
und von da Musarithmen entnimmt. 

II. Die Stellung von # und b muss, gemäß den im Vorhergegangenen mitgeteilten Vorschrif-
ten, mit größter Sorgfalt beachtet werden. 

III. Ein einziger Musarithmus reicht aus für die Harmonie der vier Zeilen, wenn man ihn, wie 
oben gesagt, mit Hilfe von Stäbchen zur Transposition verschiedenen Tonarten oder, was 
dasselbe ist, verschiedenen Buchstaben in der Tonbuchstabenspalte zuordnet. Dabei ist 
aber darauf zu achten, dass die letzte Zeile bezüglich der Tonart immer der ersten ent-
spricht. 

IV. Man kann die oben ausgewählten Musarithmen für die vier Zeilen für alle Tonarten ver-
wenden, die am Kopf der Spalten aufgeführt sind. Dennoch achte man darauf, dass man 
eine Stimme, wenn sie etwa zu hoch oder zu tief ist, mit einer anderen vertauscht, wie dies 
in den Regeln gesagt wurde. 
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<83> 
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<84> Satz III 

Für das Metrum des Anakreonteums, vierzeilig und 
aus einem Kolon bestehend, soll irgendeine Melodie komponiert werden 

Gegeben sind zweimal vier Zeilen, im eigentlichen Anakreonteum und im Boethianum wie 
folgt: 

Anakreonteum     Boethianum 

O ter quaterque felix     Habet omnis hoc voluptas 
Cicada, quae supremis    Stimulis agit furentes 
In arborum viretis     Apiumque per volantum 
Cantare dulce gaudes     Ferit acta corda morsu 

O, drei- und viermal glückliche   Das hat jede Begierde, 
Zikade, die du in den höchsten   Sie treibt in die Raserei 
Zweige der Bäume     und sticht wie fliegende Bienen 
Mit süßem Gesang erfreust.    die gejagten Herzen mit ihrem Stachel. 

Wer für dieses Metrum eine Melodie komponieren will, soll so vorgehen: 
Für die Gestalt des Soprans [forma cantus] sei die achte Tonart vorgege-
ben. 

I. Man nehme für die vier Zeilen irgendwelche Musarithmen aus 
der folgenden Tabelle, wie unten gezeigt. 

II. Man bezeichne das Pentagramm mit dem Zeichen für den Ge-
sang in Dur aus dem phonotaktischen Palimpsest, wie es die 
achte Tonart verlangt. 

III. Man lege die Spalte für die achte Tonart an die der Tonstufen 
und zeichne Punkte in die einzelnen Pentagramme für die 
Plätze der Töne, die von den entsprechenden Musarithmen 
vorgegeben sind, und dies mit genau der Methode und dem Bemühen, die wir 
im Vorhergegangenen gelehrt haben. Hat man all das getan, so entsteht eine 
vierstimmige Melodie [tretraphonum sive quadricinium], wie sie folgt. Die met-
rometrischen Noten, die auf sie angewendet wurden, seien zum Teil aus Reihen 
des Tempus perfectum, teils aus denen des imperfectum. 
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An diesem Beispiel sieht man sowohl das Tempus imperfectum in den ersten beiden Zeilen, 
wie auch das perfectum, oder den Tripeltakt, in den beiden folgenden Zeilen. Besser aber 
macht man es, wenn man alle vier Zeilen mit dem gleichen Tempus, entweder dem perfec-
tum oder dem imperfectum komponiert. 
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<85> 
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<86> Satz IV 

Für einen vierzeiligen Jambus des Archilochos mit einem Kolon 
und einer gegebenen Tonart soll eine Melodie komponiert werden 

Gegeben sei der folgende vierzeilige Hymnus, der häufig in der Kirche gesungen wird: 

Vexilla Regis prodeunt 
Fulget crucis mysterium 
Qua vita mortem vertulit 
Et morte vitam protulit 

Des Königs Fahnen treten vor 
Es blitzt das Geheimnis des Kreuzes 
Wodurch das Leben den Tod ertrug 
und durch den Tod das Leben hervorgebracht 

Als Tonart, über die jemand eine Harmonie komponieren will, sei die erste 
gegeben. Dann soll er so vorgehen: 

I. Er lege die Tabelle der Tonstufen an die der ersten Tonart an. 
Dann setze er im phonotaktischen Palimpsest für die Penta-
gramme der vier Stimmen die Vorzeichen entsprechend der ers-
ten Tonart, die in Dur steht. 

II. Man nehme vier beliebige Musarithmen aus der folgenden Ta-
belle. Wir haben daraus viermal den gleichen Musarithmus für die 
vier Zeilen genommen. 
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Danach trage man Punkte in die Pentagramme ein, wie bei den Vorhergehenden gesagt. 
Anschließend ordne man den Punkten eine beliebige Reihe von Noten aus dem Fuß der 
Spalten zu. Wir haben hier den Tripeltakt gewählt, und daraus ergibt sich die gewünschte 
Melodie für vier Zeilen, wie es hier gezeigt wird. Dabei muss man gewissenhaft darauf ach-
ten, die chromatischen Zeichen # und b an die richtigen Stellen zu setzen. Wie man die 
Kompositionen solcher Melodien unendlich variieren kann, haben wir in den Regeln gesagt. 
Dort, und im Satz eins für die erste Tabelle, hole man sich Rat. Ferner möchte ich, dass man 
gewissenhaft die Mahnungen beachtet, die wir dazu in der Regel 2 gegeben haben. Wenn 
Stimmen in irgendeiner Tonart höher oder tiefer als angemessen verlaufen, soll man sie 
untereinander austauschen, wie wir dies an der zitierten Stelle ausführlich dargelegt ha-
ben. 
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<87> 
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<88> Satz V 

Zu einem vorgegebenen neunsilbigen Metrum mit vier Zeilen 
soll eine Melodie komponiert werden 

Gegeben sein sollen vier Verse eines Neunsilblers in einem Kolon, wie folgt 

Ave Regina Angelorum 
Ave medela populorum 
Salve fons vitae salve porta 
Ex qua lux mundi nobis orta 

Ave, Königin der Engel, 
Ave, Heilerin der Völker, 
Sei gegrüßt, Quelle des Lebens, sei gegrüßt, Pforte, 
aus der das Licht der Welt uns entstanden. 

Zu dieser Gattung von Metrum soll eine Harmonie komponiert werden, 
wobei die siebte Tonart vorgegeben sei. Nachdem man die Vorzeichen in 
die Pentagramme des Palimpsests gemäß der gegebenen siebten Tonart 
gesetzt hat, nehme man aus der Tabelle VII irgendwelche Musarithmen 
für vier Verse. 

 
Hat man die Musarithmen herausgeschrieben, lege man die Spalte der Tonstufen an die 
der siebten Tonart an und verfahre so, wie wir es oben gezeigt haben, indem man in die 
einzelnen Pentagramme die Punkte einzeichne, die man dann mit den Noten einkleide wie 
oben. Wir haben hier Noten des kleinen Tripeltaktes genommen, woraus sich die ge-
wünschte Melodie für die vier Verse ergibt, wie sie hier folgt: 
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Man kann dieses Beispiel auf viele andere Arten variieren, wie wir dies oben gesagt haben. 
Doch damit wir nicht immer dasselbe zu wiederholen gezwungen sind, verweisen wir den 
Leser zu den Regeln und Schemata. Für einen gegebenen Vierzeiler und eine bestimmte 
Tonart haben wir die gewünschte Melodie komponiert. 
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<89> 
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<90> Satz VI 

Wie man für einen gegebenen zehnsilbigen Vers 
oder einen daktylischen Jambus die gewünschte Harmonie verfertigt 

Die folgende Tabelle Nr. 8 ist bestimmt für das Metrum des kurzkatalektischen deutschen 
jambischen Trimeter. Ein Vers dieser Art ist der folgende: 

Spernis decoros Virginis thoros 

Du verschmähst die zierlichen Lager der Jungfrau 

Wenn jemand über einen solchen Vielzeiler eine Harmonie weben will, soll 
er zuerst Musarithmen auswählen, die dem Thema entsprechen. Dann ver-
fahre er so, wie wir es in den vorigen Fällen gesagt haben, und er wird seine 
Absicht verwirklichen. Wir wollen hier nur eine einzige Zeile als Beispiel für 
die Komposition anführen, also zum Beispiel zu dem Thema: 

Magne creator rerum omnium 
[Großer Schöpfer aller Dinge] 

Man nehme vier beliebige Musarithmen aus der Tabelle, also etwa die fol-
genden, und wähle eine Tonart wie wir hier die sechste: 

 
Dann lege man die Spalte der Tonstufen an die der sechsten Tonart an und verfahre nach 
den angegebenen Regeln. Man erhält dann die folgende Harmonie: 

 
Man kann dieses Beispiel folgerichtig durch alle seine Zeilen fortsetzen. Beachten muss 
man weiterhin die Vorschriften und Regeln, die im Vorigen ausführlich vermittelt wurden. 
Wenn dies geschieht, ist erledigt, was zu tun war. 
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<91> 
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<92> Satz VII 

Zu einem gegebenen Elfsilbler mit drei Zeilen 
die gewünschte Melodie komponieren 

Drei Verse eines Elfsilblers von Horaz sollen gegeben sein, wie folgt: 

Ternos vetusti congios falerni 
Hausit potentum Romuli nepotum 
Regnator audax, arbiterque Regum 

Drei Congii alten Falerners 
leerte der Enkel des Romulus 
kühner Beherrscher und Richter der Könige 

Man lege das phonotaktische Palimpsest zurecht und versehe das Penta-
gramm mit den entsprechenden Schlüsseln und Zeichen gemäß der gege-
benen Tonart (die hier zum Beispiel die zweite sein soll). Man lege die 
Spalte der Tonstufen an die der Tonart. Dann entnehme man aus der fol-
genden Tabelle drei Musarithmen in beliebiger Reihenfolge und verfahre 
nach den aufgestellten Regeln. So erhält man die gewünschte Melodie: 

 

 
Wie man auch dieses Beispiel unendlich variieren kann, entnehme man den oben mitge-
teilten Regeln. Auf diese Weise kann man auch einen gegebenen Musarithmus durch Mi-
schung der Tonarten variieren. Man achte darauf, wann und wo ein Kreuz gesetzt werden 
muss. So erkennt man, wie zu dem gegebenen Metrum des Elfsilblers die gewünschte Me-
lodie entsteht. Gegeben waren drei Verse eines Elfsilblers etc. Was zu erledigen war. 
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<93> 
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<94> Satz VIII 

Zu einem gegebenen dreizeiligen Gedicht in zwei Kola 
nach sapphischem Versmaß eine Melodie komponieren 

In der folgenden Tabelle haben wir sapphische Musarithmen aufgeführt. Die ersten drei 
Spalten enthalten solche für einen Dreizeiler, in der vierten Spalte sind dann Musarithmen 
für den Adonius enthalten, weil Adonius-Verse gewöhnlich an drei sapphische angehängt 
werden. 

Will jemand für dieses Metrum komponieren, das sich für alle Musiker am besten eignet, 
soll er nicht anders verfahren als es bisher gemacht wurde. Doch wollen wir die Sache mit 
einem einzigen Beispiel verdeutlichen. 

Gegeben sei als Thema der Komposition ein sapphischer Dreizeiler mit zwei Kola, der sehr 
bekannte Hymnus, der äußerst häufig am Fest Johannes des Täufers abgesungen wird: 

Ut queant laxis resonare fibris 
Mira gestorum famuli tuorum 

Solve polluti labii reatum 
Sancte Ioannes 

Auf dass die Schüler mit lockeren Stimmbändern  
mögen zum Klingen bringen können die Wunder deiner Taten,  

löse die Schuld der befleckten Lippe,  
heiliger Johannes. 

Hat man das Palimpsest vorbereitet und die Pentagramme für die Stimmen 
gekennzeichnet, entnehme man der folgenden Tabelle drei beliebige Musa-
rithmen und dazu einen Adonius, die man dann, wenn man die Spalte der 
Tonstufen an diejenige der gewählten Tonart angelegt hat (hier ist es die 
zweite) musikalisch beseelen wird. Verfährt man dabei nach den mitgeteil-
ten Vorschriften und Regeln, entsteht folgende Harmonie der Stimmen: 
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Mit gleicher Anstrengung kann man auch dieses Beispiel unendlich oft variieren, doch dazu 
lese man die oben mitgeteilten Vorschriften und Regeln [canones et regulas]. An dieser 
Stelle möchte ich noch darauf hinweisen, dass man die vorhergehende Tabelle und die für 
die sapphischen Strophen ohne Unterschied benutzen kann. Die Musarithmen beider Ta-
bellen können sowohl für das sapphische als auch für das phalaeceische Metrum verwen-
det werden. Die Aufgabe, die wir uns gestellt hatten, ist damit erledigt. 
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<95> 
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<96> Satz IX 

Zu beliebigen asklepiadeischen Strophen eine passende Melodie verfertigen 
Das Beispiel für den besagten Asklepiadeus sei der berühmte von Horaz [Ode 1,1]: 

Maecenas atavis edite Regibus etc. 

Maecenas, uralter Könige Sproß, usw. 

Will jemand diesen Vers musikalisch ausschmücken, muss er so verfahren: Er nehme aus 
der folgenden Tabelle für die asklepiadeische Strophe beliebige Musarithmen. Danach lege 
er die Spalte der Tonstufen an diejenige der Tonart an, die er für das Thema gewählt hat. 
Er verfahre nach den mitgeteilten Vorschriften und Regeln und wird das Gewünschte er-
halten. Wir fügen hier ein Beispiel an, das Weitere überlassen wir dem Fleiß und der Übung 
des Komponisten-Anfängers [Tyro Melothetae]. 

Das sind die Dinge, die wir bezüglich des Umgangs mit den Tabellen für das Komponieren 
kurz erklären zu müssen glaubten. Sobald sich ein Anfänger darin nur ein bisschen geübt 
hat, wird er zweifellos mit größter Leichtigkeit alle Kompositionen, die ihm aufgetragen 
sind, fast ohne jede Anstrengung verfertigen können. Nichts anderes ist hierfür erforderlich 
als ständige Übung. Dennoch rate ich, dass man sorgfältig erwägt, was wir am Anfang über 
die Voraussetzungen [de requisitis] dieser Kunst ausführlich mitgeteilt haben. Auch soll er 
zunächst von den Vorschriften Gebrauch machen und sich mit den Regeln für die Musica 
poetica vertraut machen. Hat man sich so kundig gemacht, wird ihm im einfachen Kontra-
punkt [Contrapunctus simplex] nichts so geheimnisvoll sein, dass er es nicht, wie gesagt, 
mit leichter Hand wird durchdringen können. 
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<97> 
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<98> Regeln für die Musica poetica 

Damit wir nicht immer dasselbe zu wiederholen uns gezwungen sehen, geben wir hier ei-
nige Regeln, die uns bei den Verrichtungen des Komponierens leiten sollen und mit denen 
wir die Klippen auftauchender Schwierigkeiten leichter umschiffen können. 

Erste Regel: Das es bei der poetischen Kompositionslehre in mehrzeiligen Perioden voran-
geht, ist zunächst zu beachten, dass die harmonischen Zahlen für den Bass 5.1 oder 5.8, wo 
immer sie auftauchen und wenn sie derselben Tonart zugeordnet sind, immer dasselbe er-
zeugen. Zum Beispiel in der sechsten Tonart immer einen Abwärtssprung [cadentia] von C 
nach F. In der zweiten Tonart bezeichnet es einen Abwärtssprung von D nach G und so 
weiter. 

Damit man nicht immer denselben Klang und dieselbe Tonart vernimmt, soll der Kompo-
nistenanfänger unter den Musarithmen für den Bass auch andere musikalischen Zahlen als 
die besagten auswählen, zum Beispiel 2.5, 7.3 oder 6.5 oder auch noch andere, die ihm 
begegnen, und soll diese für die zweite und dritte Zeile benutzen. Die erste und die letzte 
Zeile müssen immer in der Tonart stehen, die zu Anfang gewählt wurde, damit man eine 
größere Variationsbreite bei den Harmonien vernimmt. In der vorhergehenden Komposi-
tion haben wir ein Beispiel dafür gegeben, wo man sieht, dass sich beim zweiten und dritten 
Musarithmen die letzten Noten für den Bass von denen des ersten und des letzten Musa-
rithmus unterscheiden, woraus, wie gesagt, folgerichtig die Harmonie einer anderen Tonart 
entsteht. Denn die erste Zeile steht in der Form der zweiten Tonart, die zweite in derjenigen 
der neunten, die dritte in derjenigen der fünften die vierte wieder in der der zweiten, die 
an Anfang gewählt worden war. 

Ein leichtes Verfahren für den Tonartwechsel 

Diese Regel muss folglich sorgfältig eingehalten werden. Wenn nämlich jemand immer die-
selben musikalischen Zahlen bei der zweiten Tonart nähme, würde er immer in derselben 
Tonart bleiben. Das ist zwar nicht verboten, für das Gehör aber auch nicht so angenehm 
wie wenn dazwischen ein Tonartenwechsel stattfindet, wie wir das oben in der sechsten 
Regel gelehrt haben. Wenn jedoch jemand verschieden Zahlen nicht selbst finden kann, soll 
er das allereinfachste Verfahren anwenden, das in der sechsten Regel angezeigt wurde, 
indem er nämlich die an die Spalte der Tonstufen angelegte Spalte seiner gewählten Tonart 
um ein, zwei, vier oder fünf Stufen in die Höhe schiebt. So schreiten die Musarithmen be-
ständig in eine andere Tonart fort. Und dies ist von allen die bequemste Art der Tonarten-
mischung, die so bequem und angemessen ist, eine beliebig große Variationsbreite herzu-
stellen, dass, selbst wenn man einen Musarithmus unverändert belässt und ihn durch eine 
viermalige stufenweise Verschiebung der Zahlenspalte immer wieder an andere Stufen in 
der Tabelle der Tonstufen anlegt, sich in den vier Strophen jeweils eine andere Harmonie 
ergibt. 

So sei zum Beispiel der kurz vorher angeführte Musarithmus für den Bass 876451 gegeben, 
der nun durch Mischung der Tonarten für vier Zeilen eingesetzt werden soll. Dazu gehe 
man so vor: Man lege die letzte Zahl des Musarithmus 1 oder die 8 an die gewählte Tonart 
an, also die zweite, oder, was dasselbe ist, an das G. Es entsteht durch harmonische Zusam-
menstellung die erste Zeile in der zweiten Tonart. Dann lege man die Eins oder die achte 
und letzte Zahl des Musarithmus des Basses an das D der Spalte der Tonstufen an und es 
entsteht die zweite Zeile in der neunten Tonart. Schließlich wird dieselbe Zahl an das B 
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angelegt und aus der Zusammenstellung der Zahlen ergibt sich die dritte Zeile in der fünften 
Tonart. Dann wird die Zahl Eins in der Zahlenspalte oder die achte Zahl an G angelegt, wie 
zu Anfang, und es ergibt sich wiederum die letzte Zeile in der zweiten Tonart, wobei man 
diese beiden Regeln gewissenhaft beachtet hat. 

Regel zwei: Soll die Melodie in Dur stehen, dürfen die Zahl Eins oder Acht niemals an B oder 
an F angelegt werden und nur äußerst selten an E und dann freilich mit Kunstfertigkeit. An 
alle übrigen Tonbuchstaben kann man sie anlegen. 

Regel drei: Soll die Melodie in Moll stehen, dürfen die Zahlen Eins und Acht in der Zahlen-
spalte niemals an A oder E angelegt werden, an alle übrigen Buchstaben kann man sie ohne 
Bedenken anlegen. 

Regel vier: Zur Position der chromatischen Zeichen b molle, b quadratum und Kreuz sehe 
man sich an, was wir ausführlich in der neunten Vorschrift des vorhergegangenen Kapitels 
und im § IV zur Setzung dieser Zeichen gesagt haben. Doch damit man sich nicht gedrängt 
fühlt, sich noch einmal den besagten Regeln zu nähern, fügen wir hier andere an, die viel 
knapper sind. 

Wann immer sich die Zahlen 5.1. oder, was dasselbe ist, 5.8. in der Spalte der Tonstufen 
<99> auf die Buchstaben C F oder G C oder F B beziehen, gleichgültig ob die Melodie in Dur 
oder in Moll steht, dann darf der Buchstabe, der der Sieben in der Zahlenspalte zugeordnet 
ist, niemals mit einem Kreuz versehen werden. 

Wann immer die Zahlen 5.1. oder 5.8. des Musarithmus für den Bass den Buchstaben D G; 
E A; oder A D in der Tonbuchstabenspalte zugeordnet sind, dann verlangt der Buchstabe, 
welcher der siebten Zahl entspricht, mit Recht ein Kreuz, wenn freilich die Note unmittelbar 
nach der mit dem Vorzeichen versehenen Note ansteigt oder die Finalis ist. Wegzulassen 
ist es aber, wenn die unmittelbar folgende Note absteigt. Das Verfahren dazu haben wir im 
vorhergehenden Buch ausführlich vorgestellt. 

Wenn ferner bei einer Melodie in Moll die Zahlen 5.1 auf D G treffen, dann muss der Buch-
stabe, der auf 6 bezogen ist, fast immer ein b molle sein, oder der Note auf den Linie 
[chorda] B muss immer ein b vorangestellt werden. Wenn aber eine Melodie in Dur steht 
und die Zahlen 5.1. auf die Buchstaben A D treffen, dann wird der Buchstabe, der auf die 
Sechs bezogen ist, normalerweise b sein oder den Noten auf der Saite B muss b molle vo-
rangestellt werden, und zwar in der 1. und 2. Tonart. Wenn man diese Regeln beachtet, 
wird man keine Harmonie schaffen, die eine solche Schwäche aufweist. 

Corollarium I 

Daraus folgt erstens: Die einzelnen Musarithmen in der vierten Spalten, die nach den über-
mittelten Regeln durch Tonartenmischung variiert werden, erzeugen eine Harmonie für 
vier Zeilen, die in jeder Hinsicht vollendet ist. Auch wenn in den einzelnen Zeilen die Inter-
valle der Töne identisch sind, werden sie doch wegen der Verschiedenheit der Tonarten 
essentiell variiert und bieten dem Gehör die angenehmste Harmonie. Das ist nicht möglich, 
wenn Musarithmen mit unterschiedlichen Intervalle in nur einer Tonart verwendet wer-
den. So viel Macht steckt in der Verschiedenheit der Tonarten. 

Regel fünf: Noch etwas anderes zur Veränderung des Metrums. Es folgt, wie aus einem 
katalektischen euripideischen Jambus ein hyperkatalektischer wird. 
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Ein hyperkatalektischer euripideischer Jambus ist der, der am Ende eine Silbe zu viel hat, 
wie es in den folgenden vier Zeilen deutlich wird: 

Ave Virgo Virginum 
Ave vita caelitum 

Ave lux caelestium 
Una spes terrestrium 

Wer also Musarithmen für dieses Metrum in eine spezielle Tabelle übertragen möchte, der 
hat nichts anderes zu leisten, als die vorletzte Zahl bei sämtlichem Musarithmen der Tabelle 
IV für den euripideischen Jambus zu verdoppeln, das heißt, er muss die angegebene Zahl 
zweimal nehmen, und erhält so den Tabellen-Teil, der zum hyperkatalektischen Jambus 
passt. Zum Beispiel sei der Musarithmus für die erste Zeile aus der Tabelle IV gegeben, wie 
folgt: 

 
Aus den katalektischen wird ein hyperkatalektischer Jambus durch Verdopplung der vor-
letzten Zahl am Ende des Musarithmus, wie folgt: 

 
Auf die gleiche Weise verdoppelt man die vorletzte der metrometrischen Noten in jeder 
Reihe, oder man unterteilt die vorletzte in zwei gleiche Teile und erhält so auch die metro-
metrischen Noten für den hyperkatalektischen Jambus, wie man es im vorhergehenden 
Notenbeispiel erkennen kann. 

Corollarium II 

So ist auch kurz vorher klargeworden, dass eine Komposition im katalektischen Jambus mit 
wenig Mühe in eine mit hyperkatalektischem verwandelt werden kann, wenn man die vor-
letzte Note einer jeden Zeile in zwei gleiche aufteilt, die der besagten vorletzten gleichwer-
tig sind. 

Corollarium III 

So ist noch klargeworden, wie man ein und denselben Musarithmus ohne große Mühe für 
verschiedene Metren anpassen kann, indem man nur die erste oder letzte Note in zwei 
gleichwertige unterteilt. Und dies glaubte ich, bevor es weitergeht, vorab anmerken zu 
müssen, damit ein Komponistenanfänger – in allem, was die Praxis angeht, gut unterrichtet 
– sich möglichst gut rüsten kann. An dieser Stelle hätte noch vieles über die Vervielfältigung 
der Musarithmen und die fast unendlichen Kombinationsmöglichkeiten gesagt werden 
müssen. Weil wir darüber jedoch schon in den zehn Regeln des vorausgegangenen Kapitels 
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ausführlich gesprochen haben, verweisen wir den Leser dorthin. Denn alles, was wir dort 
gesagt haben, kann man auch auf die poetische Kompositionskunst anwenden. Deshalb 
gehen wir zu anderem über. 

 

<100> Anhang 
zur Musurgia poetica oder rhythmica 

Bisher haben wir uns mit der Vertonung von Versen [Musurgia poetica] beschäftigt, die 
einheitlich [monocola] sind, das heißt damit, mit welchen Mitteln man eine beliebige ein-
heitliche Gattung von Metrum mit musikalischen Gesängen beleben kann. Jetzt muss ge-
zeigt werden, nach welcher Methode und mit welchem Vorgehen man verschiedenartige 
Metren aus verschiedenen Gattungen, die miteinander verbunden sind (welche die Verfas-
ser von Prosodien dann gewöhnlich Dikola, weil sie eine Verbindung von zwei verschiede-
nen Gattungen von Versen sind, Trikola, wegen der drei Metren, und Tetrakolon, wegen 
der Mischung von vier Versen verschiedener Gattung, nennen), um eine noch größere Va-
riabilität bei der Arbeit an Kompositionen zu gewährleisten, umwandeln kann. Diese Auf-
gabe wollen wir mit nur wenigen Synthesen lösen: 

Synthese I. Wenn man die Musarithmen der ersten Spalte der Tabelle I den Musarithmen 
der ersten Spalte von Tabelle III an die Seite stellt, erhält man die Musarithmen für das 
Metrum des Pherekrateus wie den folgenden: 

Grato Pyrrha sub antro 
Nigris aequora ventis 

Sperat nescius aurae.18 

Synthese II: Wenn man die erste Spalte der Tabelle III zweimal nimmt, erhält man die Musa-
rithmen für das Metrum des Anapästs, wie folgt: 

Cingite vates tempora lauro 

Synthese III: Wenn man die zweite Spalte der Tabelle III verdoppelt, das heißt zweimal setzt, 
erhält man die Musarithmen für das Metrum des chorjambischen Asklepiadeus, wie folgt: 

Quod si me Lyricis vatibus inseris 
Sublimi feriam sydera vertice19 

Synthese IV: Wenn man die erste Spalte der Tabelle I mit der zweiten Spalte der Tabelle III 
für den Daktylus verbindet, erhält man die Musarithmen für das Metrum des Glykoneus, 
wie folgt: 

Spirans Aethera vocibus 
Alas pegasus induit 

Synthese V: Wenn man die erste mit der zweiten Spalte der Tabelle III verbindet, erhält 
man den alkmanischen Daktylus oder Horatianus, wie folgt: 

                                                
18 Hor. c. 1,5, Z. 3, 7 und 11. 
19 Hor. c. 1,1,35f. 
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Vides ut alta stet nive candidum 
Soracte, nes iam sustinet onus.20 

Synthese VI: Wenn man vor eine Spalte aus Tabelle V die erste Spalte der ersten Tabelle 
setzt, erhält man die Musarithmen für jenes jambische Metrum, nämlich das für den drit-
ten Vers der Ode des Horaz: 

Sylvae laborantes geluque.21 

Synthese VII: Wenn man die erste Spalte der ersten Tabelle vor eine Spalte der Tabelle VI 
setzt, entstehen so die Musarithmen für das Metrum des alkmanischen Jambus, wie folgt: 

Spernis decoros Virginis thoros 

Synthese VIII: Wenn man hinter eine Spalte der Dreisilbler der Tabelle I eine Spalte der 
Tabelle V setzt, erhält man die Musarithmen für den sapphischen Elfsilbler und den phala-
keischen, wie folgt: 

Veterno resinaque pigriores 

Synthese IX: Wenn man die vierte Spalte für die Fünfsilbler der Tabelle I vor die Spalte der 
Daktylen in Tabelle III setzt, erhält man die Musarithmen für horazische Metren wie fol-
gende: 

Odi profanum vulgus et arceo22 

Synthese X: Wenn man zwei Spalten der Tabelle V oder zwei Spalten der Siebensilbler der 
Tabelle II zusammen nimmt, erhält man die Musarithmen für das Metrum des daktylischen 
Pentameters: 

Horridus ore scatens fervet Avernus aquis. 

<101> Und durch diese Praxis, eine Spalte mit der anderen zu verbinden, entstehen immer 
wieder verschiedene Arten von Metren. Aus den Tabellen I und II beispielsweise, in die wir 
mehrsilbige Musarithmen für mehrsilbige Wörter eingetragen haben, entstehen durch ver-
schiedene Kombinationen die Metren für jede Versart. Und da sich diese besagten Kombi-
nationen fast bis ins Unendliche erstrecken, so erscheint auch eine unendliche Vielfalt von 
Metren. Werden die Spalten der ersten und zweiten Tabelle mit den Spalten für die metri-
sche Poesie kombiniert, ergibt dies wieder eine unzählige Nachkommenschaft von musika-
lischen Variationsmöglichkeiten. So möge der Leser hieraus die unermesslichen Variations-
möglichkeiten erkennen, die durch unsere Kunstfertigkeit entstehen. 

Verse mit mehreren Kola oder Metren mit verschiedenen Gliedern oder Oden von unein-
heitlichem Versmaß gewinnt man, indem man unterschiedliche Spalten verschiedener Ta-
bellen miteinander verbindet. Zum Beispiel, wenn jemand zu folgender Ode des Horaz eine 
Melodie komponieren will…: 

  

                                                
20  Hor. c. 1,9,1f. 
21  Hor. c. 1,9,3 
22  Hor. c. 3,1,1 
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Vides ut alta stet nive candidum 
Soracte, nes iam sustinet onus. 

Silvae laborantes geluque 
Flumina constiterint acuto.23 

Siehst du, wie auf da ragt, im hohen Schnee hellweiß, 
Soractes Berg? Wie schon nicht mehr ertragen ihre Last 

die Wälder schwerbedrängt? Und wie im Frost 
die Flüsse stille stehn, im beißenden? 

…, dann soll er so vorgehen: Man verbinde die erste und zweite Spalte der Tabelle III zwei-
mal, daran legt man eine Spalte der Tabelle VI an, dazu die zweite der Tabelle II und noch 
eine der Tabelle V. Schon hat man die Musarithmen für die Ode aufgereiht. 

Nicht anders vollzieht man andere Synthesen. Man kann Oden mit mehreren Kola in reine 
und unreine [purae et non purae] einteilen. „Rein“ nennt man solche Oden mit mehreren 
Kola, bei denen die Verse heterogen sind. So, wie, wenn jemand an einen euripideischen 
Jambus einen Anakreonticus und einen archilochischen Jambus anschließt und daran noch 
einen Adoneus, er dann in vier Zeilen vier Kola hat. „Nicht rein“ nennt man die Oden, wenn 
ein Metrum von gleicher Art zwei-, drei- oder viermal verwendet und dann ein weiteres, 
davon verschiedenes Metrum hinzugefügt wird, wie dies bei den Oden des Horaz geschieht, 
wo die ersten beiden Metren gleichartig, die beiden folgenden aber verschieden sind, wes-
halb man von einem Dreikolon in vier Zeilen spricht, wie in der oben zitierten Ode. So wird 
auch in sapphischen Versen drei gleichartigen Versen ein Adoneus von anderer Art ange-
hängt, weshalb man von einem vierzeiligen Zweikolon spricht. 

Gleiches gilt in allen anderen Aspekten unserer poetischen Musik. Wenn nämlich jemand 
mit einer Spalte für vierzeilige Verse der Tabelle IV, welche die euripideischen Musarithmen 
enthält, und dazu noch eine andere Spalte der Tabelle V und dazu eine weitere der Tabelle 
VI und schließlich noch die erste Spalte der Tabelle III miteinander würde, der erhielte die 
Musarithmen für ein Tetrakolon mit vier Zeilen, deren Metren natürlich unterschiedlich 
sind. Der Reihe nach wäre der erste Vers ein euripideischer Jambus, der zweite ein Anakre-
onticus, der dritte ein Archilochius und der vierte ein Adoneus. 

Aus all dem wird untrüglich klar, dass in der wechselseitigen Kombination der verschiede-
nen Spalten eine grenzenlose Kraft und Macht liegt. Dies alles wird noch ausführlicher im 
Folgenden, besonders aber in unserer Ars combinatoria gezeigt, sofern mir Gott dazu die 
Lebenszeit noch gibt.24 

 

Die Verse Hexameter und Pentameter 

Der Hexameter oder das heroische Metrum besteht aus sechs Füßen, von denen der fünfte 
stets ein Daktylus ist, die anderen aber Daktylen oder Spondeen. Der Pentameter besteht 
aus fünf Füßen, die entweder Daktylen oder Spondeen, Chorjamben oder Pyrrhichien sind. 
Da aber diese Art von Metrum infolge seiner sehr großen Variabilität, die es zulässt, auch 
                                                
23  Hor. c. 1,9,1–4 
24  Kircher hat diesen Plan nicht realisiert; die Ars magna sciendi hat noch einen verhältnismäßig kleinen 

Teil zur Rhetorik, aber nichts zur Poetik. 
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sehr instabil ist und keinen Versfuß an bestimmter Stelle festschreibt, deshalb lehnen wir 
es ab, weil es für die Musik nur wenig geeignet ist. Sollte jedoch jemand dennoch zu ähnli-
chen Gattungen von Metren ein musikalisches Zusammenspiel komponieren wollen, wird 
er sein Vorhaben leicht verwirklichen können, wenn er die Musarithmen der ersten und 
zweiten Tabelle nach den metrischen Füßen ordnet. Zum Beispiel, wenn jemand sich mit 
einer Komposition zu diesem Distichon abmühen will: 

Omnia sunt hominum tenui pendentia filo 
Et subito casu quae valuere ruunt.25 

Alles Menschliche hängt an einem dünnen Faden, 
und im plötzlichen Fall geht zugrunde, was stark war. 

Wenn er, sagte ich, zu diesen Versen vierstimmig komponieren will, soll er gemäß den Fü-
ßen beider Verse die Musarithmen aus den Spalten der Tabellen I und II heraussuchen. Für 
den Versfuß „omnia“ nehme er die zweite Spalte der zweiten Tabelle. Sie enthält nämlich 
die Mehrsilbler mit kurzer vorletzter Silbe. Für den nächsten Fuß <102> „sunt hominum“ 
nehme er die dritte Spalte derselben Tabelle. Für „tenui“ wiederum die zweite Spalte der 
zweiten Tabelle, für „pendentia“ die dritte der zweiten Tabelle, für „filo“ schließlich die 
erste Spalte der ersten Tabelle. Indem man auf diese Weise die Spalten kombiniert, kann 
man jede beliebige quer verlaufende Reihe von Musarithmen für die erwünschte Verto-
nung auswählen. Dann verfahre man so, wie wir es oben vorgeschrieben haben, und man 
erhält einen Hexameter, der musikalisch ausgeschmückt ist, wie es gewünscht war. In glei-
cher Weise verfährt man mit dem Pentameter, die Vorgehensweise ist nämlich bei allen 
die gleiche. 

 

Folgerung 

Daraus ist klargeworden, dass die Spalten der ersten und zweiten Tabelle sowohl für die 
gebundene als auch für die freie Rede verwendet werden können. Wenn also ein Text in 
gebundener oder in freier Rede vorgegeben ist, werden in den Spalten der Mehrsilbler im-
mer die Versfüße für das gegebene Thema angezeigt. 

 

Kapitel VI 

Erörterung des Systems II, oder: die metrische Komposition im 
blühenden, kunstvollen Stil [Musurgia metrica, florida et artificiosa] 
Was der blühende Kontrapunkt ist [contrapunctus floridus], haben wir oben zu Anfang des 
sechsten Buchs ausführlich dargestellt. Da wir bisher das Verfahren des einfachen Kontra-
punktes [contrapunctus simplex] in unserer Lehre für Vertonungen lyrischer Texte über-
mittelt haben, wollen wir in diesem Kapitel zeigen, wie ein jeder, auch der in der Musik 
unerfahrene, nicht nur im einfachen Kontrapunkt jeden ihm aufgetragenen Tonsatz voll-
führen kann, sondern auch, wie er mit dem kunstvollen und blühenden Stil seine Melodien 
ausschmücken kann. So sollen uns die Musiker nicht vorwerfen können, wir hätten nur die 

                                                
25  Ovid, Ex Ponto, IV.3.35 
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einfachsten Grundlagen der Kompositionskunst vermittelt. Wir nennen diese Kunst aber 
Musurgia florida et artificiosa, deswegen, weil darin der Verlauf der Stimmen nicht Punkt 
gegen Punkt und Note gegen Note in gleichmäßigen Schritten vorangeht, wie das bisher 
dargestellt wurde, sondern durch unterschiedliche Diminutionen der verschiedenen Stim-
men und durch eine festgelegte Eintracht zwischen Konsonanzen und Dissonanzen, gleich-
sam wie ein gelungenes Gemälde aus verschiedenen Farben, mit einzigartiger Anmut und 
Lust den Ohren der Zuhörer schmeicheln kann. Zu diesem Zweck haben wir sechs Tabellen 
von Musarithmen aufgestellt. 

Die erste Tabelle enthält die Musarithmen im geschmückten Stil für die Metren des Adonius 
und des elfsilbigen Daktylus. 

Die zweite Tabelle enthält die Musarithmen für den euripideischen Jambus. 

Die dritte Tabelle enthält die Musarithmen im blühenden, kunstvollen Stil für das Metrum 
des siebensilbigen Anakreoticus. 

Die vierte Tabelle enthält die Musarithmen im blühenden, kunstvollen Stil für das Metrum 
des Jambus des Archilochus. 

Die fünfte Tabelle enthält die Musarithmen im blühenden, kunstvollen Stil für die neun- 
und zehnsilbigen Metren. 

Die sechste Tabelle enthält die Musarithmen im blühenden, kunstvollen Stil für sapphische 
und andere elfsilbige Verse. 

Wie man sieht, bieten wir mit diesen sechs Tabellen dem Leser ganz ungewöhnliche Musa-
rithmen, welche harmoniereiche, kraftvolle, für die Kirchenmusik bestens geeignete Zu-
sammenklänge enthalten. 

Die metrometrischen Noten jeder Stimme sind im Musarithmus einzigartig, wodurch sie 
sich von den metrometrischen Noten unterscheiden, die wir im System I übermittelt haben. 
Dort nämlich genügte eine einzige von den zwölf Reihen metrometrischer Noten für alle 
vier Stimmen. Hier jedoch beansprucht die Stimme eines jeden Musarithmus eine beson-
dere Reihe von Noten für sich, die auch nicht ausgetauscht werden kann. Der Zusammen-
hang mit den Zahlen ist so stark, dass er nicht getrennt werden kann noch darf. Deshalb 
muss man genauso viele Reihen von Noten vorfinden, wie es bei jedem einzelnen Musa-
rithmus Zahlen gibt, die ihnen entsprechen. Das weitere Verfahren der Handhabung, und 
wie man die harmonischen Melodien durch die Zahlen des Musarithmus darstellt, unter-
scheidet sich in nichts von dem, das im System I mitgeteilt wurde. Im Gegenteil, ich bin 
zuversichtlich, dass Anfänger hier noch leichter als bei dem obigen Verfahren ihre Melodien 
komponieren können. Nachdem das Übrige hier ganz nebenbei gesagt wurde, wollen wir 
das Ganze mit einigen Beispielen erklären. 
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<103> System II der Musurgia rhythmica – enthält die Musarithmen 
für den blühenden und kunstvollen Stil 

Tabelle I für den Tonsatz 
Darin werden die musikalischen Zahlen für die Metren des Adonius und des Daktylus aufgeführt, bei denen 
die Stimmen zwar im ungleichen, aber blühenden und kunstvollen Verlauf angeordnet werden  
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<104> 

 
 

  



 

Kircher: Musurgia, Buch VIII  Stand: 7. Februar 2018 143 

<105> Satz I 

Eine Melodie im blühenden Stil für das Metrum  
des euripideischen Jambus in der ersten Tonart komponieren 

Man kann dieses Vorhaben auf zweifache Weise ausführen, einfach oder gemischt, wie dies 
im Vorhergehenden geschehen ist. Das einfache kann man unternehmen, indem man nur 
einem Musarithmus, der dem Metrum einer Zeile entspricht und der durch Tonartenwech-
sel mehrmals wieder aufgenommen wird, eine dazu gehörige Melodie zuordnet, wie wir 
das in dem vorhergehenden Verfahren vorgeführt haben. Oder aber mit mehreren Musa-
rithmen, von denen jedoch der des Basses am Ende zwei Zahlen haben muss, die sich – wie 
gesagt – von den Zahlen 5, 1 oder 8 unterscheiden müssen. Wie gesagt wurde, soll die 
Tonart der ersten und der letzten Zeile die gleiche sein, und so erhält man das Gesuchte. 
Doch wollen wir ein gemeinsames Beispiel [paradigma promiscuum] geben, um dem Zwang 
zu entgehen, stets für zwei Verfahren eine Beispiel geben zu müssen. 

Es soll also eine Melodie im blühenden Stil für das Metrum des euripideischen Jambus kom-
poniert werden, von welcher Art der Hymnus: Ave Maris stella etc. ist. Man suche Musa-
rithmen für verschiedene Tonarten heraus, solche, sagten wir, bei denen die letzten Zahlen 
im Musarithmus für den Bass nicht 5 1 oder 5 8 sind. Wenn man die nicht finden kann, kann 
ein Musarithmus in verschiedenen Tonarten wiederholt werden. 

 
Man sieht vier Musarithmen, die vier Versen im jambischen Metrum entsprechen. Aus 
Platzmangel haben wir die metrometrischen Noten, die in der Tabelle direkt hinter jedem 
Musarithmus stehen, hier mit Absicht weggelassen. Trotzdem muss sie ein Komponist auf 
die in den Pentagrammen eingetragenen Punkten mit großer Sorgfalt übertragen, wie 
schon gesagt. Er wird also die besagten Musarithmen für die erwünschte Harmonie leben-
dig machen, wie wir das im Vorhergehenden gelehrt haben, und heraus kommt folgende 
Melodie für vier Stimmen: 
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Bei diesem Beispiel muss man an die Regeln über die Setzung von Kreuz und b denken. 
Mehr gibt es an dieser Stelle nicht, wovor man warnen müsste. 
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<106> Tabelle II 

Musarithmen für blühende oder kunstvolle Melodien 
für die Metren Jambus, Euripideus und Sechssilbler 
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<107> Euripideische Jamben im blühenden Stil, für alle Tonarten passend 
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<108> Satz II 

Wenn ein Anakreonticus und die zweite Tonart gegeben sind, 
wie verfertigt man dazu die gewünschte Melodie im blühenden Stil? 

Es folgt die Tabelle III für die Metren des Anakreonticus im blühenden Stil. Bei dieser Ta-
belle gilt es dasselbe zu beachten wie bei der vorhergehenden.  

Es soll also zu irgendwelchen drei Zeilen [tristrophon] mit diesem Metrum ein Tonsatz ein-
gerichtet werden. Man suche, wie wir es gelehrt haben, beliebige Musarithmen heraus, 
zusammen mit den Noten, die bei jedem Musarithmus stehen, und wende das einfache 
oder das gemischte Verfahren an. Das gemischte kann angewendet werden mit den einfa-
chen Musarithmen, die aus der Tabelle IV des vorigen Systems für den Anakreonticus ge-
nommen werden, in welche die Musarithmen für den blühenden Stil aus dieser Tabelle 
geschickt eingefügt werden. Schließlich wollen wir hier daran erinnern, die oben aufgestell-
ten Regeln sorgsam zu beachten, damit man zu dem gewünschten Ergebnis gelangt. Wir 
wollen ein Beispiel zur besseren Erklärung der Sache anfügen. 
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<109> Tabelle III  

Enthält Musarithmen für Melodien im blühenden oder kunstvollen Stil für das Metrum 
des Anakreonticus O ter quaterque foelix [O, drei und viermal glückliche....] 
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<110> Anacreonticus im stylus floridus 

 
 

<111> Satz III 

Gegeben seien das Metrum des archilochischen Jambus und eine beliebige 
Tonart. Dazu soll eine Melodie im blühenden Stil komponiert werden. 

Die folgende Tabelle gilt für das Metrum des archilochischen Jambus und enthält Musarith-
men, die für den blühenden Stil geeignet sind. Wem der Sinn danach steht, zu dieser Art 
von Metrum Melodien zu verzieren: Der soll, nachdem er nach Anzahl der Verszeilen Musa-
rithmen entnommen hat, diese in Musik verwandeln, und zwar mit dem einfachen oder 



 

Kircher: Musurgia, Buch VIII  Stand: 7. Februar 2018 150 

dem gemischten Verfahren unter Anwendung der Regeln und Leitlinien, die oben vorge-
schrieben wurden. 

Diese Art von Metrum passt sehr gut für eine musikalische Umsetzung, es begegnet einem 
überall im römischen Brevier. So sind fast alle Hymnen in diesem Metrum verfasst wie zum 
Beispiel: Iam Lucis orto sidere; Christe Redemtor omnium; Creator alme siderum; Vexilla 
Regis prodeunt und andere solche. Von dem vorausgegangenen anakreontischen unter-
scheidet sich dieses Metrum nur durch eine Silbe, weshalb jemand, wenn er die Musarith-
men des vorausgegangenen diesem Metrum anpassen will, nichts weiter zu tun hat, als die 
vorletzte Zahl der Musarithmen für jede Stimme zu verdoppeln. Die der Zahl entspre-
chende Note, also die vorletzte, soll er in zwei gleichwertige teilen, und er erhält die ge-
suchten Musarithmen für den archilochischen Jambus. Wir geben wieder ein Beispiel, da-
mit der Anfänger etwas hat, woran er sich üben kann. 
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<112> Tabelle IV 

enthält die Musarithmen für Melodien im geschmückten und kunstvollen Stil 
für den archilochischen Jambus 

 



 

Kircher: Musurgia, Buch VIII  Stand: 7. Februar 2018 152 

<113> Archilochische Jamben 
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<114> Archilochische Jamben 
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<115> Satz IV 

Gegeben ist ein neunsilbiges Metrum und irgendeine Tonart. 
Wie entwirft man eine dazu passende Melodie? 

Wem der Sinn danach steht, dieses Metrum in Musik umzusetzen, der soll gemäß den im 
Vorigen mitgeteilten Regeln vorgehen. Er suche sich zunächst die für das Metrum passen-
den Musarithmen heraus. Dann ordne er die zu jedem Musarithmus gehörigen Noten den 
in die Pentagramme eingestochenen Punkten zu. Hat man dies korrekt durchgeführt, erhält 
man die gewünschte Melodie. 

Für das Metrum der Zehnsilbler mit kurzer vorletzter Silbe erhält man die Musarithmen, 
indem man die vorletzte Zahl eines beliebigen Musarithmus aus der folgenden Tabelle ver-
doppelt und die vorletzte Note in zwei gleichwertige Teile teilt. 

Gegeben sei als Beispiel für dieses Metrum Amant venena parricidae und dazu die zweite 
Tonart. Man suche sich aus der folgenden Tabelle irgendwelche Musarithmen und die dazu 
gehörigen Noten, wie folgt: 

 
Zunächst übertrage man diese Musarithmen in die jeweiligen Pentagramme der Stimmen, 
dann trage man in die besagten Pentagramme entsprechend den Tonstufen, welche die 
Zahlen bezeichnen, Punkte für die Intervalle ein, über die man dann die den einzelnen 
Musarithmen entsprechenden Noten schreibt. So erhält man das Gewünschte. Wie oben 
bereits gesagt, entsprechen den Musarithmen ebenso viele Noten in einer Linie, wie sie 
Ziffern haben. Wenn deshalb die in den Pentagrammen eingetragenen Punkte zahlreicher 
oder auch weniger sind, ist dies ein sicheres Zeichen dafür, dass man irgendwo einen Fehler 
begangen hat. Dann muss man die Arbeit sooft wiederholen, bis sie den eigenen Verlangen 
genügt. Ein Beispiel für eine Komposition geben wir nicht, um damit dem musikalischen 
Anfänger die Gelegenheit zur Übung zu geben. 
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<116> Tabelle V  

enthält die Musarithmen für Melodien im geschmückten, kunstvollen Stil 
für Neun- und Zehnsilbler 

Amant venena parricidae 
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<117> Neun- und Zehnsilbler 
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<118> Satz V 

Gegeben sei eine sapphische Strophe mit drei Zeilen 
und eine beliebige Tonart. Wie kann man dazu die aufgetragene Harmonie 

im blühenden Stil komponieren? 
Von allen Metren passt das sapphische am besten zu musikalischen Gesängen und es eignet 
sich auch gut für theatralische und festliche Musikstücke. Wenn es jemand mit musikali-
schen Weisen vertonen will, der wird, wenn er die wichtigsten Regeln, die im Vorausgegan-
genen aufgestellt wurden, stets beachtet, damit sein Ziel erreichen. Da das sapphische 
Metrum ein Elfsilbler ist, kann man die Musarithmen für den elfsilbigen Phaleuceus ohne 
jede Mühe verwenden. Wenn also jemand folgende sapphische Strophe des Horaz verto-
nen will:26 

Iam satis terris nivis atque dirae  Terruit gentes grave ne rediret 
Grandinis misit pater et rubente  Saeculum Phyrrha nova monstra questae 
Dextera sacras iaculatus arces  Omne cum Proteus pecus egit altos 
  Terruit urbem     Visere montes 

Schnee genug und schaurigen Hagel sandte 
Nun der Welt der Vater, mit flammendroter 

Rechter traf er schmetternd die heilge Burg und 
Schreckte die Hauptstadt, 

Schreckte rings die Völker, es kehre Pyrrhas 
Schwere Zeit voll schrecklicher Wunder wieder: 

Als des Proteus Herde zu hoher Berge 
Spitzen hinanstieg 

Der soll sich aus der folgenden Tabelle irgendwelche Musarithmen auswählen und ver-
wandle sie, indem er sie auf eine beliebige Tonart anwendet, in Harmonie. Er soll sie nach 
den oben mitgeteilten Vorschriften ordnen und er wird sein Ziel erreichen. Der Musarith-
mus für die erste Strophe, der an die Spalte der dritten Tonart angelegt wird, sei zum Bei-
spiel folgender: 

 

                                                
26  Horaz, Carm. I, 2; 1–8 
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 Hat man nun die Pentagramme für den Sopran, Tenor und Bass gemäß der 
Zahlenreihe in den einzelnen Pentagrammen mit den entsprechenden Ton-
stufen versehen, muss man darüber die Noten schreiben, die in der glei-
chen Zeile stehen und man erhält das Gewünschte. 
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<119> Tabelle VI  

enthält die Musarithmen für Melodien im geschmückten und kunstvollen Stil 
für die Metren der sapphischen Strophe und alle Elfsilbler 
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<120> Phaleuceische und Sapphische 
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<121> Rest der Tabelle für phalakeische und sapphische Metren 
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<122> Anmerkung 

Die Regeln für die Vermischung verschiedener Arten von Metren, die im Anhang zum vier-
ten Kapitel mitgeteilt wurden, können auch auf diese Tabellen angewendet werden. So eig-
net sich der Phalaeceus zusammen mit dem Anakreonticus sehr gut für Vertonungen. Man 
sehe, was wir im besagten Anhang ausführlich über die Sache dieser Vermischung mitge-
teilt haben. 

Da wir nunmehr die Abhandlung über die Vertonung von Versen und die Verwendung von 
verschiedenen Versmaßen erledigt haben, bleibt uns nichts weiter übrig, als dass wir jetzt 
zeigen, auf welche Weise die aufgeführten Musarithmen für sämtliche Sprachen gelten 
können und dass keine Sprache und kein Dialekt auf der ganzen Welt so barbarisch ist, dass 
man nicht unsere Musarithmen dazu gebraucht werden kann, [in ihr] jegliche Art von Met-
ren mit harmonischen Weisen zu beleben. 

 

Satz VI 

Wie man, wenn adonische und daktylische Metren gegeben sind, 
darüber einen Tonsatz verfertigt 

Diese Aufgabe kann mit derartigen Musarithmen auf zweifache Weise bewältigt werden: 
einfach oder gemischt oder, was dasselbe ist, homogen oder heterogen. Einfach oder ho-
mogen ist die Methode, wenn sie nur die Musarithmen einer Tabelle benutzt. Gemischt 
oder heterogen, wenn wir blühende Musarithmen mit solchen für den einfachen Kontra-
punkt mischen, die aus den Tabellen des vorhergehenden Systems entnommen wurden. 
Beide Methoden wollen wir erklären. 

 

Die erste, einfache Methode [Operatio simplex] 

Wir sagten, die einfache Methode bestehe darin, dass wir die Musarithmen aus nur einer 
Tabelle benutzen. Da jedoch die Musarithmen in den Tabellen fast immer dieselben End-
ziffern haben, das heißt, immer dieselben Kadenzen ergeben, also solche der sechsten, 
zweiten oder einer anderen Tonart. Das kann man an den letzten beiden Ziffern des Musa-
rithmus für den Bass erkennen, die immer 5 1 [bei Kircher: 1 5 1], 5 8 oder 4 8 sind, was für 
die Ohren sehr unangenehm ist, wie wir im Vorigen gezeigt haben. Um aber die erstrebte 
Vielfalt in der Musik zu erreichen, soll man die sechste Leitlinie zur Tonartenmischung sorg-
fältig beachten. Doch wir wollen zugunsten des Anfängers diese hier noch einmal wieder-
holen. 

 

Beispiel I 

Es soll also zu gesammelten Adoniusversen eine Melodie in dem bekannten blühenden Stil 
komponiert werden. Der Text lautet folgendermaßen: 

Gaudia mundi, blanda remittit, sollicitudo, relligiosa 
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Um diesen Text im geschmückten Stil zu vertonen, kann ein Musarithmus schon ausrei-
chen. Es soll folgender Musarithmus für den geschmückten Stil aus der folgenden Tabelle 
entnommen werden (vorgegeben ist die sechste Tonart): 

Man nehme die zweigliedrige [δίμερον sive bimembrem] 
Spalte, die in der Leitlinie VI vorgelegt wurde, und setze 
die erste oder die achte Zahl der Spalte der Zahlen über 
das F der Spalte der Tonstufen, welches das Kennzeichen 
[character] der sechsten Tonart ist. Dann sieht man, wel-
chen Buchstaben der Musarithmus für die erste Stimme 5432[3] zugeordnet ist und findet 
C B A G A. Man trage also ins Pentagramm der ersten Stimme oder des Soprans ebenso 
viele Punkte ein. Wenn man darauf der Reihe nach die Noten schreibt, die auf gleicher Höhe 
dem herausgesuchten Musarithmus angefügt sind, <123> also , erhält man die 
Komposition für die erste Stimme, wie es das folgende Beispiel zeigt. Man beachte an die-
ser Stelle, dass die Zeichen  Pausen bezeichnen, die sehr sorgfältig beachtet werden müs-
sen. Wenn man sie nämlich übersieht, gleitet die ganze Harmonie mit Sicherheit in ein 
Durcheinander ab. Doch damit der unbedarfte Anfänger nicht irre wird [hallucinetur], will 
ich das oben Vermittelte hier noch einmal wiederholen. 
Wert der Pausen 

 
Zählzeit der Pausen 

Man sieht, dass dieses Zeichen: 

 
im ersten Abschnitt den Wert von zehn Pausen hat, das im zweiten neun, im dritten acht, 
im vierten sieben, im fünften sechs, im sechsten fünften, im siebten [viereinhalb] usw. Wie 
es die dazu geschriebenen Zahlen anzeigen, so bedeutet das Zeichen  im dreizehnten 
Abschnitt den Wert von einem Takt, das im fünfzehnten ( ) ½ einer Zählzeit, und so weiter 
der Reihe nach. 
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Wann immer unter den metrometrischen Noten ein Pausenzeichen auf-
taucht, muss es sehr genau gesetzt werden. Nicht so wichtig ist es, auf wel-
che Linie man es im Pentagramm setzt, es kann auf alle gesetzt werden. 
Trotzdem verlangt es die Gewohnheit, dass es den Platz zwischen den mitt-
leren Linien oder wenigstens im gleichen Zwischenraum, den die Note ein-
nimmt, die unmittelbar auf die Pause folgt. Was hier kurz und ganz allge-
mein über Pausen gesagt wurde, sollte genügen.  

Wenn man die Musarithmen für die weiteren Stimmen auf gleiche Weise 
durch Zuordnung der zweiteiligen Tonbuchstabenspalte zu der Spalte der 
Noten, die jenen entsprechen, in musikalische Weisen überführt hat, erhält 
man die einzelnen Gesangsstimmen, wie es das Beispiel für einen Adonius-
vers zeigt. 

 
Will man nun fortfahren mit der Vertonung der für dieses Thema ausgewählten Adonius-
verse, so kann man denselben Musarithmus auf folgende Weise in eine andere Tonart 
transponieren: Man lege die Ziffern 1 oder 8 der Zahlenspalte an den Buchstaben C und 
schon hat man, was man wünscht. Denn die musarithmischen Zahlen, die gemäß den Buch-
staben, denen sie entsprechen, <124> in die Pentagramme übertragen und durch Punkte 
markiert werden, über die dann entsprechende Noten eingezeichnet werden, ergeben das 
zweite Glied der Vertonung der Adoniusvertonung, wie es das Beispiel zeigt. 
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Wenn man die Ziffern 1 oder 8 weiter zum Buchstaben D in der Spalte der Tonstufen ver-
schiebt und dann die Musarithmen, wie oben gesagt, in musikalische Weisen überführt, 
entsteht die dritte musikalische Klausel für den Adonius. 

Wenn man schließlich den ersten Musarithmus am Ende wiederholt oder aber irgendeinen 
anderen aus der Tabelle aussucht und unter Beibehaltung der sechsten Tonart nach den 
oben mitgeteilten Regeln verfährt, entsteht für den vierten Adoniusvers die gewünschte 
vierte musikalische Klausel, wie es das Beispiel zeigt. 

An diesem Beispiel wird wunderbar deutlich, welch herrliche Harmonie durch nur einen 
einzigen Musarithmus infolge der Vielfalt oder Mischung der Tonarten entsteht. Doch da-
mit keine weiteren Zweifel aufkommen können und damit ein Anfänger keine Gelegenheit 
zur Irritation erhält, haben wir uns entschlossen, ihn durch einige Regeln zu festigen. 

Regel I: Bei einer Melodie in Moll können oder dürfen die Zahlen 1 
oder 8 der Zahlenspalte niemals an die Buchstaben B fa, B quadra-
tum mi in der Tonbuchstabenspalte angelegt werden, wenn die 
Zahl 4 in der Spalte, die angelegt wird, nur E zugeordnet ist, ohne 
dass b molle dazu gegeben wird. Die Zahlen 1 oder 8 können auch 
nicht an den Buchstaben A angelegt werden, wenn die Zahl 5 dem 
E zugeordnet ist, auch nicht mit dem b molle. Den größten Fehler 
beginge der Komponist, der eine solche Zuordnung beim Tonarten-
wechsel zuließe. Bei allen übrigen Intervallen bleibt diese Zuord-
nung straflos. Das ist eine ganz allgemeine Regel. Man sehe nach, 
was wir in der Regel V über verbotene Intervall recht ausführlich 
dargestellt haben. 

Regel II: Bei Melodien vom Dur-Charakter dürfen und können die Zahlen 1 der 8 niemals an 
das b quadratum in der Spalte der Tonstufen angelegt werden, so dass die Zahl 5 dem F in 
der Tonbuchstabenspalte zugeordnet ist. Ebenso können sie nicht an das B molle angelegt 
werden, wenn die Zahl 4 dem E zugeordnet ist. Bei allen übrigen Tonstufen kann man die 
besagten Zahlen nach Belieben zuordnen, so dass wir nun zwei allgemeine Regeln haben. 

Regel III: Wann auch immer bei einer Melodie in Moll für einen Tonartenwechsel 1 oder 8 
an B angelegt werden, erfordert das E das Vorzeichen des b molle. Wenn sie jedoch an A 
angelegt werden, dann darf E keinesfalls ein b haben.  

Wenn jedoch bei einer Melodie in Dur die Zahlen 1 oder 8 an B angelegt werden, dann 
muss dem B ein b vorgezeichnet werden. Werden sie aber an das E angelegt, dann darf B 
keinesfalls ein b molle haben. Das ist das gegenteilige Verfahren zum vorigen, wie es an der 
Spalte sichtbar ist, die angelegt wird. 

Regel IV: Damit man weiß, wann man bei Tonartenwechsel das chromatische Zeichen # 
setzen muss, orientiere man sich an der Regel V, die hinreichend von uns erklärt worden 
ist. Wenn nämlich in den beiden Spalten, die angelegt werden, also in der Tonstufen- sowie 
der Zahlenspalte zwei Kreuze auftauchen, dann muss dieser Buchstabe unbedingt mit ei-
nem Kreuz versehen werden, und zwar dann, wenn die folgende Note aufsteigt. Taucht das 
Kreuz aber nur in einer der beiden Spalten auf, muss man es vernachlässigen. 

Regel V: Anfang und Schluss einer Melodie müssen immer in derselben Tonart stehen. Die 
Mitte kann die Tonarten nach Belieben wechseln, wie es bereits gesagt wurde. 
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Regel VI: Wenn im Textzusammenhang die den Musarithmen zugeordneten Noten den Sil-
ben nicht vollständig entsprechen, dann muss man, wenn eine Silbe fehlt, eine Note in zwei 
Teile teilen, so dass auch für die fehlende Silbe eine Stelle geschaffen wird. Oder wenn eine 
Silbe zu viel ist, zieht man zwei Noten in eine zusammen. Doch solche Schwachstellen kön-
nen Kantoren leicht korrigieren. 

Regel VII: Wenn man die Noten irgendeiner Melodie um das Doppelte vermindert, erhält 
man neue Variationen der Melodie. 

Regel VIII: Wann immer in den Musarithmen des Basses die Zahlen 5.1 oder 5.8 auftauchen, 
ist das ein Zeichen dafür, dass hier Melodien ein und derselben Tonart sind. Wo man in den 
Musarithmen des Basses 2.5, 6.5, 7.3 findet, ist das ein Zeichen dafür, dass sich hier Melo-
dien verschiedener Tonarten verbergen. Diese kann man für die Vielfalt der Harmonie ohne 
weitere Tonartenwechsel, allein durch das Anlegen der Spalten nutzen, soweit es geht. 

<125> Regel IX: Wo immer im Musarithmus des Basses die Zahlen 4.1 oder 4.8 auftauchen, 
soll man die Klauseln mit diesen Zahlen niemals für den Anfang und auch nicht für die Mitte 
nehmen, sondern immer nur für das Ende. 

Regel X: Sorgfältig zu beachten ist die Leitlinie IV, sodass, wenn Stimmen bei Tonartwechsel 
ungewöhnlich hoch aufsteigen oder tief absteigen, man den Sopran oder den Tenor mit 
dem Alt oder auch den Alt mit den beiden anderen tauschen kann, wie wir dies in der be-
sagten Leitlinie vorgeschrieben haben. 

Regel XI: Wenn es vorkommt, dass der Sopran ungewöhnlich absteigt, soll man seinen Ver-
lauf in den Noten nicht unterbrechen, sondern die gesamte Melodie eine Oktave höher 
setzen. Dass soll man auch so machen, wenn der Sopran ungewöhnlich hoch aufsteigt. 
Auch dann unterbreche man den Verlauf in den Noten nicht, sondern setze die Melodie 
eine Oktave tiefer. 

Diese Regeln reichen aus für die vollkommene Ausübung der Kunst, deshalb kehren wir 
wieder zu unserem Vorhaben zurück. Nachdem wir hier gezeigt haben, was es mit dem 
einfachen oder homogenen Verfahren auf sich hat, wollen wir nun zeigen, wie wir das ge-
mischte oder heterogene Verfahren anwenden müssen. 

 

Beispiel II: das gemischte Verfahren 

Gegeben sei also die gleichen Worte als gewähltes Thema, das mit dem gemischten oder 
heterogenen Verfahren vertont werden soll. Man geht so vor: Man entnehme für den An-
fang der Tonfolge aus der Tabelle III des vorigen Systems einen Musarithmus des einfachen 
Kontrapunkts für den Adonius, der in der ersten Spalte enthalten ist. Für die zweite Phrase 
[clausula] der Tonfolge nehme man aus der ersten Tabelle des geschmückten Kontrapunkts 
des zweiten Systems einen blühenden Musarithmus für den Adonius und dann wieder ei-
nen Musarithmus des einfachen Kontrapunkts für den dritten Abschnitt und schließlich 
wieder einen blühenden Musarithmus für den vierten Abschnitt. Die Musarithmen stehen 
dann so da, wie man hier sieht. 
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Schon an diesem einzigen Beispiel sieht man, wie man die Musarithmen des einfachen und 
des geschmückten Kontrapunkts mischen soll. Wer könnte die unermessliche Menge und 
Vielfalt der Kombinationen hinreichend beschreiben, die aus dieser Mischung der Musa-
rithmen entsteht? Mit Sicherheit gibt es bereits in einer einzigen Tabelle eine so große Zahl 
von Kombinationen, dass der gesamte Ozean nicht so viele Wassertropfen enthalten kann, 
wie die einzelnen Kombinationen der Durchmischung Veränderungsmöglichkeiten haben. 
Denn die Zahl dieser Kombinationen übersteigt bei weitem diejenige der Sandkörner, die 
der gesamte Erdball fasst. Diese Dinge würde man wahrlich für unmöglich halten, wenn wir 
sie nicht schon längst durch die Wahrheit einer untrüglichen mathematischen Untersu-
chung bestätigt hätten. 

Hat man die Musarithmen gemischt aus den richtigen Tabellen entnommen und sie ent-
sprechend der vorgegebenen Tonart an die Spalten angelegt, übertrage man die Zahlen 
zusammen mit den Noten nach den oben mitgeteilten Regeln in die Pentagramme der 
Stimmen. Damit erhält man folgenden Tonsatz: 

<126> 

 
Das also ist ein Beispiel für das gemischte Verfahren, genauso verfahre man bei allen fol-
genden Versen. 
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Kapitel VII 

Panglossia musurgica, 
oder die Anwendung der Musarithmen auf alle Sprachen der Welt 

 

§ 1 

Vers und Rhythmus der hebräischen Sprache 
Für die Professoren der heiligen Sprache in der Gesellschaft Jesu 

 

Das Versmaß des Hebräischen 

Da die hebräische Sprache Quelle und der Ursprung aller übrigen Sprachen ist, so scheint 
es uns richtig, dass von ihr auch die Kunst des Komponierens ihren Ausgangspunkt nimmt. 
Damit wir aber geschickter diese hebräische Musurgia behandeln können, wollen wir kurz 
einiges zu den Eigenheiten des hebräischen Versmaßes vorausschicken. Die Dichtkunst der 
Hebräer ist uralt, wie wir anderswo gezeigt haben und ihre Metren bestehen aus Versfüßen 
und Silben wie im Lateinischen. Sie können nur zwei Versfüße fürs Dichten verwenden, den 
ersten nennt man עובת  „Thema“ [?], das heißt Wandel [mutatio], und er besteht aus einer 
langen Silbe. Den zweiten nennt man דתי  „iathed“, das heißt Nagel [clavus], und er besteht 
aus zwei Silben, einer kurzen und einer langen. Er entspricht unserem Jambus wie ךל  lecha, 
„Dir“ [tibi] und רוסמ  mesor, „übergib“ [trade]. Aus ihrer unterschiedlichen Vermischung 
entstehen drei weitere Metren, nämlich Spondeus, Bacchius und Creticus wie im Folgen-
den: 

 
Damit metrisieren die Hebräer ihre Gedichte. 

<127> Ein Gedicht nennen die Hebräer תיב  „baith“, das heißt „Haus“, und sie verknüpfen 
dabei meist bis zum Schluss der Dichtung zwei Versarten, wie wir es gewöhnlich bei Elegien 
und Distichen machen. Der erste Vers heißt תלד  „daleth“, das bedeutet „Tür“, der zweite 

רוגס  „legor“ [recte: Segor], das heißt „Abschluss“, weil er das Gedicht beschließt, wie dies 
bei folgendem Vers klar wird: 

 

Wenn ein Gedicht nicht mehr als zehn Vers hat, wird es קוספ  „pasuc“ genannt, wenn es 
mehr hat ׁריש  „schir“ oder Gesang [canticum]. 

 

Die hebräischen Rhythmen 

Für die Einrichtung ihrer Gedichte setzen die Hebräer den Rhythmus sozusagen als Würze 
[sal] ein. Sie haben drei Arten von Rhythmus: Die erste, wenn einzelne einfache Buchstaben 
oder aber mehrere ohne Punkte vorkommen. Wie רדב רבד  wird dieser Rhythmus רבע  
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„aber“ genannt, das heißt vorübergehend oder gewöhnlich, weil er so an den Ohren vor-
beigeht wird, dass man ihn kaum wahrnimmt. 

Von „auffälligem“ oder „eleganten“ Rhythmus יואר  „Raui“ spricht man, wenn beide Be-
standteile des Rhythmus ähnlich enden, wie ךרב ךרד   „genua [via]“ „darech – berech“ [Weg 
– Knie].  

Der dritte Rhythmus wird חבושׁמ , „lobenswert“, genannt, wenn zwei Silben gleichermaßen 
enden wie: םימשׁ םינזא  „otnaim – schamaim. 

 
Ich will mein Herz und auch meine Hände erheben 

zu dem, der im Himmel sitzt 

Wer mehr über die verschiedenen Versarten der Hebräer wissen möchte, der möge den 
seligen Elijah Levita, R. Kimchi und andere lesen. Um nicht in Verdacht zu geraten, die Gren-
zen unserer Kunst zu überschreiten, wollen wir zu unserem Begonnenen zurückkehren. 

 

Satz I 

Eine Melodie komponieren, wenn ein hebräisches Metrum 
und irgendeine Tonart gegeben sind 

Gegeben sei also folgendes hebräisches Metrum und dazu die erste Tonart: 

 
Ich werde sanft sein wie ein Adler und ein Eselchen,  

tapfer wie ein Panther oder ein Löwe 
und werde mich verhärten wie ein Stein 

um nach dem Willen Gottes, meines Vaters zu handeln, 

<128> Steht das Metrum fest, ordnet man das phonotaktische System auf 
umgekehrte Weise zur bisher verwendeten. Das Beispiel zeigt es hinrei-
chend. 

Da das Gedicht vierzeilig ist und aus Jamben und Archilochien besteht, 
nimmt man die Tabelle V des einfachen Kontrapunkts und entnimmt ihr 
Musarithmen für jeweils eine der vier Zeilen wie folgt: 
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 Danach verfahre man nach den Regeln und Leitlinien, die oben mitgeteilt 
wurden, und man erhält die gewünschte Vertonung für das hebräische Ge-
dicht, wie man sie im obigen Beispiel sehen kann. Will man sie im blühen-
den Stil haben, entnehme man die Musarithmen der zweiten Tabelle des 
zweiten Systems. Wenn diese nach den dort mitgeteilten Regeln zu Musik 
belebt werden, hat man das Gewünschte. 

Beachte: Da die Hebräer wie fast alle Orientalen von rechts nach links, also 
umgekehrt wie alle übrigen, ihre Buchstaben lesen, war es notwendig, die 
Beschriftung der Pentagramme wie auch den Verlauf der Noten in umge-
kehrter Weise vorzunehmen. Deshalb muss dieser Satz von hinten gesun-
gen werden. Dennoch passiert es auf wunderbare Weise, dass selbst wenn sie in der uns 
gewohnten Art gesungen wird, eine andere, himmelweit verschiedene Melodie entsteht. 
Und gleich ob vorwärts oder rückwärts gesungen, immer gibt es eine Melodie von großer 
Vollkommenheit. 

 

Hebräische Melodie in hypdorischer Tonart, 
kann vorwärts und rückwärts gesungen werden 
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<129> § 2 

Die syrische oder chaldäische Poesie, 
oder die Verse und Rhythmen der Syrer und Chaldäer 

 

Für die Patres der Gesellschaft Jesu in Syrien 
und besonders für die Maroniten, 

die die Berge des Libanon bewohnen und die Syrisch sprechen 

 

Wenn ein syrisches Metrum und irgendeine Tonart gegeben sind, 
wie verfertigt man die gewünschte Vertonung? 

Auch wenn man bei den Syrern in den Büchern, die vorzugsweise Inhalte zum Gottesdienst 
[divina officia] beinhalten, viele und unterschiedliche Arten von Gedichten findet, wollen 
wir hier mit deren Aufzählung ohne Not keine Zeit vergeuden, da man schon aus denen, 
die wir vorstellen, leicht den Zusammenhang herstellen kann. Nur zwei wollen wir auswäh-
len, aber gewissermaßen die edelsten und bekanntesten, die zu behandeln, und sich dabei 
die größte Mühe zu geben, sehr notwendig und angemessen ist. Das eine von ihnen stammt 
vom Heiligen Jakob, das zweite vom Heiligen Ephremus, von zwei sehr sprachgewandte 
Doktoren und den größten Leuchten des ganzen Orients, die den Gedichten auch ihre Na-
men gegeben haben: Das erste heißt !"#$% '()*+,$%  „Mschuchtho iaakuboi-

tho“, das heißt „Lied des Jakob“, das zweite ܐ./!,$%  „Ephreimoitho“, also „Ephre-
muslied“. Das Gedicht des heiligen Jakob besteht, wie die Syrer sagen, aus drei „Pausen“, 
wie die Syrer es nennen, von denen jede vier Silben haben muss, wie es der folgende Rhyth-
mus des Jakobslieds zeigt: 

 
Doch damit man von einem vollkommenen und ausgefeilten Metrum sprechen kann und 
die Empfindung für Poesie, Rede- und Sangeskunst richtig ausbilde, haben sie gewöhnlich 
zwei Verszeilen nämlich mit sechs Pausen zusammengestellt und aufgeschrieben, wie es 
aus der zitierten Stelle deutlich wird. Sie erscheinen wohl ziemlich fein und anmutig, wenn 
sie homophon sind, was bedeutet, dass sie mit ähnlich klingenden Wörtern enden, was auf 
verschiedene Weise geschehen kann. Zunächst, wenn das erste Wort der ersten Pause ei-
ner Verszeile dem ersten der zweiten, das zweite dem zweiten und das dritten dem dritten 
entspricht. 
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Hier sieht man, wie die einzelnen Pausen oder die Versglieder homophon enden. Entweder 
die dritte Pause in nur einer Zeile oder die dritte der zweiten oder alle Pausen in beiden 
Zeilen oder auch keine in einer Zeile enden gleich. Doch wie schon gesagt, je größer und 
häufiger die Ähnlichkeiten in den Pausenausgängen sind, für desto feiner und anmutiger 
hält man die Verse. Es gibt kaum eine andere Sprache, die mit größerer Anmut ihren Rhyth-
mus darbietet als die der Syrer infolge der Fülle von gleich klingenden Wortendungen. Das 
hier nur nebenbei Gesagte über die Poesie der Syrer soll genügen. 

 

<130> Satz II 

Eine Melodie für ein gegebenes syrisches Metrum 
in irgendeiner Tonart komponieren 

Wer also für ein syrisches Metrum unsere Musarithmen verwenden will, soll sich zuerst das 
Metrum zusammenstellen oder es aus den besagten heiligen Vätern nehmen. Wir haben 
folgendes Metrum aus einem Buch des Heiligen Ephremus über die Liebe zur Wissenschaft 
genommen. Es handelt sich um einen vierzeiligen Anakreonticus mit sieben Silben, wie 
folgt: 

 
Da besagtes Metrum ein vierzeiliger Anakreonticus ist, entnehme man 
vier Musarithmen für den Anakreonticus aus der Tabelle IX des einfa-
chen Kontrapunkts und verfahre wie oben angewiesen. Dann erhält 
man die folgende syrische Melodie in der sechsten Tonart. 
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Syrische Melodie in hypolydischer Tonart, vorwärts und rückwärts singbar 

 
Mit dieser Methode und mit etwas Mühe könnte ein der syrischen Sprache Mächtiger jede 
Art von Gedichten verfassen und zu den vorgegebenen Metren die gewünschte Melodie 
komponieren. Wer sich jedoch mit dieser Kunst noch vertrauter machen möchte, der kann 
die <131> Zahlen der Musarithmen zu syrischen machen, die nichts anderes sind als die 
ersten sieben Buchstaben des syrischen Alphabets, wie das in der Spalte deutlich wird. Und 
damit wäre die ganze Kunst syrisch, die dann auch für Frauen und Ungebildete ist, auch 
wenn sie nichts von der lateinischen Sprache verstehen. Die vorgestellte Melodie könnte 
vor- und rückwärts gesungen werden, und ist immer sehr harmonisch. 

 

§ 3 

Arabische Poesie 
 

Für die Patres der Gesellschaft Jesu, 
die sich in Ägypten, Syrien und ganz Asien aufhalten 

An Feinheit und Eleganz der Verse steht die arabische Poesie offensichtlich hinter keiner 
anderen zurück. Besonders schwierig ist sie auch nicht, wenn ich auch bei keiner anderen 
Nation eine größere Freiheit im Bau der Verse als bei diesem Volk gefunden habe. Ich 
könnte dies alles ausführlich erklären, wenn ich nicht fürchtete, Grenzen zu überspringen 
und mich von dem abzubringen, was ich mitzuteilen habe. Deshalb sei ihre Funktionsweise 
nur kurz und in Grundzügen dargestellt: 

Wie bei den Lateinern und den Griechen Versfüße aus Silben und Metren aus Versfüßen 
bestehen, so bestehen auch bei den Arabern die Versfüße aus Silben und die Verse aus 
Versfüßen. Es gibt nämlich bei den Arabern zwei Arten von Versfüßen. Die erste nennt man 

بÇس  „sabab“, das heißt „Saite“ [chorda], die zweite دتو  „vatad“, das heißt „Pfahl“ [palus] 
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oder „Pflock“ [paxillus], benannt nach der Ähnlichkeit mit der Struktur eines Hauses oder 
Zeltes, so heißt auch die Struktur eines Gedichts بÍرعشلا ت  „beith alschaar“. 

Woraus die Verse bei den Arabern bestehen. 

Aus Tierfilzen und -häuten bauen sich die Araber nämlich ihre Zelte und genau so, wie sie 
mit Schnüren [chordae] und Pfosten Häuser und Zelte aufspannen, so wird auch der Bau 
ihrer Verse durch Füße, die sie „Saite“ und „Pfosten“ nennen, bewerkstelligt. Die „Saite“ 
besteht aus zwei Konsonanten, von denen der erste immer einen Vokal bei sich hat wie 
zum Beispiel نم  „men“ – „wer“ [quis] oder مل  „lam“, das heißt „nicht“ [non]. Der zweite 
Konsonant hat entweder einen Vokal bei sich oder nicht. Hat er keinen, spricht man von 

فÚفخلا بÇسلا  „elsabab elhafif“, das bedeutet „leichte Saite“ [chorda levis], wie es die be-
sagten Benennungen zeigen. Haben aber beide einen Vokal, dann spricht man von  بÇسلا

لÚقثلا  „elsabab eltakil“, das heißt „schwere Saite“, wie zum Beispiel bei با  „[a]bo“ – „Vater“ 
[pater], هل  „[la]ho“ – „ihm“ [illi] und اذه  „hade“ – „dieser“ [hic]. 

Der „Pfosten“ besteht aus drei Konsonanten, von denen zwei einen Vokal bei sich haben, 
einer nicht. Die, welche einen Vokal haben, sind „unmittelbare“ [immediatae], man nennt 
sie „verbundene Pfosten“ wie „hade“ – „hier“. Wenn ein Buchstabe dazwischen nicht ge-
sprochen wird wie in لجر  „raglo“ – „Mann“, dann heißt das „gesonderter Pfosten“ [paxillus 
distinctus]. So gibt es bei den Arabern vier Versfüße, nicht mehr und nicht weniger, um alle 
möglichen Gattungen von Gedichten zu machen. Aus diesen Saiten und Pfosten, die sich 
abwechselnd nachfolgen, stellt man die Versfüße zusammen. 

 

Die einzelnen Rhythmen und Metren 

Auch wenn die Araber viele Arten von Versen haben, scheinen diese dennoch eher etwas 
mit volkstümlichen Versen gemein zu haben als mit den lateinischen. Zudem nehmen sie 
sich eine größere Freiheit beim Versemachen als jedes andere Volk und sie vernachlässigen 
beim Dichten für eine witzige und geistreiche Anspielung [allusio] sogar die Richtigkeit des 
Metrums. Bei den Italienern gibt es immer dasselbe Metrum, sie benutzen meist den Elf- 
oder Zwölfsilbler wie die Verse, die man „sdruccioli“ nennt. Wie die Italiener so verbinden 
auch die Araber jeweils zwei Verse, so dass beider Ausgänge in homophonen oder gleich-
klingenden Füßen enden. Was die Lateiner Rhythmus nennen, das heißt bei den Arabern 

ةÚفاق  „kaphieh“, den Ausgang des ersten Verses nennen sie ضورعلا  „alaaruth“, das heißt 
„Vorsatz“ [propositio], das Ende des zweiten, gleichklingenden لاêëب  „altarab“, das heißt 
„Schlagen, Klopfen“ [pulsatio] und beide zusammen nennt man مêعا  „mesraa“, also Tür, 
Zugang [ianua]. 

<132> Wer darüber mehr zu erfahren wünscht, der möge die hochgelehrten Dichter der 
Araber lesen, Cazregi Almedinum, Locmanum, Dictionarium Camus, Hali Elchalil und viele 
andere. Sie unterscheiden Verse nach bestimmten Kreisen, so dass ein Kreis ist ةريادلا ةفلتخم  
„mochtalfet al daiereth“, ein unterschiedlicher Kreis, ein anderer ein zusammengesetzter 
[circulus compositus] oder ein ähnlicher Kreis [circulus similis], von denen es drei Arten 
gibt. 
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Für das Weitere über die verschiedenen Formen der Metrik mache sich der wissbegierige 
Leser, wie gesagt, bei den zitierten Poeten der Araber kundig. 

 

Satz III 

Wenn ein arabisches Metrum und die erste Tonart gegeben sind, 
wie komponiert man darüber den gewünschten Satz? 

Gegeben sei das folgende arabische Gedicht in der Form eines euripideischen Siebensilb-
lers: 

 
Der barmherzige Gott 
schuf den Menschen 
lehrte ihn Verstand 

und setzte ihn auf die Waage seines Willens 

Wer also für dieses vierzeilige euripideische Metrum eine Melodie kompo-
nieren will, entnehme der Tabelle III des einfachen Kontrapunkts vier Musa-
rithmen die den vier Rhythmen entsprechen, lege die Spalte der Tonstufen 
an die der ersten Tonart an, verfahre wie bisher, und schon ergibt sich die 
folgende arabische Vertonung. Wer aber des Lateinischen unkundige Ara-
ber in unserer Kunst des Komponierens unterweisen möchte, der soll die 
Musarithmen der Tabellen in arabische Ziffern umwandeln. Eine solche Zah-
lenspalte, die hier angefügt ist, zeigt es. 
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Arabische Melodie, die in normaler Richtung [recto ordine] zu singen ist, 
gezeigt anhand des Basses. 

 
<133> Arabische Melodie in dorischer Tonart, vor- und rückwärts zu singen 

 
Man sieht an diesem Beispiel, mit welch großer Leichtigkeit man arabische Melodien kom-
ponieren kann, die dann gleichermaßen vor- und rückwärts gesungen werden können. 

 

§ 4 

Die Poesie der Samaritaner 
Die Einwohner von Samaria ahmen in allem die Hebräer nach, obwohl man bei ihnen kaum 
poetische Literatur [libri poetici] findet, sieht man einmal von den wenigen Hymnen ab, die 
die Bewohner von Gaza gewöhnlich im Gottesdienst singen, welche irgendwie den Jamben 
ähneln, und solche, die homophon klingen, aber keine Silbengleichheit kennen. Doch auch 
dieser Dialekt ließe sich wie alle anderen nach Metren einrichten, wenn sie sich mühten, 
eine solche Poesie zu schaffen, wie es in dem folgenden Vierzeiler deutlich wird, den wir 
nach der Norm unseres elfsilbrigen Rhythmus homophon zusammengestellt haben. 
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Rhythmisierter samaritanischer Vierzeiler 

 
Lobt Gott, alle Völker der Erde, 

lobt euren Schöpfer, alles was auf der Erde kreucht. 
Denn er ist aller König im Himmel 

und Herrscher über alles in der Luft und im Wasser. 

<134> Will man zu diesem samaritanischen Vierzeiler eine Melodie komponieren, ent-
nehme man der Tabelle VIII vier beliebige Musarithmen. Hat man diese nach den vorge-
stellten Regeln zu Musik gemacht, erhält man die folgende Melodie. Die der Tabelle VIII 
entnommenen Musarithmen sind folgende: 
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Samaritanischer Tonsatz in der zweiten Tonart, vor- und rückwärts singbar 

 
Man sieht hier, wie man bei fernliegenden Sprachen [peregrinae linguae] vorgehen muss. 
Bisher haben wir Beispiele für diejenigen orientalischen Sprachen gegeben, die einer der 
okzidentalen entgegen gesetzte Art des Lesens und Schreibens folgen. Jetzt aber wollen wir 
Beispiele für orientalische Sprachen geben, die dieselbe Art des Lesens haben wie wir. 

 

§ 5 

Die äthiopische Poesie 
 

Für die Patres der Gesellschaft Jesu in Äthiopien 

Bei den Äthiopiern habe ich keine anderen Hymnen gefunden als die, die sie für den Got-
tesdienst benutzen, und diese sind meist homophon und rhythmisiert. Obwohl sie kein Ver-
fahren haben, die Quantität der Silben und ihre Zahl zu differenzieren, wird daraus deutlich, 
dass kein Volk so unzivilisiert ist, dass es nicht gewissermaßen durch ein eingeborenes Ge-
fühl seine Hymnen mit Poesie und Musik ausstattete. Damit man sich ein beliebiges Beispiel 
für diese Sprache ansehen kann, haben wir folgenden äthiopischen Vierzeiler zusammen-
gestellt und in die Form eines Anakreontikus gebracht. 
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<135> 

 
Nil, der himmlische Fluss, 

welcher mit heilsamen Wasser 
bewässert die Erde und erfüllt sie mit Reichtümern, 

uns beschert er Überfluss. 

Um über diesen Text einen Gesang zu komponieren, entnehme man aus Ta-
belle IV vier Musarithmen in beliebiger Folge, wie folgt, und überführt sie 
dann, nachdem man eine beliebige Tonart gewählt hat, in Harmonie gemäß 
den mitgeteilten Vorschriften. Es ergibt sich folgender Satz:  

Äthiopischer Tonsatz in der achten Tonart, 
vor- und rückwärts zu singen 
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Das also ist das Beispiel für eine äthiopische Komposition. Mit derselben Fertigkeit kann 
man auch einen kunstvollen, blühenden Tonsatz über die besagten Metren komponieren, 
wenn man blühende Musarithmen aus der Tabelle III des zweiten Systems entnimmt und 
nach der übermittelten Methode verfährt. 

 

<136> § 6 

Armenische Poesie 
 

Für die Patres der Gesellschaft Jesu 
und die armenischen Väter anderer Orden 

Die Armenier folgen bezüglich ihrer Fähigkeit zu dichten in allem den Griechen, von denen 
sie ihren Ritus wie auch ihre Fähigkeiten [facultates] ableiteten. Dennoch hat unter den 
anderen Dichtern zu Recht ihr Patriarch und berühmteste Dichter des Volkes Nierses den 
Vorrang. Von ihm nehmen wir das Thema unseres Tonsatzes, ein Tristychon mit elf Silben, 
wie folgt: 

 

Elfsilbiges armenisches Tristrophon 

 
Der Glanz des Ruhms erneuert das Licht des Geistes 

So soll das Licht der ungeschaffenen Sonne in deiner Seele aufgehen 
O, Erlöser der Welt, eile sie zu dir zurückzunehmen. 

Wer also dieses elfsilbige Tristychon vertonen möchte, der soll aus der Ta-
belle VIII drei Musarithmen auswählen und in einer üblichen Tonart nach den 
vorgeschriebenen Regeln verfahren, dann wird er den folgenden armeni-
schen Tonsatz erhalten. Es seien die drei Musarithmen die folgenden, die 
Tonart soll die zweite sein. 
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Armenischer Tonsatz in der zweiten Tonart 

 
 

<137> § 7 

Griechische Kompositionslehre 
Wie man für ein gegebenes griechisches Metrum eine Melodie komponiert 

Ich habe keine besondere Veranlassung über die Dichtkunst der Griechen zu reden, da sich 
die lateinische und alle anderen von ihr ableiten. Nur ein Beispiel jedoch möchte ich anfü-
gen, um nicht in den Verdacht zu geraten, diese alles überragende Sprache geringschätzig 
zu übergehen, aus der, wie ich gesagt habe, wie aus einer Quelle alle Wissenschaften und 
kulturellen Fähigkeiten, besonders aber die Musik hervorgegangen sind. 

Griechisches Metrum 

Anakreontische Ode ἐίς λύραν [zur Lyra] 

 
Wer für das folgende anakreontische Metrum eine Melodie im blühenden Stil komponieren 
will, soll zuerst sich eine Tonart auswählen, zum Beispiel die zweite und dann der Tabelle 
III für den geschmückten Stil folgende Musarithmen entnehmen: 

 
Hat man die Musarithmen mit den dazu gehörigen Noten entnommen, verfahre man, wie 
man es gelernt hat und man erhält die folgende Melodie: 
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Man kann diesen Tonsatz auf viele Weisen variieren, indem man doppelte so lange Noten 
setzt oder indem man sie in ein Dreiermetrum versetzt, oder durch Transposition, indem 
man das G durch Verschiebung in verschiedene Tonarten versetzt, wie wir es oben gelehrt 
haben. 

 

<138> § 8 

Weitere abendländische Sprachen 
Abendländische Sprachen [Occidentales linguas] sind die und werden im eigentlichen Sinne 
so bezeichnet, die in Europa gesprochen werden. Das sind zum Beispiel Spanisch, Franzö-
sisch, Italienisch, Deutsch und deren Töchter wie Belgisch, Englisch, Schottisch, Illyrisch, 
von denen wiederum abgeleitet sind Polnisch, Ruthenisch und Böhmisch. All diese Spra-
chen haben ihre eigenen metrischen Regeln für das Verfassen von Versen. Dennoch, wie 
fast überall, ähneln die vorliegenden Metren den Jamben, und zwar sowohl den sieben- 
wie den elfsilbigen. Hexameter, Pentameter, Sapphicus und alle Metren, die aus Daktylen 
und Anapästen bestehen, beachten sie nicht. Alle Völker haben zudem etwas, um ihre 
Verse homophon zu machen, das heißt, gleichlautend enden zu lassen, entweder unmittel-
bar nachfolgend oder abwechselnd in den einander folgenden Versen. In solcher Weise ist 
die rhythmisierte Sprache – die Poesie also – von der Natur selbst den Menschen einge-
pflanzt. Wir wollen aber sehen, welche Metren am besten zu unseren Musarithmen pas-
sen. Die Italiener lieben am meisten die Verbindung von anakreontischen und phalä-
keischen Versen, das heißt, von siebensilbigen und elfsilbigen Metren. 

 

Italienischer Sechszeiler mit den Metren des Anakreonticus 
und des Phalaeceus 

Italienischer Rhythmus 

Cosi dolce harmonia 
Cosi bene alternata melodia 
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Imagini son vere 
Del raggirar delle celeste sfere 
Che girando la sù co’ suoi contenti 
Fan che godan qua giù l’humane menti. 

So süße Harmonie, 
so wechselschöne Melodie – 
Wahre Abbilder 
Des Kreisens der himmlischen Sphären: 
Dreht sich droben, was sie umfassen, 
Schenken sie Genuss hier unten dem menschlichen Geist. 

Wer für dieses Metrum eine Melodie im blühenden Stil komponieren will, muss drei Spal-
ten der Tabelle II der blühenden Musurgie und der Tabelle VI des zweiten Systems entneh-
men, entsprechend der Zahlen und Metren der Verse, die sich abwechseln, so dass die 
erste Spalte die für den Anakreonticus ist, die nächste für den Elfsilbler, die dritte wieder 
für den Anakreonticus, die vierte für den Elfsilbler, die fünfte für den Anakreonticus und 
die letzte für den Elfsilbler. Hat man die Spalten richtig gelegt, entnehme man die Musa-
rithmen in beliebiger Reihenfolge, so wie auch wir sie entnommen haben ohne Berücksich-
tigung einer Reihenfolge, sondern wie sie uns begegneten. Verfährt man dann nach den 
vorgeschriebenen Regeln, erhält man die folgende Melodie. Dabei muss man mit besonde-
rem Bemühen beachten, dass die chronometrischen Noten über die entsprechenden 
Punkte und Zahlen gesetzt werden und dass Pausen vorangestellt werden, wenn sie denn 
vorkommen. Jedem Musarithmus entsprechen so viele Noten, wie es Ziffern im Musarith-
mus sind, dem sie entsprechen. Daher ist es leicht zu korrigieren, wenn irgendwo ein Fehler 
auftritt. Das muss man mit so großem Eifer durchführen, so dass man, wenn man nicht alles 
bis auf Haaresbreite beachtet, das gewünschte Ziel der Komposition nicht mehr erreichen 
kann. 
 

<139> Italienischer Tonsatz, an das Metrum angepasst 
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§ 9 

Spanisches Metrum 
Die Spanier bauen ihre Verse gewöhnlich nach demselben Prinzip wie die Italiener, also 
durch Zusammenfügung von Jamben, entweder mit gleichen oder ungleichen Kola und mit 
rhythmisch vollendetem homophonen Gleichklang, wie es das folgende Beispiel deutlich 
macht: 

Spanischer Achtzeiler 

Si a Homero la Odissea tan nombrada No menos asta obra dedicada 
Si las Eneidas a Maron famoso Cine de honor eterno y belicoso 
Tienen la sacra frente del generoso Ybero con mil batallas victorioso 
Laurel tan iustamente coronada Igualando la pluma con la spada. 

<140> Man erkennt hier das poetische Verfahren der Spanier. Wer darauf unsere Musa-
rithmen anwenden will, muss die Spalten entsprechend dem vielsilbigen Metrum miteinan-
der verbinden und dann so verfahren, wie es gesagt wurde, und wird die gewünschte Me-
lodie erhalten. Wir fügen hier keinen Tonsatz an, sondern überlassen es dem Anfänger zur 
Übung, eine solche zu entwerfen. 

 

§ 10 

Französisches Metrum 
Das französische Metrum ist dem spanischen ähnlich. Um das zu zeigen, scheint uns nichts 
anderes nötig als ein Beispiel. 
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Französisches Gedicht 

Zehnzeiliges acht- und neunsilbiges französisches Gedicht [Gallicum Rhythmicum] 

Là les sens fondent en delices Accordans leur luths & leuraires 
Là dans la pompe & le bonheur Chantent les los & la victoire 
L’ame triomphe avec honneur Dont tant de genereux guerriers 
De la deffaite de ses vices Ont fait dans le temple de gloire 
La les Anges par des concerts Fleurir leur noms & leurs Lauriers. 

Wer für diese Metren mit verschiedenen Kola eine Melodie komponieren will, der ent-
nehme den Tabellen die Musarithmen, die für die einzelnen Metren passen, entweder die 
für den einfachen oder für den blühenden Stil, und verfahre gemäß den oben mitgeteilten 
Regeln. So erhält er die gewünschte Melodie.  

 

§ 11 

Deutsches Metrum 
Deutsches Gedicht 

Nichts irdisch fult des menschen hertz, 
Kein frewd, Kein lust ess stillet, 

Der lust, die frewd ist lauter schmertz, 
Dan Gott allein ess füllet. 

Das sind achtsilbige archilochische Jamben. Will man dazu eine Harmonie komponieren, 
entnehme man der fünften Tabelle für den einfachen Kontrapunkt oder der dritten für den 
blühenden die Musarithmen, die zu den Versen passen, und verfahre wie man es gelernt 
hat. So erhält man die gewünschte Melodie. Ein Beispiel kann der Anfänger für sich selbst 
leicht herausfinden. 

 

<141> § 12 

Illyrisches Metrum 
Die illyrische Sprache erfreut sich zahlreicher Nachkommenschaft (denn auch das Polni-
sche, das Böhmische und viele andere Sprachen erkennen sie als ihre Mutter an). Sie bildet 
ihre Verse auf dieselbe Art nach Maßgabe des Rhythmus oder durch Metren, die gleichlau-
tend enden. Damit im Übrigen auch nichts weiter nötig ist als ein Beispiel, soll, wer zu einer 
Vorgabe eine Melodie komponieren will, nach den mitgeteilten Regeln verfahren, und er 
wird sein Ziel erreichen. 

Das sind nun die wichtigsten Sprachen ganz Europas, auf die man unsere Kompositions-
kunst anwenden kann. Wenn da noch irgendwelche anderen Sprachen sein sollten, dann 
sind dies, wie man wissen soll, Dialekte von einer der aufgeführten Sprachen. Man wird 
deshalb keine Schwierigkeiten haben, die Musarithmen auf die besagten Dialekte anzu-
wenden. Amerikanische Sprachen führe ich hier nicht an, da ich über sie keine Kenntnisse 
habe. Deshalb wollte ich hier nur asiatische, afrikanische, die wichtigsten europäischen und 
die orientalischen Sprachen behandeln, deren Kenntnis mir zuzuerkennen mich die Güte 
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Gottes für wert befunden hat. Dies widme ich fest dem Nutzen der Patres unserer Gesell-
schaft und anderer Orden, die sich in den verschiedensten Erdteilen für Gottes Ehre abmü-
hen, damit all dies einzig zur Ehre Gottes, der Jungfrau Maria und zum Heil des Nächsten 
voranschreite. 

 

Kapitel VIII 

Musurgia rhetorica 
 

Vorwort 
Auch wenn die Rhetorik in den Herzen der Menschen viel dazu vermag, sie sich in irgend-
eine Richtung neigen und reizen zu lassen, könnte doch allein derjenige verkennen, dass 
die Musik die größere Kraft hat, die Herzen zu bewegen, der die Werke der Schriftsteller 
der Alten nicht gelesen hat. Dort lesen wir nämlich, dass schon das Hören einer harmoni-
schen Melodie, die unterschiedlich gestaltet ist, so wirkungsvoll ist, dass aus rasenden 
Menschen friedliche werden, aus zügellosen anständige, aus todkranken kerngesunde und 
aus von Dämonen besessenen befreite [z. B. Boethius, De inst. mus. 1.1]. Von der Rhetorik 
hören wir Ähnliches nur selten. In der Musik ist also eine größere Kraft, eine größere Ener-
gie verborgen, um auf die Sinne der Menschen verschiedentlich einzuwirken, als in der Rhe-
torik, was wir an diesem Ort aber nicht weiter begründen, sondern in der Musurgia Physi-
ologica ausführlich behandeln werden. Da wir bisher die Musurgia Poetica verschiedenar-
tig und mit einer Methode behandelt haben, die noch nie da gewesen ist, erfordert jetzt 
offensichtlich die Reihenfolge, dass wir auch der Musurgia Rhetorica mit gleicher Methode 
nachgehen und sie in neuer und von vielen erwünschter Weise behandeln, wobei ich darauf 
vertraue, dass mir dabei die Hilfe der göttlichen Majestät zu Teil wird. Um uns nicht länger 
aufzuhalten, wollen wir die Sache direkt angehen. 

 

§ 1 

Die Teile, welche die Musurgia rhetorica bilden 
Wie aus Silben Versfüße, aus Versfüßen Metren, aus Metren Oden und schließlich aus all 
dem der eindrucksvolle Bau einer poetischen Komposition emporwächst, so entstehen aus 
Wörtern [verba] und Begriffen [nomina], die richtig gesetzt werden, unterschiedliche Aus-
sagen [enunciationes], aus diesen Perioden, aus Perioden, die kunstvoll durch Tropen mit 
Figuren verwebt sind, entsteht eine Rede, die den Hörer überzeugt. Diese kann auf dreifa-
che Weise eingerichtet sein: nach der Gattung der Gerichtsrede [genus iudicale], der ab-
wägenden [deliberativum] und der Lobrede [encomiasticum]. Unsere Musurgia soll gewis-
sermaßen in paralleler Weise vorangehen und bringt, wenn sie die Musarithmen auf Wör-
ter anwendet, entsprechend dem, was die Wörter bezeichnen, unterschiedliche Sinnzu-
sammenhänge <142> wie gewisse Aussagen hervor. Werden diese fortgesetzt, entstehen 
harmonische Perioden und aus diesen schließlich ergibt sich, wenn sie kunstvoll durch blü-
hende und verzierte Musarithmen oder durch Figuren und Tropen verwebt werden, ein 
Gesang [cantilena], der äußerst mächtig dazu ist, je nach Bedeutung des gewählten Themas 
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unterschiedliche Affekte im Herzen zu erregen. Und den besagten drei Gattungen der Rede 
entsprechen sehr genau die drei Gattungen des Gesangs: Enharmonisch der abwägenden, 
chromatisch der Gerichtsrede chromatisch und diatonisch der Preisrede. Doch dies haben 
wir andernorts ausführlicher behandelt. 

 

§ 2 

Verschiedene Affekte des Herzens, zu denen die Musik bewegt 
Wie die Rhetorik mit unterschiedlichen Argumenten und Vernunftgründen gleichsam wie 
durch verschiedene eingewebte Figuren und Stilmittel unser Herz bald erfreut, bald be-
trübt, bald zum Zorn, bald zum Mitleid treibt, dann zu Entrüstung und Strafe [vindicta], und 
dabei heftige Ausbrüche oder andere Affekte hervorruft und, hat sie endlich die Sinne in 
Aufruhr versetzt, schließlich den Zuhörer dazu bringt, dem zuzustimmen, was der Redner 
will, so reizt auch die Musik durch unterschiedliche Anordnung von Tonarten statt durch 
Verweben von Perioden unser Herz auf unterschiedliche Weise. Sie reizt aber unsere Seele 
hauptsächlich durch drei Affekte, aus denen gewissermaßen wie aus einer Wurzel alle an-
deren entwachsen. Diese drei Hauptaffekte sind folgende: 

Der erste ist die Freude [laetitia], die in sich die Affekte der Liebe, der Großherzigkeit, der 
Begeisterung und der Sehnsucht enthält, die ihren Ursprung im Blut haben. Wenn aber die 
Freude überbordet und ungehemmt ist, erzeugt sie echte cholerische Affekte, die des 
Zorns, des Hasses, der Entrüstung, der Rache und der Raserei. 

Da der zweite Hauptaffekt der Gelassenheit [remissio] sich langsamer Bewegungen erfreut, 
erzeugt er die Affekte der Frömmigkeit, der Gottesliebe und auch der Beständigkeit, des 
Ernstes, der Keuschheit, der Gottesfurcht [religio], der Verachtung weltlicher Angelegen-
heiten und bewegt [die Seele] zur Liebe zu dem Himmlischen. 

Der dritte Affekt ist der des Erbarmens [misericordia], zu dem alle die Affekte gehören, die 
ihren Ausgang aus dem Phlegma und der schwarzen Galle nehmen, wie zum Beispiel die 
Trauer, die Klage, das Mitleiden, die Ermattung [languor] und ähnliche, die zu dieser 
Gruppe gezählt werden können. Wie sehr solche Affekte durch die Kraft der Musik in der 
Seele erregt werden, soll in der Abhandlung über die musikalische Physiologie [musica phy-
siologica] behandelt werden. Nun muss gezeigt werden, was die Tonarten oder bildhaften 
Klauseln [clausulae tropicae] sind und welche Figuren [figurae] zur Erregung der besagten 
Affekte geeignet sind. Doch zuerst wollen wir über die zwölf Tonarten sprechen, dann über 
ebenso viele Tropen oder harmonische Figuren soweit sie dazu geeignet sind, unsere Seele 
bald für diesen, bald für jenen Affekten zu erregen. 

 

§ 3 

Die zwölf Tonarten, ihre Natur und Eigentümlichkeiten 
Die Tonarten und ihre Einteilung sind in den vorausgegangenen Büchern schon ausführlich 
behandelt worden, so dass uns hier nur noch übrig bleibt, einiges über ihre jeweilige Natur 
zu sagen. Da aber unter den Autoritäten ein großer Streit über die Natur der Tonarten 
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herrscht und wir auf keines Autors Worte schwören, wollen wir hier nach unserer eigenen 
Meinung die Tonarten bestimmen, doch so, dass wir jedem überlassen, selbst zu urteilen. 

Erste Tonart: Wenn sie recht angespannt [intensior] und ausgelassen [dissolutior] ist, passt 
sie von ihrer Natur her zu Tänzen, Sprüngen und zu festliche Kriegstänzen [tripudia]. Ist sie 
eher entspannt, ist sie zur Frömmigkeit, der Liebe zu Gott und der Sehnsucht nach den 
Himmlischen geeignet. In dieser Tonart ist die Antiphon Alma Redemtoris mater kompo-
niert. 

Zweite Tonart: Sie passt zur Zärtlichkeit [teneritudo] und führt zu den Affekten, die Mitlei-
den ausdrücken müssen. Wenn sie eher angespannt ist, kann sie auch den Affekten der 
Freude dienen. 

Dritte Tonart: Sie neigt zu den Affekten der dritten Gruppe, also passt zu denen der Trauer, 
des Weinens und des Mitleids. In dieser Tonart ist der Hymnus Salve Regina komponiert. 

<143> Vierte Tonart: Sie ist in fast allem der vorigen ähnlich und erregt also auch dieselbe 
Gruppe von Affekten, die der Klage, der Sorge, des Unglücks, sie erzeugt aller Art Affekte, 
die dazu dienen, Leiden auszudrücken. 

Fünfte Tonart: Diese ist die Kirchentonart, die im hellsten Glanz erstrahlt. Sie hat etwas 
irgendwie Großartiges, heldenhaft Majestätisches, wodurch der Geist sich aufhellt und sich 
zu bedeutenden und schwierigen Dingen herausfordern zu lassen scheint. 

Sechste Tonart: Sie erregt den Geist zu den Affekten, die in der ersten Gruppe enthalten 
sind, also zur soldatischen Kühnheit, wenn sie ausgelassener ist. Wenn sie gelassener ist, 
kann sie dazu dienen, alle Affekte zu erregen. 

Siebte Tonart: Sie atmet den Geist der Mäßigung, des Wohlgefallens und des Sieges. 

Achte Tonart: Sie dient dazu, in den Herzen der Menschen die Affekte der zweiten Gruppe 
zu erregen, sie erfasst das Bedeutsame [gravitas] und Majestätische [maiestas]. 

Neunte Tonart: Sie beansprucht für sich lockere, wollüstige, drohende Texte. Wenn sie be-
wegter ist, erregt sie auch Raserei und Verwirrung. 

Zehnte Tonart: Sie atmet den Geist der Mäßigung, der Zärtlichkeit sowie der Betrachtung 
der himmlischen Dinge und der Gottesliebe. Sie eignet sich sehr gut, um das Göttliche aus-
zudrücken. 

Elfte Tonart: Sie verlangt nach süßen, milden und schönen Worten und gewährt Anlass zur 
Freude. 

Zwölfte Tonart: Sie hat dieselben Eigenschaften wie die sechste. 

Das sind die Eigenschaften der zwölf Tonarten nach meiner Ansicht. Die Begründungen 
werden wir, so Gott will, in der Musurgia physiologia angeben. 
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§ 4 

Die Teile der Musurgia rhetorica 
Wie die Rhetorik aus drei Teilen besteht, der Auffindung des Stoffs [inventio], seiner An-
ordnung [dispositio] und seiner Ausformulierung [elocutio],27 so auch unsere Musurgia 
Rhetorica. Die „Findung“ ist bei der Musurgia Rhetorica nichts anderes als die richtige Zu-
ordnung der zu den Worten passenden Musarithmen. „Ausformulierung“ ist die Vorstel-
lung der in jeglicher Hinsicht vollkommenen, mit Tropen und Figuren verzierten Komposi-
tion im Gesang. Dadurch offenbart sich die ganze Gestalt unseres Musarithmen-Kunst-
werks. 

 

§ 5 

Das Exordium einer Melodie28 
Das Exordium einer Melodie ist die Einstimmung des Hörers, die sein Herz bereit macht für 
das Folgende.29 Sie ist gelungen, wenn sie den Hörer erregt und begierig auf das Folgende 
macht. Das aber geschieht, wenn der Anfang mit bedeutenden, köstlichen, harmonischen 
Klängen gesättigt ist und wenn er passend zum Text mit Klauseln in der gewählten Tonart 
beginnt. Ein Fehler wäre es, wenn jemand sich für den Tonsatz die sechste Tonart gewählt 
hat, ihn mit irgendeiner anderen Tonart beginnen ließe. Einen fehlerhaften Anfang machte 
auch, wer einen Gesang mit übermäßigen Diminutionen der Stimmen begänne, außer 
wenn ihm der Inhalt des Textes vielleicht etwas anderes empfehlen würde, wie zum Bei-
spiel in jenem bekannten Gesang von Monteverdi Fuge fuge dilecte mi, in dem er, um eine 
Flucht auszudrücken, eine Flucht der Stimmen in allerkleinsten Noten kunstvoll verwendet. 
Ein Fehler wäre es ebenfalls, wenn jemand die Klausel, die an den Schluss gehört, an den 
Anfang des Gesangs setzen würde. 

 

<144> § 6 

Über die Ausstattung [De ornatu] 
Worin besteht die musikalische Ausstattung? 

Die Ausstattung in unserer Kompositionslehre besteht darin, dass die Verbindung der Töne 
und der Intervalle der Bedeutung des Textes entsprechen soll, so dass, wenn der Text eine 
schnelle Bewegung des Herzens anzeigt, man sie mit schnellen Noten passend ausdrückt, 

                                                
27  Zur klassischen Abfolge fehlen eigentlich noch memoria (Auswendiglernen) und pronuntiatio/actio 

(Vortrag). Kircher scheint hier den Vorgang der detaillierten Ausformulierung (elocutio) mit dem Vor-
trag (actio) in eins zu setzen. 

28  Erstes Gliederungselement einer Rede, in welchem der Redner sich darum bemüht, das Wohlwollen 
seiner Zuhörer zu gewinnen 

29  Rhetorica ad Herennium I.4: „Exordium est principium orationis, per quod animus auditoris consti-
tuitur ad audiendum.“ – Quintilian 4.1.5: „causa principii nulla alia est, quam ut auditorem, quo sit 
nobis in ceteris partibus accommodatior, praeparemus.“ 
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eine langsame aber mit langsamen Noten. Der melodische Zusammenhang soll kunstge-
recht [concinnus] gestaltet sein, die Periode miteinander gut verbunden sein, ein Nebenei-
nander der gleichen Intervalle muss vermieden werden. Man muss die Worte beachten, 
von denen einige, die sich als konsonanter als andere zeigen, eine konsonantere Harmonie 
bewirken, so wie die Worte „immanes“, „concelebrare“, „sollicitudo“, „conturbabuntur“ 
eine stärkere Wirkung in der musikalischen Anordnung machen sollen als z. B. „magnus“, 
„concinere“, „cura“ und ähnliche. 

 

§ 7 

Über Figuren oder Tropen 
Unter „Figuren“ verstehen wir in unserer Kompositionslehre etwas anders als die Rhetoren. 
Wir gebrauchen hier für ein und dieselbe Sache die Begriffe „Tropen“ und „Figuren“. Der 
rhetorische Figurenbegriff besteht im unterschiedlichen Hinzufügen eines Wortes, in Ver-
dopplung, Vervielfältigung oder Wiederholung, in den Modi der Anrede, des Fragens, des 
Scheltens oder der Vorstellung bedeutender, hoher und wunderbarer oder aber wertloser 
und geringwertiger Dinge. Diese dienen unserem Unterfangen wenig, da harmonisch zu-
sammenklingenden Stimmen zu zerstreut sind, auch wenn diese Art von Figuren zum rezi-
tativischen Stil besser passt, da es doch eine einzelne Stimme viel leichter hat, solche Dinge 
auszudrücken. 

Die Redner sprechen von einem Tropus, wenn die eigentliche Bedeutung [propria signifi-
catio] eines Worts mit Absicht umgewandelt wird, was man auf unsere Kompositionslehre 
nur sehr schwer anwenden kann. Wir fassen also Tropen anders auf und sagen, Tropen sind 
nichts anderes als bestimmte Perioden der Komposition, die bestimmte Affekte des Her-
zens bezeichnen und zwölf solcher Perioden haben wir bereits gemäß der Verschiedenheit 
der zwölf Tonarten benannt. Und daher meinten bereits die Alten, man müsste die Tonar-
ten als Tropen bezeichnen, da die verschiedenen Tonarten auch verschiedene Affekte im 
Herzen anzeigen, die dem Musiker zu Eigen seien. Diese Affekte sind die folgenden: der 
Affekt der Liebe, der Freude, des Jubels, der Zerstreuung, des Hasses, der Wildheit, der 
Kampfeslust, der Strenge, der Mäßigung, der Zurückhaltung, der Gottesfurcht, des Mitlei-
dens, der Trauer, des Klagens und der Traurigkeit. 

Die Namen der Tropen 

Die Figuren, die wir tatsächlich verwenden, sind folgende: Pause, Wiederholung, Steige-
rung, Complexus, Polysyndeton, Symploke, Homoioptoton, Antitheton, Anabasis, Kataba-
sis, Kyklosis, Fuge. 

 

§ 8 

Erklärung der Figuren 
Pause [παῦσις] 

I. Pause ist, wenn Ruhe herrscht. Eine Pause wird dann leicht eingesetzt, wenn nur eine 
Person, nicht mehrere, sprechen soll. Das ist dann am besten, wenn einer fragt oder aber 
auf Fragen antwortet, wie es in den harmonischen Dialogen von Viadana der Fall ist. Dazu 
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kann auch der Seufzer [suspiratio] gerechnet werden, wenn wir durch Fusa- oder Semifusa-
Pausen, die deswegen auch „Seufzer“ genannt werden, die Affekte einer seufzenden, at-
menden Seele ausdrücken wollen. 

Wiederholung [ἀναφορὰ] 

II. Von Wiederholung spricht man, wenn zum Ausdruck von Energie eine Periode mehrmals 
wiedergegeben wird. Das wird häufig bei heftigen Ausbrüchen des Herzens, der Raserei 
oder der Verachtung angewendet, wie in dem bekannten Lied: Ad Arma, Ad Arma etc. 

<145> Klimax 

III. Klimax oder Steigerung nennt man eine harmonische Periode, die Stufe für Stufe an-
steigt. Man gebraucht sie gewöhnlich für die Affekte der Gottesliebe und der Sehnsucht 
nach dem himmlischen Vater, wie in dem bekannten Gesang von Orlando Quemadmodum 
desiderat cervus ad fontes aquarum [Wie der Hirsch schreit nach frischem Wasser]. Dazu 
kann auch der „Stenasmus“ gezählt werden, das heißt der Seufzer, was durch Pausen mit 
verschiedenen Seufzern die Affekte eines seufzenden Herzens naturgetreu wiedergibt. 

Symploke 

IV. Symploke oder Complexus ist eine harmonische Periode, bei der die Stimmen sozusagen 
einig zu verschwören [conspirare] scheinen. Diese Figur wird gewöhnlich bei den Affekten 
der List [in affectibus machinationum] verwendet wie in jenem berühmten Lied des Cle-
mens non Papa: Astiterunt Reges adversus Dominum & adversus Christum eius [Es standen 
die Könige auf gegen den Herrn und gegen Christus, seinen Sohn]. 

Homoioptoton 

V. Homoioptoton oder die gleichende Figur ist eine harmonische Periode, die in mehrfacher 
Wiederholung gleichklingend endet. Sie wird gewöhnlich bei einer ernsthaften Bestätigung 
einer Sache angewendet oder bei Ablehnung oder bei Beschimpfung, wie in jenem Gesang 
von Palestrina Nos insensati. 

Antitheton 

VI. Antitheton oder Gegensätzlichkeit [contrapositum] ist eine harmonische Periode, mit 
der wir gegenteilige Affekte ausdrücken wie in jenem Lied von Jakob Carissimus, das den 
Titel trägt: „Das Lachen des Heraklit und die Trauer des Demokrit“ und in dem Stück von 
Leon Leonius: Ego dormio & cor meum vigilat [Ich schlafe, doch mein Herz wacht]. 

Anabasis 

VII. Anabasis oder Aufstieg ist eine harmonische Periode, mit der wir Freuden- und Auf-
sprünge oder große und bedeutende Dinge ausdrücken wie in jenem Lied von Morales: 
Ascendens Christus in altum [Aufgestiegen ist Christus in den Himmel]. 

Katabasis 

VIII. Katabasis oder Abstieg ist eine harmonische Periode, mit der wir Affekte ausdrücken, 
die den gerade genannten entgegengesetzt sind, also die der Unterwürfigkeit, der Niedrig-
keit und Niedergeschlagenheit und um niedrige Dinge darzustellen wie in dem Lied von 
Massainus: Ego autem humiliatus sum nimis [Ich bin allzu sehr erniedrigt] und in dem Lied 
von Massentius: descenderunt in infernum viventes [Hinab gestiegen zur Hölle sind die Le-
benden]. 
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Kyklosis 

IX. Kyklosis oder Kreislauf ist eine harmonische Periode, bei der die Stimmen gleichsam im 
Kreis zu verlaufen scheinen. Sie wird verwendet bei Worten, die Kreisbewegungen ausdrü-
cken, wie in dem Lied von Philipp de Monte: Surgam & circumibo Civitatem [ich will aufste-
hen und um die Stadt gehen]. 

Fuge [φυγή] 

X. Fuge ist eine harmonische Periode, die sich für Worte eignet, die eine Flucht anzeigen, 
wie zum Beispiel: Fuge dilecte mi [Fliehe, mein Geliebter]. Sie wird angewendet zum Aus-
drücken von aufeinander folgenden Handlungen. Von allen Figuren wird diese am häufigs-
ten gebraucht. 

Homoiosis 

XI. Homoiosis oder Angleichung [assimilatio] ist eine harmonische Periode, durch die Hand-
lungen im eigentlichen Sinne ausgedrückt werden, wenn zum Beispiel die einzelnen Stim-
men in ihren Perioden Unterschiedliches bezeichnen wie in dem Lied Tympanizant, Cytha-
rizant, pulsant nobis fulgent stolis coram summa Trinitate [Sie schlagen die Trommel, zup-
fen die Kithara, schlagen uns die Saiten und glänzen mit ihren Stolen vor dem Angesicht der 
höchsten Dreieinigkeit]. In diesem Lied trägt der Bass den Klang der tiefen Trommel vor, 
die anderen Stimmen Instrumente aller Gattungen. 

[Repentina abruptio] 

XII. Der plötzliche Abbruch [Repentina abruptio] ist eine harmonische Periode, mit der wir 
eine Sache ausdrücken, die rasch erledigt ist. Sie hat ihren Platz meist am Schluss wie in 
jenem Lied Desiderium peccatorum peribit [Das Verlangen der Sünder wird vergehen]. 

Das also sind die Figuren und Tropen, die die Komponisten meistens verwenden. Nachdem 
sie dargestellt wurden, wollen wir uns für ihren Gebrauch rüsten. 

 

System III 

Darstellung der Musarithmen der Musurgia rhetorica 

Nachdem wir vorausgeschickt haben, was zur Musurgia Rhetorica gehört, bleibt nur noch 
übrig, dass wir uns anschauen, wie das vorher Gesagte angewendet werden kann. 

Wie wir bei der Musurgia metrica oder poetica mit 16 Tabellen von Musarithmen die ge-
samte Kunst erfasst haben, so stellen wir auch hier mit diesem dritten System eine vollen-
dete Methode und ein Verfahren für die Musurgia Rhetorica zur Verfügung. Für einen be-
quemen Umgang damit haben wir das ganze System in zehn Tabellen aufgeteilt. Von diesen 
ist Tabelle I ist zweiteilig: Sie enthält die Musarithmen für mehrsilbige [Wörter], im ersten 
Teil für die mit langer vorletzter Silbe, im zweiten für die mit kurzer. Dasselbe haben wir 
auch beim ersten System so gemacht. Doch unterscheiden sie sich darin, dass der Tabelle 
Noten angefügt sind, die vom Pleonasmus abgeleitet sind. 

  



 

Kircher: Musurgia, Buch VIII  Stand: 7. Februar 2018 193 

<146> Pleonasmus-Tabelle 

Enthält die Musarithmen für die musica rhetorica 
für eine vielfältige Ausstattung im einfachen Kontrapunkt 

 
 

<147> Tabelle II enthält die Musarithmen für Kompositionen im blühenden Stil, die sich 
eignen, um verschiedene Affekte der ersten Gruppe zu erregen [vgl. § 2, MU B 142]. Die 
Musarithmen passen für mehrsilbige Wörter mit langer vorletzter Silbe. 

Tabelle III enthält Musarithmen für Kompositionen im blühenden Kontrapunkt, die sich eig-
nen, um verschiedene Affekte der zweiten Gruppe zu erregen. Die Musarithmen passen zu 
verschiedenen mehrsilbigen Wörtern mit kurzer vorletzter Silbe.  
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Tabellen, die der Arca musurgica vorbehalten sind 

Tabelle IV enthält weitere Musarithmen für Kompositionen im blühenden Kontrapunkt, für 
Synkopen, Diminutionen und kunstvolle Ligaturen. Die Musarithmen eignen sich, um Af-
fekte der dritten Gruppe zu erregen, und passen für mehrsilbige Wörter mit langer vorletz-
ter Silbe. 

Tabelle V enthält Musarithmen für dieselben Affekte, sie passen aber für Wörter mit kurzer 
vorletzter Silbe. 

Tabelle VI enthält passende Musarithmen für den Motetten-, Kirchen- und Madrigalstil. 

Tabelle VII enthält Musarithmen, die den kunstvollen Bau von Fugen wiedergeben. 

Tabelle VIII enthält Musarithmen für die Polyphonie, das heißt für fünf, sechs, sieben, acht, 
zwölf und sechzehn Stimmen sowohl für den einfachen wie für den blühenden Kontra-
punkt. 

Tabelle IX enthält Musarithmen für den rezitativischen Stil. 

Tabelle X enthält Musarithmen für Chromatik und Enharmonik. 

Das also sind die Tabellen, aus denen unsere Kompositionsmaschine besteht, die zur voll-
kommenen Kenntnis des Komponierens hinführen. Dennoch haben wir sie in diesem Buch 
absichtlich außer Acht gelassen, teils um es nicht durch eine große Fülle von Material zu 
überlasten, teils aber auch um ein so edles Geheimnis nicht einem jeden zu verraten. 

 

Erklärung der pleonastischen Tabelle 
des einfachen Kontrapunkts für die Musurgia rhetorica 

Diese Tabelle hat vier Spalten, von denen jede wiederum dreigeteilt ist. Die erste Reihe 
jeder Spalte enthält Musarithmen des einfachen Kontrapunkts für zwei-, drei-, vier- und 
fünfsilbigen Wörter wie es die Reihe in der Spalte zeigt. Die zweite Reihe enthält die Zahlen 
für mehrsilbige Wörter mit langer und kurzer vorletzter Silbe. Die mit kurzer vorletzter Silbe 
stellen wir so dar , das ist das Zeichen für ein dreisilbiges Wort mit kurzer vorletzter Silbe, 

 für ein viersilbiges,  [sic; in einigen Drucken ist das Fehler korrigiert] für ein fünfsilbi-

ges und so weiter. Eine lange vorletzte Silbe stellen wir so dar:  ist dreisilbig mit langer 
vorletzter Silbe,  viersilbig,  fünfsilbig,  sechssilbig und so weiter. Die dritte Reihe 
enthält die Noten, die den mehrsilbigen Wörtern entsprechen, die wir „pleonastische“ No-
ten nennen und die nichts anderes sind als die in Noten dargestellte Vervielfältigung der 
Musarithmen. In diese Tabelle haben wir Musarithmen für drei- bis fünfsilbige Wörter auf-
genommen, weil diese vier Musarithmen völlig ausreichen, um alle beliebigen Texte in Ge-
sängen auszudrücken. Doch wollen wir jetzt die wunderbare Verwendung dieser Tabelle 
erklären. 

Man beachte, dass die Komponisten nicht immer dieselben Kadenzen oder Intervalle ver-
wenden, sondern dieselbe Klausel nach unterschiedlicher Mischung der Tonarten verschie-
denartig wiederholen, wie das oben in der Leitlinie sechs mitgeteilt wurde. Wenn nämlich 
jemand sowohl aus diesen wie auch aus den folgenden Musarithmen fortlaufend Klauseln 
entsprechend der Silbenanzahl des gegebenen Themas heraussuchte, der würde eine in 
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jeder Hinsicht vollkommene Komposition schaffen, die mit kunstvollem, blühenden Verlauf 
ausgestattet ist. Doch würde ihr Anmut und Glanz fehlen. Ebenso würde ein Anfänger in 
der Rhetorik handeln, wenn er nur verschiedene Floskeln und ausgesuchte Redewendun-
gen angehäuft hätte, womit er durchaus eine schmuckvolle Rede verfertigt hätte, ihr aber 
die Seele und der Schmuck der Harmonie fehlte. Deshalb mischen die in der Musik erfah-
renen und urteilsfähigen Menschen, um durch geistreiche Verkettung der Perioden eine 
Melodie oder eine Mottete kunstvoll auszustatten, gewöhnlich die Klauseln des einfachen 
Kontrapunkts mit Perioden des kunstvollen und geschmückten Kontrapunkts, wiederholen 
sie in verschiedenen Intervallen und komponieren so eine Melodie, die in jeder Hinsicht 
vollendet ist. <148> Diesen Menschen wollen wir nacheifern und die Methode für das 
ganze Kunstwerk vorführen, die in dieser Tabelle dargestellt ist, damit wir nicht in Verdacht 
geraten, etwas zu übergehen, was in irgendeiner Weise zu unserer Kompositionslehre ge-
hört. 

 

Regel I 

Der musarithmische Pleonasmus 
Was ist ein verbundener, was ein unverbundener Pleonasmus? 

Der Pleonasmus der Musarithmen ist nichts anderes als die Vervielfältigung eines vorlie-
genden einfachen Musarithmus. Diese Vervielfältigung kann, wie oben in der Leitlinie 6 
schon mitgeteilt, auf zweifache Weise geschehen. Einmal durch einen gebrochenen oder, 
was dasselbe ist, durch einen unverbundenen Pleonasmus oder Vervielfältigung, wenn also 
die Versfuß-Noten [notae pedometrae] eines beliebigen mehrsilbigen Wortes auf verschie-
dene Intervalle verteilt sind. Dann auch durch einen ungeteilten oder verbundenen Pleo-
nasmus oder Vervielfältigung, wenn die Versfuß-Noten eines beliebigen mehrsilbigen Wor-
tes für dasselbe Intervall gesetzt werden. Beides haben wir in den Spalten der Tabelle dar-
gestellt, wie es die Beschriftung zeigt. Das vorausgeschickt, wollen wir nun die Spalten der 
Musarithmen erklären. 

Die erste Spalte enthält Musarithmen für zweisilbige Wörter, die streng genommen nur für 
zwei Versfuß-Noten passen, wie dies in der Tabelle des ersten Systems für den einfachen 
Kontrapunkt gezeigt wurde. Doch damit die rhetorische Musurgia, die die Abwechslung 
liebt, mit größerem Reichtum ausgestattet wird, haben wir diese Tabelle so eingerichtet, 
dass die Spalten der Musarithmen nicht nur für zwei-, drei- oder viersilbige Wörter genau 
passen, sondern dass jeder von den besagten Musarithmen auch für jedes Wort mit jeder 
nur denkbaren Silbenzahl verwendet werden kann. So können die Musarithmen der ersten 
Spalte durch den Pleonasmus, sei er verbunden oder unverbunden, für Wörter mit drei, 
vier, fünf, sechs, sieben, acht Silben oder mit jeder gewünschten Silbenzahl verwendet wer-
den, gleich ob die Wörter eine lange oder kurze vorletzte Silbe haben. Dasselbe lässt sich 
sagen über die Musarithmen der dritten und vierten Spalte. Doch wenn man ein Beispiel 
vorbringt, wird die Sache wohl noch klarer. 
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5 1 

 Der Musarithmus soll hier 5 1 sein und sieht in Noten aus wie 
dargestellt. Dieser Musarithmus passt streng genommen nur für 
zweisilbige Wörter. Aber wir behaupten hier, dass er für jedes 
mehrsilbige Wort passend gemacht werden kann, was wir so 
beweisen: Wenn man diesen Musarithmus zunächst für ein 
dreisilbiges Wort verwenden will, kann man dies durch eine Ver-
vielfältigung, also die Verdopplung einer der beiden Zahlen oder 
Noten machen, so: 

 
Im zweiten Beispiel sieht man, wie das dreisilbige Wort „Plaudite“ mit einer kurzen vorletz-
ten Silbe durch den Musarithmus 5 1 dargestellt wird, wenn man nämlich die erste Zahl des 
Musarithmus verdoppelt, also 5 5 1, und dann irgendwelche Versfuß-Noten verwendet, die 
zu diesen Füßen passen. Auf diese Weise kann man die gesamte Reihe der metrometri-
schen Noten verwenden, die am Ende der zweiten Spalte in der zweiten Tabelle des ersten 
Systems enthalten sind. So soll noch einmal der vorgeschlagene Musarithmus 5 1 verwen-
det werden für ein dreisilbiges Wort mit langer vorletzter Silbe, indem man die bekannten 
metrometrischen Noten, die an der Spitze der zweiten Spalte der ersten Tabelle des ersten 
Systems dargestellt sind, durch Verdopplung des Musarithmus 5 5 1 einsetzt, wie es das 
dritte Beispiel zeigt: 

<149> 

 
Derselbe Pleonasmus mit anderen Noten. 

Nicht anders ist es, wenn man beim vorliegenden Musarithmus 5 1 die letzte Zahl verdop-
pelt, also 5 1 1 oder 5 8 8. Dann kann man die Noten mit der oben mitgeteilten Methode 
der Quantität eines dreisilbigen Worts zuordnen, wie es in diesem Beispiel deutlich wird. 
Man erhält dann eine weitere Variation: 
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Wenn man aber im ungeteilten oder verbundenen Pleonasmus fortschreiten möchte, muss 
man den ganzen Musarithmus für Dreisilbler vervielfältigen, so dass man zuerst die Zahl 
des Musarithmus in gleicher Weise verdreifachen muss, also 555 111. Dann kann man die-
sen Zahlen nach den Quantitäten des dreisilbigen Wortes nach Belieben metrometrische 
Noten, die in den besagten Spalten enthalten sind, zuordnen, wie das in dem Beispiel er-
sichtlich ist. Diese Vervielfältigung bei gleichem Zahlenverhältnis muss bei allen Musarith-
men für die restlichen Stimmen wiederholt werden, wie es bei dem gewählten Musarith-
mus deutlich wird: 

 
einfach – vielfach – verbundener Pleonasmus – unverbundener Pleonasmus 

Man sieht hier, wie aus einer Zweizahl allmählich ein zweisilbiger Musarithmus erwächst, 
einmal durch unverbundene, dann auch durch verbundene Intervalle. Dabei ist zu beach-
ten, dass die vierte Reihe für den verbundenen Pleonasmus zwanzigmal vervielfältigt wer-
den kann, von denen wir nur drei benutzt haben, wie dies in den Abschnitten 5, 6, und 7 
ersichtlich ist. Jetzt wollen wir noch die jeder Zahl zugeordneten Noten anfügen. 

<150> 

 
Man erkennt an dem doch kleinen Beispiel den unausschöpflichen Reichtum unserer 
musurgischen Rhetorik. Die Noten, die im Bass gesetzt werden müssen, sind dieselben, wie 
dies ja die Zahlen der Musarithmen für die drei anderen Stimmen anzeigen. Wenn ein sehr 
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wissbegieriger Mensch erfahren will, wie oft dieser Musarithmus für zweisilbige Wörter zu 
einem für dreisilbige umgewandelt werden kann, der möge sich an den ersten Teil dieses 
Buchs und darin das dritte Problema zur Kombinatorik halten [MU B 58], wo er Wunderba-
res und geradezu Paradoxes zu dem eben Gesagten finden wird. Was schließlich zu dem 
einen vorliegenden Musarithmus 5 1 gesagt wurde, gilt auch für die anderen Musarithmen 
für zweisilbige Wörter in jener Spalte. 

 

Beispiel II 

Es sei weiterhin ein dreisilbiger Musarithmus aus dem ersten Abschnitt der zweiten Spalte 
genommen, nämlich 6 4 5, der vierte Musarithmus in der zweiten 
Spalte. Dieser Musarithmus, der einfach für Dreisilbler passt, 
wird so in Noten aufgelöst. Man kann ihn aber pleonastisch zu 
einem beliebigen Vielsilbler auflösen, entweder durch verbun-
dene oder durch unverbundene Noten. Falls man besagten 
Musarithmus für einen Viersilbler verwenden will, kann man die erste, zweite oder dritte 
Zahl verdoppeln, wie das im Beispiel deutlich wird. 

 
Man sieht hier, dass im zweiten Abschnitt die erste Note, im dritten die zweite und im vier-
ten die dritte verdoppelt ist, um ein dreisilbiges Wort vorbringen zu können. Im fünften 
Abschnitt verdoppelt man die erste und zweite Note für ein fünfsilbiges Wort, für ein sechs-
silbiges alle drei Noten wie im Abschnitt VI. Im Abschnitt VII wird ein zusammenhängender 
[integer] Pleonasmus dargestellt, wo ein dreisilbiges Wort „Creator“ auf einzelnen Noten 
repliziert wird. Im achten Abschnitt wird dasselbe unverbunden gesetzt, wie es aus den 
Unterscheidungen klar wird, ein Verfahren, das fast unendlich variierbar ist. In diesem Bei-
spiel nämlich entspricht die erste Note dem ersten Zeichen im einfachen Musarithmus, die 
drei Noten in der zweiten Unterteilung der zweiten Note im <151> einfachen Musarithmus, 
die fünf Noten im dritten Abschnitte der dritten Note des einfachen Musarithmus. Dieses 
Verfahren ist fast unendlich variabel, wie wir dies im ersten Teil dieses Buchs ausführlich 
gezeigt haben. Nach diesen Feststellungen wollen wir diese Regel formulieren: 
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Regel 

Wie man, wenn irgendein mehrsilbiges Wort gegeben ist, irgendeinen Musarithmus mit 
drei Zahlen, der aus der zweiten Spalte dieser Tabelle genommen ist, 
in einen Musarithmus für das gegebene mehrsilbige Wort umwan-
deln kann: Gegeben sei ein sprachlicher Ausdruck von neun Silben, 
wie zum Beispiel Veni Redemptor Fidelium [Komm, Erlöser der Gläu-
bigen], den man mit einem dreistelligen Musarithmus wiedergeben 
will, entweder mit einem verbundenen oder einem unverbundenen 
Pleonasmus. Im ersten Fall verdreifacht man alle drei Zahlen und er-
hält das Gesuchte, wie hier gezeigt. Wenn man danach eine Reihe 
der metrometrischen Noten aus der Spalte für die Neunsilbler der ersten oder zweiten Ta-
belle des ersten Systems darauf setzt, hat man, was man suchte. Im zweiten Fall [des un-
verbundenen Pleonasmus] verfahre man so, wie in den Zeilen III, IV und V des Beispiels 
gezeigt ist. 

 
Man kann erkennen, wie man durch Vervielfältigung einfache Musarithmen für jede belie-
bige Silbenzahl umwandeln und wie man ihnen entsprechende Noten zuordnen kann. Und 
das auf unendliche Weise. Doch wollen wir die Sache noch mit einigen Sätzen erklären. 

 

Satz I 

Gegeben sei ein einfacher Musarithmus und irgendein einfacher  
oder zusammengesetzter Mehrsilbler. Man passt einen Musarithmus  

an den gegebenen Mehrsilbler wie folgt an: 
Der einfache, vierstellige Musarithmus soll sein 5 1 4 7, das Thema des Mehrsilblers soll 
acht Silben haben „Gaudeamus in Domino“ [Freuen wir uns im Herrn]. Will nun jemand 
diese Textgrundlage in der zweiten Tonart vertonen, der kann das Vorgenommene auf zwei 
Weisen durchführen. Zuerst mit dem ungeteilten Pleonasmus, oder mit verbundenen In-
tervallen. Zweitens mit dem geteilten Pleonasmus, oder mit unverbundenen Intervallen. 
Beides wollen wir kurz erklären. 
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<152> Wenn jemand die Aufgabe mit verbundenen Perioden erledigen will, muss er zu-
nächst das phonotaktische System in vier Teile teilen gemäß den 
vier Zahlen des gewählten Musarithmus. Dann wähle er sich aus der 
vierten Spalte dieser Tabelle irgendeinen Musarithmus – wir haben 
uns den neunten für unser Vorhaben ausgesucht –, wie es hier ge-
zeigt ist. Dann wird die Spalte der Tonstufen an die der zweiten Ton-
art angelegt und man überträgt in die Pentagramme der Stimmen 
Punkte, so dass in jedem Zwischenraum der Pentagramme für die 
Stimmen ein Punkt steht, wie unten zu sehen. Danach gehe man in 
der zweiten Reihe der dritten Spalte nach unten, bis man zu dem 
Zeichen  für die Achtsilbler gelangt, also der Silbenzahl des ge-
wählten Themas, und entnehme dort zum Beispiel die vorletzte 
Reihe der Noten. Diese passt man dann an jede Note für die vier 
folgenden Stimmen an, wie man es hier gemacht sieht. 
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Es folgt ein zweites Beispiel, damit wir sehen, wie diese vier Musarithmen durch den ge-
trennten Pleonasmus angeordnet werden können. Das folgende Beispiel wird das besser 
zeigen als viele Worte. 

<153> 

 
Bei solchen Pleonasmen – getrennten oder verbundenen – nimmt man irgendeine Reihe 
von Noten, wie wir zum Beispiel hier die letzte . Danach trägt man in die 
den Musarithmen entsprechenden Zwischenräume Punkte ein und ordnet den einzelnen 
Punkten die dazu gehörigen Noten so zu, dass diese acht Noten alle auf die Tonhöhe gesetzt 
werden, auf der bei jeder Stimme einer von den besagten Punkten steht, wie es das Beispiel 
zeigt. So entsteht die Melodie entweder durch verbundene Intervalle wie im ersten oder 
durch unverbundene wie im zweiten Beispiel. 

Man sieht, dass im ersten Beispiel die Tonfolge für die Komposition des Achtsilblers wegen 
des vierstelligen Musarithmus viermal gesetzt wird, im zweiten Beispiel freilich dieselbe 
Tonfolge steht, jedoch unterbrochen. Denn der [ersten Stelle des] ersten Musarithmus ent-
sprechen die 5 Noten auf D im Bass, der zweiten drei Noten  auf G, der dritten 
entsprechen 5 weitere  auf C und drei weitere auf F entsprechen schließlich der 
vierten Stelle des Musarithmus. Die letzte Periode im blühenden Stil haben wir aus der 
sechsten Spalte des zweiten Systems, die die blühenden Musarithmen für Achtsilbler ent-
hält, entnommen, um die Melodie zu einer noch schöneren Harmonie zu bringen. Denn 
dies gelingt immer am besten, wenn wir, nachdem wir die Musarithmen in der vorgegebe-
nen Weise vervielfältigt und wiederholt haben, dann blühende und kunstvolle Klauseln, die 
dem Mehrsilbler entsprechen, einfügen, wie bereits gesagt. 
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Hinweise [Notae] zu den Tabellen, 
welche der Arca musurgica vorbehalten sind 

Da wir aus guten Gründen die Tabellen des dritten Systems der kunstvollen Musik, hier 
auslassen und für die Arca musurgica aufsparen, scheint es uns richtig, hier nur einige Hin-
weise zu geben, damit die Besitzer einer Arca musurgica einige Kenntnisse zum Gebrauch 
dieser Tabellen erlangen können. 

 

Anmerkung I 

Für die Tabelle des Pleonasmus 

Aus dem bisher Gesagten, das vielleicht etwas zu ausführlich war, ist hinreichend klarge-
worden, wie wir durch Anapher oder Wiederholung, die wir zu den musikalischen Tropen 
zählen, einen Gesang komponieren können. Es ist fast nichts in den Gesängen gebräuchli-
cher, so dass einem kaum <154> einer begegnet, der nicht von solchen Wiederholungen 
sprudelt. Damit aber die Musiker nicht bei jeder Wiederholung dazu gezwungen werden, 
den gesamten Text zu wiederholen, deshalb setzen sie gewöhnlich solche Zeichen: ij oder 
jj, die auch wir in der Spalte der ersten Tabelle dieses Teils benutzt haben. Besonders bei 
den vollständigen Pleonasmen [Pleonasmis integris] der Noten, wo in der dritten Reihe der 
dritten Spalte dieses Zeichen zweimal gesetzt ist „ij. ij“ bei den verbundenen Pleonasmen 
und damit angezeigt wird, dass die Gesamtheit der vorausgegangen Noten zweimal wie-
derholt werden muss, wo aber ij, ij, ij dreimal gesetzt wird, dort muss die Gesamtheit der 
vorherigen Noten dreimal, wo ij, ij, ij, ij viermal steht, viermal wiederholt werden. Ich 
möchte dies aber nicht so verstanden wissen, dass die Wiederholungen auf derselben Ton-
höhe vorgenommen werden sollten, sondern auf den Tonhöhen, welche die Notenzahlen 
des Musarithmus angeben, wie es aus dem vorhergehenden Beispiel deutlich wird. 

Bei den Noten des unterbrochenen Pleonasmus sieht man unterschiedlich geteilte Noten, 
aber insgesamt so viele Teile, wie der Musarithmen Zahlen haben. Zum Beispiel findet man 

in der vierten Spalte der ersten Tabelle nach der Zahl , welche einen Siebensilbler mit 
kurzer vorletzter Silbe bezeichnet, diese Noten qee, q, q, hh, die, wie man sieht, unterteilt 

sind, womit wir zeigen, dass die ersten drei Noten qee sich auf die erste Ziffer des Musa-

rithmus, die vierte Note aber auf die zweite Ziffer, die fünfte auf die dritte, die sechste auf 
die vierte und die siebte endlich auf die letzte beziehen. Auf diese Weise muss man die 
Untergliederung der Noten auffassen. Man findet aber nicht immer so viele Unterteilun-
gen, wie der Musarithmus Noten hat, und man muss die Noten, die zwischen den verschie-
denen Kommata stehen, auf diejenige Note des Musarithmus beziehen, die der Reihe nach 
als nächstes folgt. So muss man alle Noten des ersten Abschnitts der ersten Zahl des Musa-
rithmus zurechnen, alle des zweiten Abschnitts der zweiten Zahl und so weiter. 
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Anmerkung II 

Der gebräuchliche Pleonasmus der Kirchenmusik, den man gewöhnlich 
„Fauxbourdon“ [falsum Bordonem] nennt, wir aber „Isobatus“ 

Daraus wird sonnenklar, wie man fast ohne jede Schwierigkeit, um mich landläufig auszu-
drücken, Fauxbourdons machen kann. Ein Musiker kann diese Aufgabe entweder mit einem 
Musarithmus mit 4 oder mit 5 oder sonst einer anderen Zahl lösen. Es sind nämlich 
Fauxbourdons [falsi Bordones] nichts anderes als bestimmte Klauseln bestimmter Noten, 
von denen die erste mit einer Longa oder Maxima dargestellt wird, während die übrigen 
zur Schlussklausel hinlaufen. Ein solches Singverfahren wird häufig bei den Psalmen ver-
wendet, deren Verse meist zweigliedrig sind, und so geschieht es, dass die meisten 
Fauxbourdons zweigliedrig sind und also zwei Klauseln haben. Der erste Teil entspricht dem 
ersten Teil des Verses irgendeines Psalms, der zweite dem zweiten. Hüten muss man sich 
davor, dass beim Fauxbourdon die Klauseln in gleicher Weise enden. Vielmehr soll die erste 
immer ein anderes Ende haben als die zweite. Doch wollen wir die Sache mit einem Beispiel 
erklären. 

 

Satz II 

Wie man zu einem gegebenen Musarithmus von vier Zahlen 
einen in der Kirchenmusik gebräuchlichen Pleonasmus 

oder Fauxbourdon oder, wie wir sagen, einen „Isobatus“ komponiert 
Gegeben sein soll das Thema „Dixit Dominus Domino meo: sede a dextris meis“ [Der Herr 
sprach zu meinem Herrn: Setze Dich zu meiner Rechten] und darüber soll ein gebräuchli-
cher Pleonasmus gesetzt werden. 

Die einzelnen Musarithmen sollen aus vier Zahlen bestehen, wie etwa die Folgenden:8 5 6 
5; 7 3 2 5 1 [sic], die aus der vierten Spalte der Tabelle genommen sind und die Bassstimme 
darstellen. Die Musarithmen für die anderen Stimmen lassen wir um der Kürze willen aus. 
Löst man nun diese Musarithmen in Noten auf, <155> so dass zunächst die Note eines je-
den Musarithmus eine Longa oder eine Maxima ist, die restlichen Noten aber in Klauseln 
verlaufen, erhält man das Gesuchte, wie dies aus folgendem Beispiel klar wird. 

 
Die übrigen Stimmen führe man entsprechend der dazu gehörigen Musarithmen aus, dann 
wird man das Kunstwerk erkennen. Will man jedoch die Aufgabe nur durch einen Musa-
rithmus lösen, dann nehme man irgendeinen Musarithmus und löse ihn in Noten auf, ent-
weder in solche des einfachen oder des blühenden Kontrapunkts. Danach verschiebe man 
die Tonartenspalte um eine Stufe oder eine Quarte oder eine Quinte und löse die Musa-
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rithmen in Noten auf und es ergibt sich der gesuchte Pleonasmus durch eine solche Tonar-
tenmischung. Dabei soll man aber wissen, dass man hier einen Musarithmus auswählen 
muss, dessen letzten beiden Zahlen für den Bass 5 und 1 sind. 

 
Anmerkung III 

Der Gebrauch der Tabellen des ersten Systems der Arca musurgia 

Anzumerken ist, dass alle Musarithmen sämtlicher Tabellen des ersten Systems für diese 
Aufgabe, also für die Erweiterung der Musurgia rhe-
torica [amplificatio Musurgiae Rhetoricae] verwen-
det werden können. Denn die erwähnten Pleonas-
men, sowohl die verbundenen wie auch die nicht 
verbundenen, können jedem mehrsilbigen Wort zu-
geteilt werden, wie zum Beispiel die folgende Klau-
sel, die aus Musarithmen aus der Tabelle für Siebensilbler des ersten Systems erstellt 
wurde und die man in ihrer schier unendlichen Variabilität auf jeden beliebigen Satz oder 
jede Periode anwenden kann. 

 
Beispiel II mit unverbundenem Pleonasmus 

Es soll diese Melodie zu diesem Thema „Cantemus Domino canticum novum“ [Singet dem 
Herrn ein neues Lied] und zu einem aus der Tabelle für Siebensilbler ausgewählten Musa-
rithmus komponiert werden. Wie bei der ersten Folge des Beispiels deutlich wird, kann 
man beliebig viele [Worte] auf Höhe der ersten Note, beliebig viele auf der der zweiten, 
dritten und so weiter aneinanderreihen, wie dies an den beiden Beispiel deutlich wird, die 
hier angefügt sind. 

 

<156> Anmerkung IV 

Hier wird die Tabelle II der Arca musurgia erklärt 

Tabelle II enthält blühende und kunstvolle Musarithmen für zwei-, drei- und viersilbige 
Wörter, wie es der Titel jeder Spalte anzeigt. Doch ist anzumerken, dass jemand, der aus 
dieser Tabelle verschiedene für ein Thema geeignete Musarithmen ausgewählt hat, eine 
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Harmonie schaffen wird, die zwar kunstvoll ist, sich aber wegen immer gleicher und gleich-
klingender Intervalle nicht als klug gewählt und den Ohren angenehm darstellt, es sei denn, 
man wandelt den Musarithmus durch Mischung verschiedener Tonarten ab, wie das oben 
erklärt wurde. Dann nämlich gewinnt die Harmonie ihre Kraft und ihre Zierde zurück. Diese 
Tabelle soll hauptsächlich für Klauseln im geschmückten, kunstvollen Stil genutzt werden, 
um sie dem einfachen pleonastisch abgewandelten Kontrapunkt einzufügen, wie das in 
dem Beispiel des ersten Satzes [MU B 153] an der letzten Notenzeile deutlich wird. Dort 
beschließt eine schöne blühende Klausel die Melodie, die pleonastisch aus einem einzigen 
Musarithmus abgeleitet wurde. Solche Klauseln können überall eingefügt werden, am An-
fang, in der Mitte oder am Schluss, doch unter Beachtung der Vorschrift, dass die Zahlen 
für den Bass 4 8 & 5 1 immer für den Schluss, 4 1 für den Anfang, die Mitte und den Schluss, 
die weiteren Zahlen 6 5, 2 1 nur für Anfang und Mitte verwendet werden. 

 

Anmerkung V 

in welcher Anwendung der Tabellen III, IV, V der Arca musurgica erklärt wird 
In dieser Tabelle sind blühende Musarithmen enthalten, die für den Kirchengesang und den 
Motettenstil besonders geeignet sind. Wenn jemandem der Sinn danach steht, eine Melo-
die im Kirchenstil darzubieten, soll er am besten diese Tabelle benutzen. Auch sie hat zwei 
Spalten, in denen Musarithmen mit den dazu gehörigen Noten angegeben sind. So soll es 
sein. 

 

Satz III 

Wie man über irgendeine gegebene geistliche Textgrundlage 
eine Melodie im Kirchenstil komponiert 

Der Text des Themas soll zum Beispiel sein: „Ave Virgo gloriosa super omnes speciosa“. Will 
man ihn mit musikalischen Weisen ausschmücken, muss man so vorgehen: Man wähle zum  
Beispiel die dritte Tonart und nehme aus der zweiten Spalte der Achtsilbler 
irgendwelche Musarithmen (so viele Silben hat nämlich ein Glied des The-
mas, wobei die vorletzte Silbe lang ist). Die Musarithmen werden nun durch 
Anlegen der Spalte der Tonstufen an die Spalte der gegebenen Tonart mit 
Hilfe des phonotaktischen Systems in Töne aufgelöst, so, wie man es bisher 
immer gemacht hat (denn bei diesem Verfahren gibt es keinen Unterschied 
zum einfachen Kontrapunkt.) So erhält man die folgende Harmonie im Kir-
chenstil. Man muss sehr gewissenhaft dafür sorgen, dass man die Noten den 
entsprechenden Musarithmen für die Stimmen anpasst und nichts auslässt, 
was dazu gehört, wie zum Beispiel die zu den Noten gehörigen Punkte und 
die Schweife bei den Fusae und Semifusae. Dies sei den in der Musikpraxis 
Unerfahrenen angeraten. 
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<157> 

 
Man sieht an diesem Beispiel, wie man in anderen Fällen verfahren muss. Doch man be-
achte: Wenn man nach der einen oder anderen Periode Musarithmen des einfachen Kont-
rapunkts aus den dafür geeigneten Tabellen (zum Beispiel diejenigen, die man aus der Ta-
belle V für die Achtsilbler für den ausgewählten Text genommen hat) in die verschiedenen 
Tonartenmischungen einfügt, dann erhält man eine Harmonie, die nicht nur lieblicher ist, 
sondern auch besser hervortritt [productior]. So erzeugt beispielsweise diese Klausel, die 
aus der Tabelle der Achtsilbler für den einfachen Kontrapunkt genommen und zwischen die  
erste und dritte Periode eingesetzt ist, eine angeneh-
mere Melodie, zumal wenn die Klausel in einer anderen 
Tonart steht als die vorherige Periode, wie wir sie hier 
aus der dritten Tonart in die elfte abgewandelt haben. 
Wir setzen hier nur die Klausel für den Bass her, weil man von der einen Stimme auch auf 
die Musarithmen der anderen Stimmen schließen kann. Und aus diesem einen Beispiel soll 
deutlich werden, wie man in den anderen vorgeht. Dieses Verfahren eignet sich für schier 
unendliche Variationen, die die Kundigeren wohl viel leichter begreifen, als ich mit vielen 
Worten auseinandersetzen könnte. 
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<158> Anmerkung VI, 

welche die Anwendung der Tabellen VI, VII, VIII darstellt, 
welche Musarithmen für Fugen enthalten 

Diese Tabelle enthält die Kunstwerke der Fugen. Wem daran gelegen ist, mit einzigartiger 
Beredsamkeit eine vollendete Komposition zu schaffen, der soll sich an dieser Tabelle von 
Musarithmen wenden. Doch wollen wir das mit einem Beispiel klarmachen. 

 

Satz IV 

Zu dem gegebenen Thema irgendeines Textes 
mit dem kunstvollen Bau von Fugen eine Komposition schaffen 

Gegeben sei der Text mit dem Titel: „Laudate Dominum omnes Gentes“ [Lobet den Herrn 
alle Völker] und dazu die achte Tonart. Wenn das phonotaktische System vorbereitet und 
die Spalten untereinander angelegt sind, nimmt man aus dieser Tabelle die Musarithmen, 
die zum Text passen. Zum Beispiel nimmt man für Laudate den Musarithmus in der ersten 
Zeile der ersten Spalte, für Dominum den Musarithmus der ersten Zelle der zweiten Spalte. 
Wenn man diese gemäß den oben mitgeteilten Regeln und Vorschriften in die Noten auf-
gelöst hat, die dort jeweils angefügt sind, erhält man die folgende Fugenkomposition. 
Wenn jemand noch am Schluss mit omnes gentes kunstvoll schließen möchte, soll er aus 
der Tabelle II dieses Teils aus der Spalte für die Viersilbler einen Musarithmus für eine Klau-
sel nehmen und er wird eine Melodie erhalten, die in allen Stücken vollkommen ist, wie 
folgt: 

 
Man erkennt an diesem Beispiel die einzigartige Anmut des Fugenverlaufs. Wenn man sich 
also wünscht, dass ein Gesang mit einer Fuge beginnt, wird die vorliegende Tabelle eine 
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Hilfe sein bezüglich aller Dinge, die man sich von Fugen wünscht. Wurde einem zum Bei-
spiel aufgetragen, eine Fuge zu komponieren, die über eine Quarte aufsteigt [fuga diatessa-
ron; Fuge in der Oberquarte], wird einem die Spalte für Fugen in der Quarte das Gesuchte 
bieten. Denn ein von dort entnommener und an die gewählte Tonart angepasster Musa-
rithmus ergibt sich die Fuge in der Oberquarte. <159> So geht es auch mit Fugen, die über 
die Quinte aufsteigen. Und genau so, wenn man sich auf diatonische Fugen in der Oberok-
tave, wie die hier vorliegende, verlegt. Die Spalten dieser Tabelle zeigen nämlich den Fu-
genverlauf über die einzelnen Intervalle, sowohl auf- als auch absteigend. Wenn eine Fuge 
absteigt, wird dies durch „Hypo“ [hinunter] ausgedrückt, eine solche ist eine Fuge in der 
Unteroktave, die über eine ganze zusammenhängende oder unzusammenhängende Ok-
tave absteigt. Wenn eine Fuge aufsteigt, drückt man das durch die Silbe „hyper“ [hinauf] 
aus wie due „Fuge in der Oberoktave“ [Hyperdiapason] eine Fuge ist, die über eine ganze 
zusammenhängende oder unzusammenhängende Oktave aufsteigt. Doch die Spalten ma-
chen diese Angelegenheit vollkommen deutlich. Beispiele für die einzelnen Formen glaub-
ten wir mit Absicht weglassen zu können, damit das Werk nicht ins Unermessliche wächst. 

 
Anmerkung VII, 

welche die Anwendung der Tabellen VIII, IX, X aufzeigt, 
die Musarithmen für polyphone Stimmen enthalten 

Tabelle VIII enthält die Polyphonie, das heißt das Verfahren, mit dem jemand Kompositio-
nen nicht nur für vier, sondern für beliebig viele Stimmen anfertigen kann. Damit unsere 
Kompositionslehre in allen Stücken vollkommen sein soll und die Musiker uns nicht vor-
werfen können, nur amateurhaft irgendetwas Vierstimmiges zu komponieren doch dar-
über kaum hinausgelangen zu können, deshalb haben wir diese Tabelle für die Polyphonie 
eingerichtet, damit jeder, auch der in der Musik Unerfahrene, einen Gesang nicht nur für 
vier, sondern auch für fünf, sechs, sieben, acht, zwölf oder sechzehn Stimmen komponieren 
kann und das mit derselben Leichtigkeit wie für vier Stimmen. Steht also jemandem der 
Sinn danach, einen Gesang für fünf Stimmen zu komponieren, so kann er sich aus der Spalte 
für die fünfstimmigen Sätze die geeigneten Musarithmen heraussuche, sie in die passenden 
Noten auflösen und erhält das Gewünschte. Auf gleiche Weise entsteht eine Komposition 
für sechs oder sieben Stimmen, wenn er sich die Musarithmen aus der Spalte für sechs oder 
sieben Stimmen heraussucht. Da aber diese beiden Arten der Polyphonie nicht so häufig 
sind wie die für vier und fünf Stimmen, übergehen wir sie hier und richten unsere Feder auf 
die Komposition von Gesänge für acht Stimmen. Die Achtstimmigkeit ist doch nichts ande-
res als die Verdoppelung der Vierstimmigkeit, in zwei Chöre aufgeteilt. So ist auch der Ge-
sang für zwölf Stimmen nichts anderes als die Verdreifachung der Vierstimmigkeit, aufge-
teilt in drei Chöre, wie wir im vorausgegangenen Buch über die musikalische Verknüpfung 
[Nodus musicus] gezeigt haben. Wer aber verstanden hat, wie man bei acht Stimmen ver-
fahren muss, der kann es auch bei jeder anderen Stimmenzahl. Die Verfahrensweise ist 
nämlich bei allen genau dieselbe. Das wollen wir mit einem einzigen Beispiel verdeutlichen.  
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Satz V 

Wie man zu einem gegebenen Text 
eine Melodie für acht Stimmen komponiert 

Bevor wir weitergehen: 

Anmerkung 1) Wir haben in dieser Tabelle Musarithmen für mehrere Stimmen teils im ein-
fachen, teils im zusammengesetzten oder blühenden Kontrapunkt aufgeführt. Keiner soll 
glauben, dass eine Komposition für acht Stimmen darin besteht, dass sich der achtstimmige 
Gesang ununterbrochen über den ganzen Gesang erstreckt. Das sei fern, denn es wäre für 
die Ohren nicht angenehm. Denn die Kunst richtet sich darauf, dass die zwei Chöre, die wir 
in je vier Stimmen aufgeteilt haben, sich kunstfertig abwechselnd nachfolgen. Und sobald 
sie sich aber ein wenig verfolgt haben, sollen dann, wie es die Bedeutung des Textes er-
laubt, alle acht zusammen singen, was am Anfang oder in der Mitte geschehen kann. Am 
Ende aber müssen alle zusammen singen. Was wir von acht Stimmen gesagt haben, gilt 
auch für zwölf oder sechzehn Stimmen. 

Anmerkung 2) Die Chöre oder, was dasselbe ist, vierstimmigen Gruppen können getrennt 
entweder im einfachen oder im blühenden Kontrapunkt stehen, wobei sie alle bisher vor-
gestellten Tabellen für solche polyphonen Kompositionen verwenden können. Die Musa-
rithmen, die in der vorliegenden Tabelle aufgeführt sind, sollen nur dann <160> verwendet 
werden, wenn wir für acht, für zwölf oder für sechzehn Stimmen zugleich komponieren 
wollen. Ein Beispiel soll das Verfahren für alle Stimmen verdeutlichen. 

Wenn jemand zu dem Thema: „Omnes Gentes, plaudite manibus“ [Ihr Völker alle, klatscht 
in die Hände] eine Komposition für acht Stimmen anfertigen will, soll er zunächst das pho-
notaktische System verdoppeln, das heißt, wo er vorher vier Pentagramme aufgezeichnet 
hatte, soll er sie jetzt acht einzeichnen und sie mit den Zeichen und Schlüsseln versehen, 
wie das im folgenden Beispiel gemacht ist. 

Um aber für Kürze zu sorgen, haben wir hier nur die beiden Bassstimmen des ersten und 
des zweiten Chores in ihren Noten dargestellt. Die weiteren folgen mit demselben Verlauf 
dem Bass, über den sie gesetzt sind. Die Stellen für die Pausen und die Mensuren eines 
Chores sind bei allen anderen Chören dieselben. 
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Ist das gemacht, nehme man die Musarithmen für acht Stimmen, für den Viersilbler Omnes 
Gentes, dann für den Sechsilbler plaudite manibus, wie man dies in der zweiten Spalte sieht. 
Den Musarithmus , der zum Beispiel 8 8 8 5 5 8 sein soll, verdoppelt man und stellt ihn so 
auf, dass immer die letzte Note des ersten Musarithmus der ersten des zweiten Musarith-
mus entspricht und die Noten denselben Schlüssel haben, wie man es hier sieht: 

8 8 8 5 5 1 
                8 8 8 5 5 1 

Nachdem man beim ersten Chor die Spalte der Tonstufen an die Spalte der zweiten Tonart 
angelegt hat, die wir für den Gesang gewählt haben, trägt man die Punkte in die Zwischen-
räume ein, die von den Musarithmen in der Spalte der Tonstufen angezeigt wurden. Dann 
trägt man ebensolche Punkte für den Bass des zweiten Chores ein, so dass, während der 
Bass des ersten Chores singt, die Bassstimme des zweiten pausiert, wie es der Wert der 
Noten angibt, was im vorliegenden Beispiel eine Pause einer Semibrevis ist, wie das die 
Pause im zweiten Takt des zweiten Basses zeigt. Wenn man noch einen Wechsel der Tonart 
einführen will, nehme man einen anderen Musarithmus, wie zum Beispiel den folgenden, 
den man auf diese Weise aufstellt: 

8 8 8 7 7 3 

                3 3 3 7 7 3 

Man verfährt ansonsten wie oben und erhält dann eine andere replizierte Klausel für zwei 
Chöre. Dann schließe man den Gesang mit einem Musarithmus für acht Stimmen, wie man 
sehen kann. Wir stellen hier die Musarithmen der Reihe nach auf: 
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<161> 

 
An diesem Beispiel sieht man, wie zunächst ein Musarithmus für acht Stimmen für den 
Viersilbler Omnes Gentes angewendet wird; für Plaudite manibus wird der zweite Musa-
rithmus für vier Stimmen für den ersten Chor verwendet, dem dann der Musarithmus für 
den zweiten Chor, der mit dem vorigen identisch ist, so angepasst wird, dass der letzten 
Note des vorigen immer die erste des folgenden Musarithmus entspricht und dessen letzte 
wieder der ersten des Folgenden, wie es zu sehen ist. Am Ende singen alle acht Stimmen 
schließlich wieder zusammen, wie man es sowohl am vorliegenden Schema für die Musa-
rithmen wie auch an dem Verlauf der zwei Bassstimmen oben sehen kann. Das Beispiel ist 
jedoch so deutlich, dass es keiner weiteren Erläuterung bedarf. Nichts bleibt also übrig, als 
an dieser Stelle noch einige Regeln aufzustellen, damit auch der Anfänger bei seinen Kom-
positionen sicherer vorgehen kann. 

 

Regeln, die bei der Polyphonie zu beachten sind 

Erste Regel: Die gesamten Musarithmen [totales Musarithmi] der Polyphonie müssen aus 
den zugehörigen Spalten entnommen werden; Teile [partiales] davon können auch aus den 
zugehörigen Spalten dieser oder der vorigen Tabellen entnommen werden, allerdings unter 
der Einschränkung, dass die ersten und die letzten Ziffern der Musarithmen für zwei Bass-
stimmen immer dieselben sind.30 

Wenn zum Beispiel die letzte Ziffer des Musarithmus für den Bass des ersten Chores 8 ist, 
muss die erste Ziffer des Musarithmus für den Bass des zweiten Chores auch 8 sein oder 1. 
Wenn die letzte Ziffer des Musarithmus des ersten Chores 5 ist, muss die erste des folgen-
den auch gleich 5 sein. Im Pentagramm des Basses des ersten Chores müssen die Noten, 
die zu den Musarithmen gehören, so angeordnet sein, dass unter die letzte Note der vori-
gen Klausel genau die erste Note der folgenden im Pentagramm der Bassstimme des zwei-
ten Chores gesetzt wird, und zwar auf derselben Tonstufe, wie es hier gezeigt wird: 

  

                                                
30  Gemeint ist wohl: achtstimmig aus der Polyphonietabelle, alternierende Zwischenteile auch aus an-

deren Tabellen. 
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Man sieht, dass bei dem angefügten Beispiel die letzte Note der ersten Klausel des ersten 
Chores auf G endet, auf welcher Tonstufe auch die erste Note der Klausel des zweiten Cho-
res beginnt, der dann mit B schließt, womit dann wieder die zweite Klausel des ersten Cho-
res beginnt, während die jeweils letzte Klausel der Bassstimmen durchgängig gemeinsam 
erklingt. Dort sieht man auch, dass beim Erklingen der ersten Klausel des ersten Chores in 
dem entsprechenden Takt des zweiten Chores ebenso viele Pausenwerte gesetzt sind, wie 
die in diesem Takt stehenden Noten Zeitwerte enthalten. Von diesen Zeitwerten haben wir 
im ersten Takt des Basses des zweiten Chores vier gesetzt. Sobald diese verstrichen sind, 
muss die erste Note der Klausel des zweiten Chores <162> notwendigerweise mit der letz-
ten Note des ersten Chores im Einklang klingen, wie gesagt. Der Bass des ersten Chores 
ruht drei Zeiteinheiten und während der Bass des ersten Chores wieder singt, ruht der Bass 
des zweiten Chores ebenfalls drei Zeiteinheiten. Danach singen beide die letzte Klausel ho-
mophon. 

II. [Regel] Bei allumfassenden Musarithmen [in totalibus Musarithmis] müssen die zwei 
Bassstimmen so gesetzt werden, dass sie in gegenläufiger Bewegung von der Oktave zum 
Unisono und zurück führen, wie das die letzte Klausel zeigt. Es ist auch nicht widersinnig, 
wenn zwei Oktaven sich nachfolgen. Das ist in diesem Fall nämlich erlaubt, wie im voraus-
gehenden Buch gezeigt wurde. 

III. Wenn jemand aus den Tabellen des einfachen oder des zusammengesetzten Kontra-
punkts solche Musarithmen entnommen hat und sie in das phonotaktische System so auf-
gelöst hat, dass die letzte Ziffer des ersten Musarithmus ein und dieselbe ist wie die der 
ersten Ziffer des zweiten Musarithmus, so werden auch die zugehörigen Noten konsequen-
terweise dieselben sein, also im Einklang stehen. Wenn diese Musarithmen abwechselnd 
von den Chören wiederholt werden, ergibt dies einen vollendeten achtstimmigen Gesang. 
Denn indem man diese beiden Musarithmen auf verschiedene Weise verändert, einmal 
durch einen Wechsel der Tonarten, dann durch Vertauschung der Noten und schließlich 
indem man die Klausel beider Bassstimmen pleonastisch ausführt, kann man auch einen 
langen Gesang anfertigen. 

IV. Bei der Komposition polyphoner Musik müssen dieselben Regeln und Vorschriften be-
achtet werden, die wir zu Beginn dieses Teils aufgestellt haben. 

V. Die Bezeichnung der Pentagramme für den ersten Chor ist dieselbe wie die für den zwei-
ten Chor. Der ist nämlich nichts anderes als eine replizierte Vierstimmigkeit. Wenn jedoch 
jemand einen Chor höher oder tiefer als den anderen setzten möchte, soll dies jedem frei-
gestellt sein. Dann müssen die Bezeichnungen für zwei Chöre vorhanden sein, wie wir dies 
außen auf die bald folgende Arca musarithmica aufgeschrieben haben. 
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VI. Zu beachten ist bei den Musarithmen für die Polyphonie, dass die Ziffer 1 im Bass die 
Unteroktave bezeichnet, die 8 die obere Oktave. Das muss sorgfältig kenntlich gemacht 
werden. 

VII. Ein Musarithmus kann durch Pleonasmen für beliebige Vielsilbler verwendet werden. 
Als Beispiel soll etwa die Klausel des vorigen Beispiels dienen: Omnes gentes. Diese Klausel 
kann durch einen Pleonasmus für alle Mehrsilbler angepasst werden. Wenn man nämlich 
den ersten und zweiten Mehrsilbler auf Minimae oder Semiminimae aufteilt und die beiden 
letzten unverändert lässt, erhält man jede Art von Mehrsilbler mit langer vorletzter Silbe. 
Wenn man jedoch die vorletzte Semibrevis in folgende Noten h·	q umwandelt und die übri-

gen davor entsprechend der Silbenzahl der aktuellen Periode teilt, erhält man jede Art von 
Mehrsilbler mit kurzer vorletzter Silbe. Was ich meine erkennt man besser an folgendem 
Beispiel: 

 
<163> 
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Schlussfolgerung 

An diesem Beispiel wird völlig klar, wie auch ein einziger Musarithmus pleonastisch allen 
Mehrsilblern angepasst werden kann, auch von einem in der Musik unerfahrenen Men-
schen, solange er nur die Notenwerte richtig kennt. An diesem Beispiel allein wird auch 
deutlich, wie alle Musarithmen des einfachen oder des metrischen Kontrapunkts für belie-
bige Texte durch den Pleonasmus abgewandelt werden können. 

VIII. Die Musarithmen des blühenden Kontrapunkts können auf ganz ähnliche Wiese für 
alle beliebigen Mehrsilblern verwendet werden. Will jemand einen Mehrsilbler mit kurzer 
vorletzter Silbe darstellen, muss er die vorletzte Note einer Klausel in zwei gleiche Teile 
teilen. Bei den übrigen kann man die einfachen Noten entsprechend der jeweiligen Quan-
tität der Silben trennen, wobei sorgfältig darauf zu achten ist, dass man nicht bei synko-
pierten Noten und solchen mit Ligatur etwas verändert. Wenn man jedoch bei Mehrsilblern 
kurze vorletzte Silben in lange umändern will, muss man diese Noten h·	q, ˙·	h, q·	e in solche 

w W h verwandeln und erhält das Gewünschte. 

IX. Bei den Musarithmen, die für den Wechselgesang von Chören gedacht sind, muss man 
dasselbe beachten, was in Regel VII vorgeschrieben ist. Auch sie kann man für alle Mehr-
silbler pleonastisch anpassen, freilich unter dem Vorbehalt, dass das, was wir in der ersten 
Regel vorgeschrieben haben, genau zu beachten ist.  

X. Bei zwölf oder sechzehn Stimmen oder, was dasselbe ist, bei drei oder vier Chören muss 
man so vorgehen: Bei zwölf Stimmen oder drei Chören kann ein Musarithmus verwendet 
werden, der dreimal wiederholt wird, wie das am Beispiel von Satz V deutlich wird, wo die 
Klausel „Plaudite manibus“, die im zweiten Chore wiederholt wird, die Achtstimmigkeit er-
zeugt. Wenn diese in einem Palimpsest von zwölf Pentagrammen oder drei Chören wieder-
holt würde, hätte man eine Klausel für zwölf Stimmen hergestellt. Das folgende Beispiel 
zeigt alles genauer, bei dem wir von vier Chören nur die Bassstimmen gesetzt haben. 
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<164> 

 
Wenn ich mich nicht täusche, wird daraus das Verfahren für den Satz von polyphonen Chö-
ren sonnenklar. 
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<165> Kapitel IX 

Das Geheimnis der Verfertigung eines musikalischen Kanons 
mit Hilfe von Musarithmen 

 

Paradoxon I 
Ich möchte hier noch ein weiteres Geheimnis dieser Musarithmen anfügen. Wenngleich es 
auch die Bedingung für ein außerordentliches und einzigartiges Geheimnis ist, dass man es 
nicht verbreiten sollte, möchte ich dennoch nicht den Anschein erwecken, dass ich es ei-
nem edlen Publikum neide. So soll es also wie alles andere ans Licht kommen. Gottes Güte 
wird uns noch reichere Gnade für weitere Erfindungen erweisen. 

Es handelt sich aber um Folgendes. Bisher hat man gesehen, wie infolge von verschiedenen 
Versetzungen und Transpositionen der Spalten der Musarithmen unendliche viele Formen 
unterschiedlicher Harmonien entstehen. Gleich will ich zeigen, wie selbst bei nur einem 
einzigen vierzahligen Musarithmus, das heißt bei einzelnen Musarithmen (von denen die 
einzelnen Spalten zehn enthalten), die auf vier Stimmen aufgeteilt sind, dasselbe Prinzip 
zugrunde liegt, und dass so jeder beliebige Musarithmus in jeder beliebigen Spalte, der an-
fangs einen geradlinigen Sitz hatte, jetzt auch irgendetwas Kreisförmiges und Endloses um-
schreibt. Ist uns bewusst, mit wie viel Schweiß und mit welcher hartnäckigen Anstrengung 
die Musiker heutzutage arbeiten und wie sehr sie ermüden, wenn sie harmonische Kanons 
geistreich zusammenfügen sollen? Es muss so viel sein, dass derjenige vor allen übrigen 
Musikern mit Recht als erfindungsreich geschätzt werden sollte, der die besagten Kanons 
mit Leichtigkeit und Erfindungsreichtun zu vereinigen weiß. 

Wir aber haben – wobei wir keine Anstrengung gescheut haben – mit unserer neuartigen 
Kunst der Musarithmen dies wohl vorgelegt. So wird in Zukunft nichts einfacher sein, als 
solche Kanons zu formen. Nur ein einziger Musarithmus kann ausreichen, eine ganze 
Hymne oder einen Gesang über eine längere Zeit fortzuweben. Und so muss man vorgehen: 
Man setze die Zahlen von vier Musarithmen in eine Reihe, oder wie auf eine Linie, oder 
beginne mit dem Pentagramm von der Bassstimme aus und schon hat man es erledigt. Ein 
einziges Beispiel zu geben sollte genügen, um das Geheimnis zu erfassen. Gegeben sein 
sollen die folgenden vier Musarithmen einer Reihe, die man für einen Kanon setzen will, 
wie folgt: 

Ein großes Geheimnis der Musik 

534451 556655 7532171 2314323 

Wenn man diese Zahlen in Noten für je eine von vier Stimmen auf-
löst, erhält man den folgenden Kreiskanon mit der besten und 
schönsten Harmonie, den man endlos singen kann. 
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Die zweite Stimme beginnt nach der ersten nach einer Pause von sechs Zähleinheiten, die 
dritte nach der zweiten nach ebenso vielen Zähleinheiten, die vierte beginnt den Kanon 
nach der dritten wieder nach so vielen Pausen. Gesungen wird dieser Hymnus gleichsam 
im zyklischen Verlauf ohne Ende. Dasselbe kann man von allen anderen vorstellbaren 
Musarithmen sagen, die in den Tabellen enthalten sind, und dazu, dass man die Ziffern der 
Musarithmen nach Belieben vertauschen kann. Mehr brauche ich nicht zu sagen, das Ge-
heimnis wurde offenbart. Ein kluger Komponist wird schon aus diesem einen Beweis erken-
nen, wie er nicht nur Kanons für vier Stimmen einrichten kann, sondern auch für fünf, 
sechs, sieben, acht, neun, zehn, zwölf und beliebig viele weitere Stimmen, wie er will. Ich 
weiß nicht, ob solches jemals einem Musiker in den Sinn kam. Doch ist dies etwas, was ich 
glaubte unter allen Musikern verbreiten zu sollen, wie ein Geheimnis, das ebenso wunder-
bar ist wie bedeutend bei der gesamten Beschäftigung <166> mit harmonischen Dingen. 
Damit hier aber der schier grenzenlose Nutzen der Musarithmen noch deutlich werden soll, 
und wie auch eine einziger Musarithmus des einfachen Kontrapunkts, bei dem schlicht 
Note gegen Note gesetzt wird, ohne kunstvolle Fugentechnik, dennoch eine Fuge entste-
hen lassen kann, und zwar eine endlose. Das ist doch tatsächlich ein musikalisches Para-
doxon, was erfahrenen Musikern unglaublich und unmöglich erscheinen würde, wenn nicht 
die Sache selbst die Wahrheit deutlich erweisen würde. 

Zweite Bemerkung: Da die einzelnen Musarithmen, die in den vorliegenden Tabellen auf-
geführt sind, dazu taugen, Kanons zu komponieren, entsteht daraus eine zahllose, uner-
schöpfliche Menge von Kanons, die alle dem Ohr der Zuhörer keine gekünstelte, wie es 
sonst meist geschieht, sondern eine höchst süße Harmonie bescheren. 

 

Paradoxon II 
In jedem beliebigen Stil herausragend und auch richtig zu komponieren, ist nur wenigen 
Musikern gegeben, wie ja auch nur wenigen von Gott die Gnade zuerkannt ist, sich in jeder 
Disziplin hervorzutun. Wir erleben, dass Dichter sich entweder in Gedichten oder Epen her-
vortun, Mathematiker in diesem oder jenem Bereich der Mathematik, Mediziner bei der 
Heilung dieses oder jenes Glieds. Dass sie aber eine tiefere und allumfassende Kenntnis 
aller Bereiche eines Fachs besitzen, ist, wie gesagt, nur wenigen gegeben. Es gibt Musiker, 
die sich im Motettenstil oder Kirchenstil auszeichnen, andere im Madrigalstil und wieder 
andere beim Chorstil und der Musik fürs Theater. Es fehlt auch nicht an solchen, die ihre 
Stärke im rezitativischen Stil haben. 

Wir aber haben mit unserer Kunst der Musarithmen eine andere und nachgerade bewun-
derungswürdige Kunstfertigkeit gelehrt, die allumfassend und ganzheitlich ist, mit der je-
der, auch der in der Musik unerfahrene Mensch, in jeden vorstellbaren Stil Kompositionen 
verfertigen kann. Auf Drängen der Fürsten höchstselbst und natürlich auch von Musikern 
hielt ich es für richtig, das großartige Geheimnis absichtlich in Schweigen zu hüllen, damit 
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das, was zu allen Zeiten bei den wichtigsten Menschen so hochgeschätzt wurde, nicht dem 
Urteil der Menge unterworfen wertlos werde. Es soll genügen, dieses Geheimnis verdien-
ten Fürsten mündlich oder schriftlich mitzuteilen. Das Kunstwerk unterscheidet sich von 
den vorhergehenden und benötigt einen findigen Geist um es gut zu bedienen. Doch damit 
keiner sagen kann, ich verspreche prahlerisch mehr als ich halten könnte, erscheint es mir 
gut, hier anstelle eines Beweises eine geniale Komposition anzufügen, die mit Hilfe meiner 
Kunst der berühmte und verehrungswürdigste Herr Bernardino Rocci, der Referendarius 
seiner Heiligkeit Papst Innozenz X angefertigt hat, ein Mann von größter Geistesschärfe und 
herausragender Vorzüge, der, obgleich in der Musik unerfahren, durch die Kenntnis unse-
rer Kunst diese Kompositionen anfertigen konnte, die man zu Recht mit den Werken der 
besten Lehrmeister vergleichen kann. 

Beispiel einer Melodie, 
die mit Hilfe der neuen Kunst der Musarithmen komponiert wurde 

Die Komposition, die wir unten anfügen, ist unter anderen eine solche, bei der der Kompo-
nist, um kein Element des Stils und kein Moment des Wohlgefallens und der Köstlichkeit in 
der Musik auszulassen, zuerst für die kurze Form eines Dialogs Musik komponiert hat, bei 
der sich der Stil der Rezitation und die Affekte wunderbar entsprechen. Dann folgt eine 
sehr schöne Zweistimmigkeit, dann eine Dreistimmigkeit, immer vermischt mit Sinfonien 
im hyporchematischen Stil, und schließlich hat der Komponist eine Weise für sechs Stim-
men – eingerichtet für vier Soprane und zwei Baritone – komponiert. So hat er gleichsam 
eine Ansammlung der gesamten Harmonie geschaffen, worin man nichts vermisst, was 
man sich für eine höchst geschliffene Komposition wünschen kann. Er sorgte dafür, dass 
sie bei einem öffentlichen Konvent höchst ehrwürdiger Kardinäle und in verschiedenen Kir-
chen unter der größten Hochschätzung aller und bei dem Beifall, den er mit gutem Recht 
für sich zu fordern schien, nicht nur einmal gesungen wurde. Damit kein Übelwollender die 
Ausrede bemühen kann, ich hätte ihm mein Werk oder das eines anderen Komponisten 
zugeschoben, scheint es mir richtig zu sein, hier als Augenzeugen dafür den Ritter Ginos 
Angelo Capponi aufzubieten, einen Mann, der in der Musik sehr erfahren und sehr berühmt 
ist durch die Werke, die er herausgab, der dem Komponierenden half, das von ihm Kompo-
nierte sogleich durchsah und guthieß. All dies hier anzufügen scheint mir richtig, um die 
Klagen einiger übelwollender Menschen abzuschmettern. Doch wird der erfahrene Leser 
gerade aus der Begutachtung der Kompositionen besser erfahren, was [der Komponist] ge-
leistet hat, als ich es mit vielen Worten doch nicht erklären könnte.  
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<167> Dialog für sechs Stimmen in verschiedenen Stilen zu singen 
von dem berühmten und ehrwürdigen Herrn Referendarius 

Herrn Bernhard Roccius SS. D. N. 
mit Hilfe der neuen Kunst der Musarithmen verfertigt 
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<168> 
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<169> 
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<170> 
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<171> 
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<172> 
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<173> 
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<174> 
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<175> 
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<176> 
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<177>31 

 
  

                                                
31  Bei Kircher stehen ab hier am Schluss der Seite Textpassagen, die in der Übersetzung ab Seite 232 

(Paginierung der Übersetzung) fortlaufend zusammengefasst werden. 



 

Kircher: Musurgia, Buch VIII  Stand: 7. Februar 2018 230 

<178> 
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<179> 
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<180> 
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<181> 
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<182> 
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<183> 
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<184> 

 
<177–184> Wir haben auch eine besondere Arca musurgica gebaut, die sich deutlich von 
der unterscheidet, die wir im Folgenden beschreiben. In ihr sind fünf Stilarten mit solcher 
Kunstfertigkeit beschrieben, dass jemand, der in irgendeiner Stilart komponieren möchte, 
das hat, womit er seinen Wunsch erfüllen kann. Der erste Stil ist der rezitativische, dessen 
Kombinationen im ersten Unterfach [loculamentum] enthalten sind, die so gut zu Texten 
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passen, dass auch ein in der Musik unerfahrener Mensch ganz mühelos komische und tra-
gische Stoffe bearbeiten kann. Aus diesem Fach hat der Komponist dieses Dialogs das vor-
liegende Beispiel gegeben. Das zweite Fach enthält das vollkommene Kompositionsverfah-
ren für den Kirchenstil, so dass auch ein in der Musik unerfahrener Mensch mit höchstem 
Eifer Kirchengesänge komponieren kann. 

Das dritte Fach enthält die Kombinationsmöglichkeiten für Fugen in der Folge ihrer Inter-
vallabstufungen, so dass jemand, der eine Fuge mit dem Intervall der Sekunde beginnen 
möchte, die wir diatonisch nennen, erhält, was er wünscht. So kann auch eine Fuge in der 
Terz, Quarte, Quinte, Sechste und Oktave, die mit dem Können eines in der Kunst erfahre-
nen Meisters eingerichtet ist, mit großer Leichtigkeit angefertigt werden. Das vierte Fach 
enthält die Kombinationsmöglichkeiten für den Chorstil, so dass jemand, der eine Sinfonie 
komponieren will, die nur von Instrumenten aufgeführt wird, dies leicht tun kann. Von die-
ser Art ist die Sinfonie, für Lyren, die der Komponist dieses Dialogs gleichsam als Präludium 
dem Beginn dieses Dialogs vorangestellt hat. 

Das fünfte Fach der Arca musurgica enthält die Kombinationsmöglichkeiten für die Mehr-
stimmigkeit oder Polyphonie, so dass jemand, der in seinen Kompositionen drei, vier, fünf, 
sechs, sieben oder acht Stimmen zusammenstellen möchte, dies ohne Aufwand ausführen 
kann. Wir haben solche Kompositionen fortgesetzt bis dahin, 16 Stimmen oder für vier 
Chöre richtig einzurichten. Diese Kunstfertigkeit hätten wir auch weit darüber hinaus fort-
führen können, doch da Kompositionen selten über vier Chöre oder 16 Stimmen hinausge-
hen, hielt ich es für überflüssig, damit Zeit zu vertun, sie zusammenzusetzen und in Tabellen 
einzufügen. Doch wollen wir noch einige Regeln anfügen, damit man bei der einfachen Auf-
gabe noch besser vorankommt. 

Regel I. In jeder einzelnen Spalte stehen auf einer Seite die Noten, die den Zahlen entspre-
chen, welche man mit größter Vorsicht über die Punkte eintragen muss, die in die Penta-
gramme eingetragen wurden. 

Damit ein in der Musik unerfahrener Anfänger nicht folgenden Fehler begeht beim Hinzu-
setzen der Worte: Wenn die Noten nicht den einzelnen Wortsilben zugeordnet sind, wie es 
beim einfachen Kontrapunkt geschieht, sondern eine Silbe über verschiedene Notenver-
läufe fortgesetzt wird, wie das beim blühenden Kontrapunkt ständig der Fall ist, springt er 
schließlich nach einigen Zählzeiten zu einer anderen Silbe hinüber, wie man das beim rezi-
tativischen Stil an vielen Stellen dieser Komposition erkennen kann. Damit ein Anfänger auf 
dieser glatten Bahn sicher voranschreiten kann, wird man Punkte unter den einzelnen No-
ten finden, die Silbe für Silbe auszudrücken sind. Wo der Notenfluss durchgängig nur einer 
Silbe entspricht, dort haben wir die Punkte weggelassen. Dadurch wollten wir anzeigen, 
dass nach dem letzten Punkt, der nicht fortgesetzt wird, das Aussingen der Silbe fortgeführt 
werden muss bis zum nächsten Punkt, dem man die folgende Wortsilbe zuordnet. Wenn 
man dies sorgfältig beachtet, versteht man, den üblichen Fehler beim Zuordnen des Textes 
zu vermeiden. 

Regel II. Bei der Auswahl der Tonarten muss man besondere Aufmerksamkeit aufwenden. 
Zum Beispiel weiß ein jeder, dass man beim rezitativischen Stil darauf zu achten hat, dass 
die durch die Worte ausgedrückten Affekte den passenden Tonarten und Klauseln entspre-
chen. Wenn jemand die erstrebten Affekte ausdrücken möchte, muss er sorgfältig darauf 
sehen, welchen Affekt die Worte ausdrücken, und dem eine geeignete Tonart hinzufügen, 
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wie es im Vorherigen gesagt wurde. Damit nicht unpassende Tonarten gemischt werden, 
muss man im Kopf der Spalten genau nachsehen, welche Tonartenmischung erlaubt ist. 
Denn nicht alle Tonarten, die gemischt werden können, sind passend. 

Eine Mischung von Tonarten, die mit dem Moll-Schlüssel gekennzeichnet sind, mit solchen 
mit dem Dur-Schlüssel ist auf jeden Fall zu vermeiden, außer wenn ein Künstler sie mit 
größtem Geschick bei bestimmten Gelegenheiten zu mischen vermag. Eine solche Tonar-
tenmischung geschieht aber auf folgende Weise. Das Spältchen der Tonstufen muss an das 
Spältchen angelegt werden, das die für den Affektausdruck geeignete Tonart enthält. Ist 
das geschehen, muss man in der Komposition so vorgehen, wie oben erklärt, und erhält 
das Gewünschte, wenn man sorgfältig die Stellen der Halbtöne kennzeichnet, die durch 
Zeichen # und das B molle angezeigt werden. Da diese Tonarten für den Ausdruck von Af-
fekten besonders überlegt sein wollen, muss man diejenige Sorgfalt aufwenden, die sie wie 
mit eigenem Recht fordern. Damit zudem ein Anfänger erkennt, welche Klauseln man für 
welche Affekte verwenden kann, haben wir in den Spalten von fast allen Musarithmen 
Buchstaben angeschrieben, die die besagten Affekte bezeichnen: so steht A für den Affekt 
der Liebe [amor], G für den der Freude [gaudium], D für den des Schmerzes [dolor], T für 
den der Traurigkeit [tristitia], I für den des Widerwillens [indignatio]. 

Regel III. Bei der Mehrstimmigkeit muss ein Komponist im Palimpsest genau auf die Unter-
scheidbarkeit der Stimmen achten. Wenn er eine polyphone Komposition von beispiels-
weise acht oder zwölf Stimmen anfertigen will, muss er im Palimpsest die Chöre genau 
auseinanderhalten und die vorkommenden Pausen an die geeigneten Stellen setzen. 

Regel IV. In gleicher Weise muss bei Fugen darauf geachtet werden, dass im Palimpsest die 
Abfolge gemäß des Einsatzes der Pausen schön dargestellt wird, damit keine Konfusion ein-
tritt, wenn die Abgrenzungen durcheinander geraten. Die Art der Fugen, die für unsere Ein-
richtung geeigneten sind, wird im Titel der Spalten angegeben. 

Der Leser wird bemerkt haben, dass wir, um das Geheimnis nicht unter jedermann zu ver-
breiten, in diesem Buch die Tabellen für das besagte Kunstwerk mit Absicht weggelassen 
haben, die wir einzig für die Herrscher und wohlmeinende Freunde vorbehalten haben. 
Dies alles vorweggeschickt, wollen wir uns nun unserer mechanischen Kompositionslehre 
zuwenden. 
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<185> MUSURGIA MIRIFICA 
Vierter Teil: 

Die mechanische Kompositionslehre, oder: 
Verschiedene Umwandlungen oder Transpositionen  

der veränderlichen Spalten der Musarithmen 
Die Lehre der mechanischen Komposition ist nichts anderes als eine bestimmte von uns 
erfundene Methode, mit der ein jeder auch noch so amusische Mensch durch verschiede-
nen Einsatz von Instrumenten, die für Kompositionen geeignet sind, Musikstücke gemäß 
den gewünschten Kunstregeln komponieren kann. Diese Lehre der mechanischen Kompo-
sitionskunst und wie sie funktioniert, wollen wir in aller Kürze vermitteln und keine Zeit mit 
Vorreden vergeuden. Deshalb wollen wir mit dem Bau der Arca musarithmica beginnen. 

 

Kapitel I 

Bau der Arca musarithmica. Siehe Tafel XIV in diesem Buch 
„Arca musarithmica“ nennen wir ein Kästchen für die Spalten der Musarithmen [columnae 
Musarithmicarum]. Wir nennen sie „Spalten der Musarithmen“, wegen der Tabellen von 
Musarithmen [a Musarithmis pinacum] die einzeln auf Stäbchen aus Holz oder Papier ge-
schrieben sind. Diese Maschine kann man mit folgender Methode bauen: Man macht sich 
ein Kästchen, ebenso lang wie hoch, welche Seiten jeweils einen Palm haben und die Breite 
½ Palm. Diese Breite unterteilt man wiederum mit anderen Lättchen in drei einzelne Käst-
chen [receptacula]. Die Länge der Maschine soll auf der besagten Abbildung sein: A D = 1 
Palm, dem entspricht die Höhe A I oder D V; die Breite A B oder D C ½ Palm; der Zwischen-
raum zwischen A B und D C wird wieder in drei gleich große Abteilungen geteilt durch die 
kleinen Latten G E und F H, die durch die Mitte verlegt werden. Das erste Kästchen H B F C 
unterteilt man mit kleinen Leisten wiederum in zwölf gleiche Teile, die mittig gekrümmt 
quer verlegt werden, wie es die zwölf mit Zahlen versehenen Zellen deutlich zeigen. Das 
zweite Kästchen G H E F teilt man in sechs kleine Kästchen durch Leistchen, die mittig quer 
verlegt werden, wie es die Abbildung zeigt. Das dritte Kästchen A G D E teilt man in genauso 
viele Teile oder Kästchen, wie es die Abbildung XIV zeigt, die diesem Buch [Teil IV] voran-
gestellt wurde. In den Kopf der Maschine schreibt man das phonotaktische System zusam-
men mit der Tafel der Tonarten, in der Reihenfolge, die wir am Anfang dieses Teils mitge-
teilt haben und wie es hier gezeigt ist. Auf der Seite D C macht man weitere Abteilungen, 
wie es L M zeigt, darein trägt man kleine Musarithmus-Spalten mit den Tonarten in der 
Reihenfolge, wie sie die Tonarten-Tafel vorschreibt. Die Abbildung zeigt es. 

 

  



 

Kircher: Musurgia, Buch VIII  Stand: 7. Februar 2018 241 

Kapitel II 

Die Musarithmus-Spalten und ihre Anordnung 
in den Kästchen der vorbereiteten Schachtel 

Man nehme zuerst der Reihe nach sämtliche Tabellen des einfachen Kontrapunkts, zwölf 
an der Zahl. Die einzelnen Tabellen-Spalten trage man getrennt auf Täfelchen aus Papier 
oder Holz auf, und zwar mehrfach, <186> also beispielsweise vier-, fünf-, sechs-, sieben-, 
acht-, neun-, zehnmal. Wir haben die einzelnen Spalten hier nur viermal aufgeschrieben. 
Das System Nr. I zum Beispiel hat nur zwölf Tabellen, von denen jede zehn Spalten enthält. 
Die erste Tabelle enthält die Mehrsilbler mit langer, die zweite die Mehrsilbler mit kurzer 
vorletzter Silbe.  

Anordnung der Tabellen in der Arca musurgica 

Jede Spalte dieser Tabellen trage man einige Male ein, zusammen mit den metrometri-
schen Noten, die am Fuß der Spalten stehen, so dass aber alle Spalten die gleiche Einteilung 
haben; das heißt, die Zellen, in die man die Musarithmen schreiben muss, sind alle gleich 
groß. Wären sie nämlich ungleich, könnte das Anlegen an die Spalten, wie auch immer man 
es vornimmt, nicht von Irrtümern frei sein. Diese Gleichheit ist nicht nur bei den Spalten 
des ersten Systems zu beachten, sondern auch bei denen des zweiten und dritten, mit ei-
nem Wort: bei allen Spalten jeglicher Art. Da jedoch die Spalten verschiedener Tabellen 
eine unterschiedliche Zahl an Zellen haben, – einige haben neun Reihen quer, andere nur 
acht –, möchte ich einem Komponisten raten, damit das Kunstwerk richtig angefertigt wer-
den kann, jede Spalte in zehn Zellen aufzuteilen und dann in die freien Räume beliebige 
wiederholte Musarithmen aus der Spalte einzutragen (nichts ist leichter als das). So erhal-
ten nämlich alle Spalten die gleiche Anzahl an Zellen und das Kunstwerk gerät in jeder Hin-
sicht vollkommen. 

Wenn man die Spalten aus stärkerem Papier oder aus Holz angefertigt und sie der Reihe 
nach mit den Musarithmen beschriftet hat, wie es bereits gesagt wurde, stecke man die 
einzelnen in die Kästchen, in die sie gehören. Also z. B. in die erste Zelle der Zwölferabtei-
lung [dodecamorius] A C (so nämlich glaubten wir den Teil der Arca nennen zu sollen, der 
in die zwölf Zellen für den einfachen Kontrapunkt aufgeteilt ist). In diese erste Zelle, wie 
gesagt, werden die Stäbchen aus Holz, die kleinen Klötze oder Papierspalten der ersten 
Tabelle hineingesetzt, in die zweite Zelle die der zweiten Tabelle. In die dritte Zelle kommen 
diejenigen der dritten Tabelle, einige Male vervielfacht, in die vierte Zelle die Spalten der 
vierten Tabelle, auch einige Male vervielfacht und so weiter der Reihe nach bis zur letzten 
Spalte der Tabelle. 

In der zweiten Sechserabteilung [hectamorius] G H E F ordne man der Reihe nach die Spal-
ten des zweiten Systems des blühenden poetischen Kontrapunktes und trage sie einige 
Male auf Stäbchen aus Papier oder Holz ein. Die erste Zelle wird für Adonius- und Daktylus-
Metren verwendet, die zweite für den euripideischen Jambus und so weiter in der Reihen-
folge, wie es die Beschriftung der Arca zeigt. 

Auf gleiche Weise werden in der dritten Sechserabteilung der Reihe nach alle Spalten des 
dritten Systems angeordnet. Auf die Innenseite des Deckels, der die Arca schließt, schreibe 
man die Musarithmus-Spalten der Tonarten getrennt voneinander auf und bringe sie zu-
sammen mit einer zweiteiligen Spalte mit Abkürzungen [columna epitomica] unter. Auf die 



 

Kircher: Musurgia, Buch VIII  Stand: 7. Februar 2018 242 

einzelnen Kästchen lege man einen besonderen Deckel, auf den oben die Titel der darunter 
verborgenen Spalten geschrieben werden. Deren Nutzen wird gleich mitgeteilt. So erhält 
man eine in jeder Hinsicht vollkommene Arca. Jetzt folgt die Beschreibung ihrer Verwen-
dung. 

 

Kapitel III 

Der Gebrauch der Arca 
Dem Bau folgt der Gebrauch, den wir so kurz wie möglich beschreiben wollen. Soll also 
irgendeine Melodie komponiert werden, soll muss man die mit allem Notwendigen verse-
hene Arca vor sich hinstellen. Wenn man dann das phonotaktische System auf dem Palimp-
sest angeordnet hat, wähle man sich ein musikalisches Thema [thema melotheticum; ge-
meint ist die Textgrundlage] als Grundlage für die ganze Komposition. Das soll zum Beispiel 
sein: „Cantate Domino Canticum novum, Laus eius in Ecclesia Sanctorum.“ [Singt dem 
Herrn ein neues Lied! Sein Lob erschalle in der Gemeinde der Heiligen] Zuerst muss man 
das gewählte Thema in bestimmte Mehrsilbler auflösen, wie es hier steht: 

Gebrauch der Arca musurgica 

Nachdem man so das Thema ordnungsgemäß in das phonotaktische Palimpsest eingetra-
gen und den Deckel geöffnet hat, auf dem geschrieben steht: „Sechssilbler mit kurzer vor-

letzter Silbe“, den man vor sich hinlegt, entnimmt man die Spalte, die <187> mit  be-
schriftet ist, dann entnimmt man ebenfalls daraus diejenige mit Beschriftung  und als 

dritte die mit der Aufschrift , als vierte die mit der  und als fünfte die mit der . 
Diese Spalten legt man in der Reihenfolge hin, wie das Thema angeordnet ist, wie dies hier 
deutlich wird, wo wir nur den Anfang der Spalten dargestellt haben, damit die ganzen Spal-
ten nicht zu viel Platz beanspruchen. 

 
Hat man die Spalten in dieser Reihenfolge angeordnet, kann man sie beliebig untereinan-
der kombinieren, also beliebig zueinander verschieben: sei es dass sie den gleichen Sitz 
haben, wie oben, sei es, dass sie einen ungleichen haben, das heißt, wenn sie beliebig nach 
oben oder unten verschoben sind. Die Querreihen ergeben dann immer die gewünschte 
Melodie. Zum Beispiel: 
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Kombinationsschema für fünf ausgewählte Spalten, die verschieden transponiert werden 

 
[Erste Kombination der fünf Spalten BA; zweite Kombination FC; Dritte Kombination XY] 

 

<188> Damit man besser versteht, was ich meine, wird wir hier ein Muster für unterschied-
liche Transpositionen geben. So nehme man einige Reihen aus der ersten Anordnung der 
fünf Spalten A B oder eine andere aus der zweiten Anordnung F C oder noch eine Reihe 
quer aus der dritten Anordnung X Y oder eine andere: Immer entsteht eine Komposition, 
die dem Vorhaben entspricht. 

 

Schlussfolgerung I 
Die Vielfalt der Kombinationen 

An dieser Aufstellung wird die unendliche Vielfalt der Kombinationsmöglichkeiten offen-
sichtlich, die man durch die unterschiedliche Anordnung dieser fünf Spalten erzielen kann. 
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Diese ist sicher so groß, dass, wenn ein Engel vom Anfang der Welt an mit dem Kombinieren 
begonnen hätte, damit bis auf unsere Tage noch nicht fertig geworden wäre. Das wird son-
nenklar durch die Beweise im ersten Teil dieses Buches. 

 

Schlussfolgerung II 

Schon an diesem einzigen Beispiel wird klar, wie man bei allen anderen gewählten Themen 
verfahren muss, denn die Vorgehensweise ist nicht anders bei den übrigen. 

 

Kapitel IV 

Die Anordnung der zur poetischen Musik gehörenden Spalten 
Gebrauch und Anpassung der Tabellen, 

die in der Arca versammelt sind 

Wie wir im vorausgegangenen Beispiel die Spalten für Mehrsilbler der Reihe nach angeord-
net haben, um irgendeinen Text in eine Harmonie zu übertragen, so werden wir jetzt zei-
gen, wie man die Spalten anordnen muss, die die Aufschrift tragen: für Musik nach Versen 
[metrica musurgia]. 

Merke: Wenn man ein mehrzeiliges Gedicht mit einem einzigen Versmaß [polystrophon 
monocolon] ausgewählt hat, muss man alle Spalten aus demselben Fach ziehen. Wenn je-
mand zum Beispiel einen Anakreonteum mit sechs Zeilen für sein Thema gewählt hat, soll 
er sechs Spalten aus dem vierten Fach der Zwölferabteilung herausnehmen und sie nach 
der Abfolge der sechs Verse miteinander verbinden, wobei er sie nach Belieben kombinie-
ren kann. Dann gehe er gemäß der Regeln vor, die im vorhergehenden Teil übermittelt 
wurden, und er erhält die gewünschte Melodie für den sechszeiligen Anakreonteum. Ge-
nau so geht es, wenn man irgendeine andere Art eines mehrzeiligen Metrums mit einem 
einzigen Versmaß vertonen will.  

Wenn jedoch die Textgrundlage mehrversig [polystrophon, wahrscheinlich ist eher „poly-
colon“ gemeint] ist, also aus verschiedenen Gedichten zusammengestellt, müssen die Spal-
ten aus den Zellen genommen werden, die mit den Namen für die besagten Metren be-
schriftet sind. Durch ein Beispiel wird die Sache deutlicher: Wenn jemand ein Gedicht mit 
mehreren Versen vertonen will, dessen erste Zeile ein Phalae-
ceus mit elf Silben ist, die zweite ein Anakreonteum, die dritte 
ein Archilochius, die vierte ein Euripideus, die fünfte ein Alk-
manikus und die sechste ein Adonius, muss er so vorgehen: 
Wenn alle Kästchen geschlossen sind, öffne man den Deckel 
mit der Beschriftung „für die Elfsilbler“ und dann das andere 
Deckelchen mit „für den Anakreontikus“, den dritten „für den 
Archilochius“, den vierten für den Euripideischen Jambus, den fünften für den Alkmani-
schen Jambus und dann noch den sechsten für den Adonius. Dann entnehme man aus den 
einzelnen Kästchen in der Reihenfolge, in der man ihre Deckel geöffnet hat, je eine Spalte 
und reihe sie genauso aneinander auf, wie man sie entnommen hat. Die so geordneten 
Spalten kann man untereinander beliebig kombinieren und jede quer verlaufende Zeile von 

Elfsilbler  1 
Anakreonteum 2 
Archiloch. Jambus 3 
Euripid. Jambus 4 
Alkma. Jambus 5 
Adonius  6 
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Musarithmen für die gewünschte Melodie auswählen. Wenn nun die Musarithmen festge-
legt sind, kann man mit dem Kompositionshandwerk <189> in der Weise beginnen, die 
oben gelehrt wurde. So erhält man das Gewünschte. Wenn man sein Werk ausgeführt hat, 
lege man die Spalten wieder in die dafür vorgesehenen Kästchen zurück, die einem die ge-
öffneten Deckel schön anzeigen. 

 

Schlussfolgerung 

Dieses Verfahren zeigt mit aller Deutlichkeit, dass es keine mehrzeiligen Gedichte geben 
kann – weder mit einem noch mit unterschiedlichen Metren –, die nicht mit dem kurz er-
wähnten Kompositionsverfahren vertont werden könnten. Die Sache mit wenigen Worten 
hier erklärt zu haben, soll uns genügen. 

 

Kapitel V 

Die Musarithmen für den blühenden Kontrapunkt 
Der für die kunstvolle Musik [musica artificiosa] bestimmte Teil der Arca 

Die Sechserabteilung G H F E enthält die Musarithmen für den blühenden Kontrapunkt. Auf 
den Deckeln der Kästchen werden Namen oder Gattung des Metrums geschrieben, für die 
die Musarithmen verwendet werden. Wenn also z. B. jemand einen Sapphicus im blühen-
den Stil vertonen will, entnehme er aus dem letzten Kästchen der Sechserabteilung zu-
nächst die drei Spalten, die den im gleichen Versmaß stehenden sapphische Verse entspre-
chen, und anschließend aus dem ersten Kästchen derselben Abteilung eine Spalte für den 
Adonius. Hat er diese der Reihe nach hingelegt, bestimme er irgendeine waagerechte Reihe 
von Musarithmen bei den beliebig kombinierbaren Spalten und verfahre gemäß den über-
mittelten Regeln. So erhält er das Gewünschte. 

 

Schlussfolgerung I: 
Die Vermischung von Musarithmen für poetische Texte 

Wenn man die Spalten der Musarithmen für den einfachen Kontrapunkt, die in der Zwölf-
erabteilung enthalten sind, mit denen aus der Sechserabteilung vermischt, entsteht ein 
Tonsatz, der aus dem ungebundenen blühenden [Kontrapunkt], dem kunstvollen und dem 
einfachen zusammengesetzt ist, wobei immer die oben übermittelten Regeln gewissenhaft 
zu beachten sind. Die Sache ist so klar, dass sie keiner ausführlicheren Erklärung bedarf. 

 

Schlussfolgerung II 

Aus all dem wird klar, dass selbst ein einziger Gesang fast unendlich variierbar ist. Doch dies 
überlasse ich dem geistreichen Anfänger zur weiteren Prüfung. 
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Kapitel VI 

Rhetorische Kompositionslehre [Musurgia rhetorica] 
Das dritte Kästchen A G D E der Arca ist für die rhetorische Kompositionslehre bestimmt. 
Dort werden die mehrfach abgeschriebenen Spalten nach den Namen eingeordnet, die auf 
den Deckeln stehen. Wenn also jemand über irgendeine Textgrundlage einen kunstvollen 
und blühenden Tonsatz entwerfen will, muss er so vorgehen: Nachdem er im phonotakti-
schen Palimpsest die Pentagramme gemäß der Silbenzahl und Perioden markiert hat, suche 
er sich die Spalten heraus, die am meisten zu seinem Thema passen. Aus dem ersten Fach 
nehme er die Spalten der mehrsilbigen Musarithmen (die er pleonastisch ausführen kann, 
wie dies <190> oben gesagt wurde). In dieser Spalte haben wir die Musarithmen bis zu den 
Fünfsilblern erweitert, denn die übrigen kann man leicht durch fortgesetzte pleonastische 
Addition oder Multiplikation erhalten. Die aus dem vierten Kästchen entnommenen Spal-
ten ergeben dann, wenn sie an die vorgegebene Tonart angelegt werden, das gewünschte. 
Wenn man jedoch durch Diminution vorgehen möchte, so ergeben Spalten, die man aus 
dem fünften Kästchen entnommen und mit den vorherigen verbunden hat das Ge-
wünschte. Wenn man im Motetten- oder Kirchenstil vorgehen will, dann ergeben aus dem 
zweiten und dritten Kästchen entnommene Spalten das Gewünschte. Wenn man seine Me-
lodie mit mehr als vier Stimmen ausgestalten will, erfüllen einem die Spalten aus dem fünf-
ten Kästchen den Wunsch, sofern man nur die oben vorgeschriebenen Regeln für poly-
phone Kompositionen gewissenhaft beachtet. 

Wenn man je nach Eigenart des Themas aus drei Abteilungen Spalten herauszieht und sie 
untereinander mischt, erhält man eine variantenreiche Komposition, die angereichert ist 
durch unendlich vielen Kombinationen. Doch darüber und über Ähnliches ist im Vorigen 
schon ausreichend gesprochen worden, deshalb will ich darüber hier nicht weiter reden. 
Wir werden also zur Beschreibung anderer Instrumente voranschreiten. 

 

Anhang: Mitteilung neuer Methoden des Komponierens 
 

Verfahren I 

Rabdologia musurgica oder Beschreibung des Kompositions-Abakus 
Der ausführliche [expansus] und der kompakte [contractus] Abakus 

Eine beliebige Linie wird in acht gleiche Teile geteilt und darüber ein Quadrat beschrieben 
mit allen Feldern [areolae], von denen man dann 64 erhält. In sie trägt man die Tonstufen 
oder die kompositorischen Buchstaben in der Reihenfolge ein, wie man es hier gemacht 
sieht, und schon ist der Abakus fürs Komponieren [Abacus Musurgicus] beschriftet. Diesen 
Abakus nennen wir den ausführlichen. Der kompakte Abakus wir folgendermaßen herge-
stellt: Man konstruiert ein Rechteck, dessen Längsseite in acht und dessen kleinere Seite in 
vier gleiche Teile geteilt wird. Hat man alle Linien gezogen, erhält man 32 Zellen oder kleine 
Quadrate. In die Spalten trägt man nur die Buchstaben ein, die mit Zahlen versehen sind 
und schon hat man den gewünschten kompakten Abakus, den man, wie auch den ausführ-
lichen, um immer weitere Spalten vermehren könnte. Man schaue sich das Beispiel an: 
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Den Buchstaben in den einzelnen Zellen sind im jeweiligen Abakus Zahlen in der Reihen-
folge angefügt, wie man es gemacht sieht, so dass alle Buchstaben der obersten Reihe die 
8, die der vierten Reihe die 5, der sechsten die 3 und die am Fuß die 1 haben. 

Nach diesem Vorgang wird man jede einzelne dieser acht Spalten zehnmal wiederholen, 
das heißt, man schreibe jede Spalte mitsamt den Zahlen zehnmal getrennt auf Papier <191> 
und lege sie in das dafür vorbereitete Kästchen. Damit hat man das gewünschte Kunstwerk 
für den einfachen Kontrapunkt. Ein einziges Beispiel sollte ausreichen um die Sache zu ver-
deutlichen. 

 

Satz I 

Gegeben sind die Noten der Bassstimme, 
dazu sollen die restlichen Stimmen komponiert werden 

Folgende Klausel für den Bass sei zum Beispiel 
gegeben. Der Auftrag soll sein, dazu die restli-
chen Stimmen zu komponieren. Das macht man 
so: Zuerst ordne man den Bassnoten den Schlüs-
sel zu, den man haben will, wie man es hier ge-
macht sieht. 

Danach nehme man aus einem der beiden Abaki zum Beispiel aus dem Fach für das F eine 
Spalte, dann aus dem für B die zweite, dann die dritte aus G, die vierte aus dem Fach für D, 
die fünfte aus B, die sechste aus C und die siebte wieder aus F . Diese sieben Spalten ent-
sprechen den sieben Noten, aus denen sich die Klausel im Bass zusammensetzt. Wenn man 
die Spalten der Reihe nach angeordnet hat und die übrigen Stimmen komponieren will, 
gehe man so vor. Indem man die Spalten nach oben oder unten verschiebt, kombiniert man 
sie so, dass die Zwischenräume, in denen Zahlen stehen, immer einander zugeordnet sind, 
freilich mit dem Vorbehalt, dass niemals zweimal die Acht, die Fünf oder die Eins in den 
Spalten unmittelbar aufeinander folgen. Hat man das gemacht, soll man diese Reihe der 
Buchstaben in ein Pentagramm seines phonotaktischen Systems (außer dem für den Bass) 
eintragen. 
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Anwendung des ausführlichen wie des kompakten Abakus 

 
<192> Man sieht hier bei diesem Kombinationsbeispiel, wie die Querreihe N O die Stimme 
des Tenors 

5 1 3 5 8 5 1 
C B B A B G F 

oder des zusammengesetzten Soprans enthält. Wenn man die Noten des Basses im Penta-
gramm des Soprans oder des Tenors an diese Tonstufen anpasst, erhält man schon eine 
der gesuchten Stimmen über dem Bass, nämlich den Sopran. Um eine weitere Stimme zu 
erhalten, müssen die Spaltenriegel [bacilli] kombiniert werden, und zwar so, dass die obi-
gen Zahlen nicht mehr in dieser Reihenfolge auftreten, sondern in einer anderen, freilich 
mit dem Vorbehalt, dass weder 5 5 oder 5 8, weder 5 8 oder 8 8 noch 8 1 8 1 unmittelbar 
aufeinander folgen. Dann erhält man die zweite Stimme. Auf gleiche Weise kommt man 
durch wiederholte Umstellung der Spaltenriegel zur dritten Stimme. Obwohl dieses Kunst-
werk kaum mit dem geheimen Kunstwerk der Musarithmen zu vergleichen ist, wollte ich 
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es dennoch hier anfügen, damit wir nicht in den Verdacht geraten, bei dieser großen Kunst 
heimlich etwas zu unterschlagen. 

Der ausführliche und der kompakte Abakus 

Wie führen dieses Kunstwerk mit den beiden Abaki durch, dem ausführlichen und dem 
kompakten. Der erste wird auch für Diminutionen verwendet. Der zweite Abakus hat in 
jeder Spalte nur vier Buchstaben und ist deshalb leichter und bequemer zu handhaben. 
Den Umgang mit beiden haben wir hier angefügt. Da die Sache jedoch einfach ist, muss sie, 
wie wir glauben, nicht noch weiter erklärt werden, da jeder, mag er auch nur mäßige Übung 
in der Musik haben, aus den hier beigefügten Verfahrensweisen die Methode seines Vor-
gehens bei allen anderen Kompositionen leicht erkennen kann. 

 

Verfahren II: 

Abakus für den Kontrapunkt, oder: 

Darstellung des ausführlichen Abakus im phonotaktischen System 
für den einfachen Kontrapunkt 

Neben den sieben Tonstufen sollen sieben Spalten aufgezeichnet werden, durch deren 
Mitte die Pentagramme für vier Stimmen gezogen werden, wie folgt: 
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<193> Das ist der ausführliche Abakus für den einfachen Kontrapunkt, den man entweder 
als derartig ausgefalteten Abakus benutzen kann oder als auf die Seiten einer siebenseiti-
gen Säule geschrieben, wie es an der Seite deutlich wird. Sein Gebrauch geschieht folgen-
dermaßen. 

 

Satz II 

Zu einer gegebenen Bassstimme beliebig viele Stimmen komponieren 
Gegeben sei dieselbe Klausel im Bass wie vorher, die man im phonotaktischen Pentagramm 
für den Bass mit denselben Noten und Tonbuchstaben getrennt notiert, wie es bei dem 
obigen Verfahren gemacht wurde. 

Kompositionsverfahren mit dem Abakus für den Kontrapunkt 

Ist das erledigt, dann suche man, da F die erste Note sein soll, auf der Vorderseite des Aba-
kus die Spalte F und wähle im Pentagramm für den Sopran irgendeinen Punkt aus zusam-
men mit der Zahl, die dabei steht. Ihn übertrage man in das Pentagramm des Palimpsests 
für den Sopran. Dann übertrage man einfach irgendeinen Punkt aus dem Pentagramm für 
den Alt zusammen mit der Zahl in das Pentagramm des Palimpsests für den Alt. Genauso 
übertrage man auch aus dem Pentagramm für den Tenor einen Punkt zusammen mit der 
entsprechenden Zahl in das Pentagramm des Palimpsests. Hat man das übertragen, nehme 
man die Spalte B im Abakus, da die zweite Note der Klausel B ist, und verfahre wie eben. 
Danach nehme man die mit G bezeichnete Spalte und gehe so auch bei den restlichen No-
ten der Klausel vor, bis man die ganze Klausel erledigt hat. Dabei ist stets zu beachten, dass 
nicht zweimal 8 oder zweimal 5 in verschiedenen Stimmen unmittelbar aufeinander folgen. 
Wenn man dafür die Punkte übertragen und dieselben Noten für die Bassklausel zu den 
Punkten für die einzelnen Stimmen eingetragen hat, erhält man die gewünschte Komposi-
tion. Anzumerken ist auch, dass die Intervalle der Stimmen nach Möglichkeit einheitlich 
sein müssen. Zu vermeiden sind alle ungewöhnlichen Kadenzen. 

Das ist alles so einfach, dass man es auf den ersten Blick begreift. Deshalb wollen wir weiter 
vorangehen. 

 

Verfahren III 

Plektrologie der Musen 
 

§ 1 

Vorbereitung des Palimpsests 

Im phonotaktischen Palimpsest sollen 32 parallele Linien mit genau gleichem Abstand ge-
zogen werden. 
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Bezeichnungen der Zepter [Signatio sceptrorum] 

Hat man das getan, markiere man, von unten beginnend, die fünfte Linie mit dem Zeichen 
1), die dreizehnte Linie mit dem Zeichen 2), die zwanzigste mit dem gleichen Zeichen 3), 
die siebenundzwanzigste ebenfalls mit dem gleichen Zeichen 4) oder auf die neunundzwan-
zigsten mit dem Zeichen 5). Ist das gemacht, füge man den einzelnen Stimmen im phono-
taktischen Palimpsest die Schlüssel hinzu. Diese Linien aber, die die einzelnen Penta-
gramme der Stimmen abgrenzen, ziehe man dicker, wie es im Beispiel unten zu sehen ist. 
Damit ist das Palimpsest vorbereitet. Darüber werden dann die Plektren angebracht, um 
die Kompositionen durchführen zu können, wie wir später zeigen werden. 

1.  – 2.  – 3.  – 4.  – 5.  
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<194> 

 
[Beschriftung unten: Für den Adonius, für den euripideischen Jambus, für das Anakreonteum, 

für den archilochischen Jambus, für den Jambus des Alcman] 

Man bedenke an dieser Stelle, dass Stufen der Tonleiter [scalae clavium] für Sopran, Alt, 
Tenor und Bass in das phonotaktische Palimpsest eingetragen werden müssen. Die Noten-
linien im Palimpsest müssen nach Möglichkeit in die Länge gezogen werden. Es müssen 
aber die Linien der Pentagramme genauso viel Abstand zueinander haben wie die auf den 
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Zeptern. Wenn dies nicht genau beachtet wird, wird man sich vergeblich beim Komponie-
ren plagen. 

<195> 

 
[Beschriftung unten: für den jambischen Trimeter, für den Phalaeceus, für den sapphischen Vers] 
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Danach lege man das Zepter, dessen Versmaß man für sein Thema ausgewählt hat, an die 
Linie der gewählten Tonart. Wenn man zum Beispiel die sechste Tonart ausgewählt hat, 

setze man den ersten Punkt, der auf dem untersten Strichlein liegt, an die Linie an , 
die mit der Tonstufe F bezeichnet ist. Wenn man die elfte Tonart ausgewählt hat, setze man 
den besagten Punkt oberhalb des Zwischenraums für G an und so weiter auch bei den an-
deren Tonarten. So lässt man das Plektrum unbewegt, bis man gemäß der Punkte, die auf 
dem Plektrum liegen, die entsprechenden Noten auf den Linien des Palimpsestes eingetra-
gen hat. Dann erhält man die gewünschte Melodie. Genauso geht man in anderen Fällen 
vor. 

 

<196> § 2 

Man fertige aus Holz oder dickerem Papier neun Rechtecke [parallelogramma] zu der Form 
von Plektren. Diese lege man der Reihe nach auf die Linien des zuvor angefertigten Palim-
psests und ziehe auf ihnen ebenfalls Linien in der gleichen Reihenfolge und mit gleichem 
Abstand wie im Palimpsest. Sie müssen nämlich im dem Maße mit den darunterliegenden 
Linien übereinstimmen, dass sie immer perfekt übereinstimmen, egal wo man sie anlegt. 
Die einzelnen Zepter sollen außerdem gezackt sein, das heißt, sie sollen am Ende heraus-
ragende Spitzen haben, wobei die Spitzen [vertices] in genau dem gleichen Abstand stehen 
sollen, den auch die Parallelen zueinander haben und schon hat man, was man wünscht. 

Das erste Zepter haben wir das der Thalia genannt, es enthält die Klauseln für den Adonius 
oder für Mehrsilbler. Das zweite Zepter ist das der Terpsichore mit den Klauseln für den 
euripideischen Jambus oder Sechssilbler. Das dritte ist das der Melpomene mit den Klau-
seln für den Anakreonteum oder Sechssilbler. Das vierte Zepter ist das der Klio und enthält 
Klauseln für den archilochischen Jambus oder Achtsilbler, das fünfte, das der Euterpe, ent-
hält die Klauseln für den Jambus des Alcman oder Neunsilbler, das sechste, das der Kalliope, 
enthält die Klauseln für den jambischen Trimeter, das siebte, das der Polyhymnia, enthält 
die Klauseln für den Phalaeceus oder Elfsilbler, das achte, das der Erato, enthält die Klau-
seln für den sapphischen Vers und das neunte schließlich, das der Urania, enthält die Klau-
seln für den Chorjambus oder Zwölfsilbler. 

Anordnung und Vervielfachung der Zepter 

Es gibt also neun Kompositionszepter, von denen man jedes wieder verzehnfachen soll, so 
dass es zehn Zepter der Thalia, zehn der Terpsichore, zehn der Melpomene gibt, und so 
weiter, insgesamt also neunzig Zepter, mit denen sich das ganze Geschäft mit der Musik 
auf folgende Weise leicht erfassen lässt. Ein gelehrter Mensch, ein erfahrener Komponist 
oder Tonschöpfer soll zu einem fünfsilbigen Adonius zwanzig kunstvolle Klauseln kompo-
nieren, von denen wir hier der Kürze wegen nur eine auf den einzelnen neun Zeptern dar-
stellen wollen. Es sollen aber doch zehn im einfachen und zehn im blühenden Kontrapunkt 
sein. Denn der einfache soll auf die eine Seite des Zepters, der blühende auf die gegenüber 
liegenden gesetzt werden. Es sollen noch mal zwanzig Klauseln komponiert werden für den 
euripideischen Sechssilbler und weiter der Reihe nach für die Mehrsilbler je zwanzig musi-
kalische Klauseln, immer zehn im einfachen und zehn im blühenden Kontrapunkt. 
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Diese Klauseln sollen alle in einer einzigen bestimmten Tonart komponiert werden, und 
diese sollen auf die einzelnen Zepter angeschrieben werden. Also schreibt man die Klauseln 
für den Adonius im einfachen Kontrapunkt auf die eine Seite des Zepters der Thalia, die im 
blühenden auf die andere. Im einfachen Kontrapunkt werden die Klauseln nur durch ihre 
Punkte gekennzeichnet, wie man es hier in dem Beispiel der neun Stäbchen gemacht sieht. 
Im blühenden Kontrapunkt schreibt man die Noten der Klauseln auf die Stäbchen, wie es 
bei dem zweiten Zepter, dem der Terpsichore, gemacht ist. Der Grund, warum wir den ein-
fachen Kontrapunkt nur mit Punkten darstellen, ist der, dass dort der Fortgang der Stim-
men immer isochron ist und die Stimmen immer im gleichen Schritt vorangehen, und 
Punkte gut geeignet sind, jede beliebige Notenform aufzunehmen. Denn von den zwölf Rei-
hen metrometrischer Noten, die am Fuß der Tabellen des ersten Systems enthalten sind, 
kann man ihnen jede beliebige Note zuordnen. So kann man jede Reihe von Noten aus der 
Spalte für den Adonius an der zitierten Stelle den besagten Punkten zuordnen. Solches geht 
freilich beim blühenden Kontrapunkt nicht, da dort die Stimmen nicht im gleichen Tempo 
vorangehen. Deshalb müssen auf die Stäbchen vollständige Klauseln mit ihren Noten ge-
schrieben werden. Sind diese Klauseln auf die besagten 90 Stäbchen geschrieben, stecke 
man sie in eine Arca, die nach den Maßen der Arca musarithmica gebaut wurde, deren 
Gebrauch wir jetzt erklären wollen. 
 

<197> § 3 

Gebrauch der Zeptrologie der Musen 

Anzumerken ist erstens: Dieses Kunstwerk ist so konstruiert, dass die Zähne für den Bass 
oder die Spitzen des Zepters auf jede Weise und jeder Stelle in dem zugrunde gelegten 
Palimpsest für die Töne angelegt werden können und stets eine neue Harmonie für vier 
Stimmen entsteht.  

Gebrauch der Plektren beim Tonartenwechsel 

Wenn man zum Beispiel den letzten Zahn des Stäbchens der Thalia im phonotaktischen 
Palimpsest an das F anlegt, ergibt dies für alle anderen Stimmen eine Harmonie in der 
sechsten Tonart. Legt man besagten Zahn an die Tonstufe G im phonotaktischen Palimpsest 
anlegt, erhält man einen anderen Tonsatz für vier Stimmen in der zweiten Tonart. Legt man 
ihn auf A, erhält man wieder eine andere vierstimmige Weise in der neunten Tonart. Ver-
ändert man die Stellung des Bass, verändern auch alle anderen Stimmen in gleichem Maße 
ihren Stand. 

Anzumerken ist zweitens: Eine Seite der Zepter enthält die Klauseln des einfachen Kontra-
punkts, die andere die des blühenden Kontrapunkts. Die Klauseln des einfachen Kontra-
punkts haben wir, aus dem eben angeführten Grund, nur mit Punkten dargestellt, die des 
blühenden haben wir mit ihren Noten angegeben, wie das auf dem Plektrum der Terpsi-
chore ersichtlich ist, was wir ebenso im Vorigen begründet haben. Wenn das alles einge-
halten worden ist: 

Das Verfahren in der Praxis 

Wenn jemandem der Sinn danach steht, zu einem gegebenen Thema eine Melodie zu kom-
ponieren, soll er neben der Anordnung der Mehrsilbler mit derselben Methode, mit der er 
bei Kompositionen mit Musarithmen gearbeitet hat, die Spalten oder Plektren der Musen 
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anordnen. Gegeben sein soll zum Beispiel folgendes Thema: „Servite Deo omnes Reges ter-
rae, quia hunc solum decet honor“. Die erste Klausel Servite Deo passt zum fünfsilbigen 
Adonius auf dem Plektrum der Thalia, die zweite Omnes Reges terrae zum sechsilbigen Eu-
ripideum auf dem Plektrum der Terpsichore und die dritte Klausel hunc solum decet honor 
zum Plektrum der Melpomene, also zum siebensilbigen Anakreonteum. Wir haben hier drei 
aufeinanderfolgende Plektren gewählt, damit wir keine zusätzliche Beschreibung für an-
dere geben müssen. 

Wenn man die Plektren so angeordnet hat, kann man mit der Komposition wie folgt begin-
nen. Man wähle erstens eine beliebige der zwölf Tonarten. Wir wollen hier die sechste 
wählen, da sie auf F endet und wir sie oben mit den Beispielen bei der Darstellung der 
Tontafel erklärt haben. Man lege also den letzten Zahn des Bass auf dem Plektrum der 
Thalia unten auf das F, ordne die anderen beiden Plektren genauso an und schon hat man 
den vollkommenen Satz. 

Denn wenn man im phonotaktischen Palimpsest an den Stellen, die mit den auf den Plek-
tren eingetragenen Punkten für die Klauseln übereinstimmen und diesen entsprechen, 
Punkte eingetragen und sie mit einer der zwölf Reihen von metrometrischen Noten über-
schrieben hat, die am Fuß der Spalte I von Tabelle II des ersten Systems stehen, ergibt sich 
daraus der gewünschte Satz. Wenn man eine Klausel des blühenden Kontrapunkts mit einer 
aus dem einfachen vermischen will, drehe man das Plektrum um, wie es beim zweiten 
Plektrum der Terpsichore gemacht ist. Denn wenn man bei unveränderter Stellung die No-
ten für die einzelnen Stimmen an die entsprechenden Stellen im Palimpsest eingetragen 
hat, erhält man die kunstvoll arrangierte Klausel, die man sich wünschte. Genauso gehe 
man bei den weiteren Perioden vor. 

Da wir jedoch oben gezeigt haben, dass es für die Ohren unangenehm ist, wenn die Klau-
seln am Schluss immer dieselbe Kadenz von C nach F haben, kann man dies leicht vermei-
den, wenn beachtet wird, was wir im vorausgegangenen Teil über den Wechsel und die 
Mischung der Tonarten ausführlich dargelegt haben. Wenn man zum Beispiel das zweite 
Plektrum mit seinem Zahn für die Klausel im blühenden Kontrapunkt auf G im Palimpsest 
legt, wandert die Klausel sofort von der sechsten in die zweite Tonart, und damit wird die 
gewünschte Vielfalt [varietas] erreicht. Denn, wie ich vor kurzem gesagt habe, es entstehen 
immer neue Melodien, wenn der letzte Zahn für den Bass auf jeweils andere Noten in der 
Bassstimme gelegt wird. Dabei muss aber die oben mitgeteilte Vorschrift beachtet werden, 
dass nämlich die erste und die letzte Klausel immer in derselben Tonart stehen müssen, die 
mittleren aber nach Belieben variiert werden können. Ist all dies beachtet, ergibt sich im 
Palimpsest folgende Melodie: 
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<198> Kompositionsbeispiel aus der Plektrologie 

 
An diesem Beispiel sieht man, wie man im Übrigen verfahren muss. Damit man aber unsere 
Erfindung besser zu handhaben lernt, müssten einige Dinge sorgfältig beachtet werden. 

 

§ 4 

Vorsichtsmaßnahmen und Regeln, die beachtet müssen 

I. Die Plektren, die aufs Palimpsest gelegt werden, sollen so befestigt werden, dass sie sich 
überhaupt nicht von ihrem Platz fortbewegen lassen. Andernfalls wird die ganze Bemühung 
um die Harmonie zunichte. 

II. Bei einer Tonartenmischung muss beachtet werden, was wir über die Vorzeichen # und 
b gesagt haben. In dem vorliegenden Beispiel findet sich nämlich an bestimmten Stellen, 
wo die zweite Klausel von der sechsten in die zweite Tonart wandert, diese Zeichen # oder 
b. Um das alles korrekt zuordnen und damit man weiß, wo solche Zeichen gesetzt werden 
müssen, gehe man so vor:  

Man breite vor sich den hier vorliegenden 
Abakus aus und schaue, auf welchem Ton 
die letzte Note einer Klausel klingt. Bei dem 
gewählten Beispiel ist es F, wie auch bei der 
ersten und dritten Klausel ersichtlich. So 
suche man in diesem Abakus die Spalte, die 
mit f beginnt und damit auch endet und 
siehe nach, ob irgendeines der besagten 
Zeichen b & # auftaucht. Da dies nicht der 
Fall ist, muss man auch nicht dafür sorgen, 
dass ein solches Vorzeichen zu setzen ist. 
Es soll vielmehr als sehr sicheres Zeichen 
gelten, dass diese Tonart diese Zeichen nicht aufnehmen kann. Wenn jedoch die letzte 
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Klausel des Bass auf g endet, wie bei der zweiten Klausel des Beispiels, suche man die Spalte 
mit g aus dem Abakus nebenan. Dort findet man # zu f angeschrieben und bei e das Zeichen 
b. Damit ist angezeigt, dass f in jeder Stimme dieses Zeichen # bei sich haben muss, wie es 
das Beispiel zeigt. Zur Note e gehört dann auch der Buchstabe b. Doch gilt die Einschrän-
kung, dass # nicht vor f stehen soll, außer wenn die unmittelbar folgende Note aufsteigt 
oder die <199> Finalis ist. Vor die Note E soll nur dann b gesetzt werden, wenn die unmit-
telbar folgende Note absteigt. Wenn man das beachtet, kann man unbeschadet vorgehen. 
Was wir nämlich zu der einen Spalte gesagt haben, das – das sei versichert – gilt auch für 
alle anderen, bei denen solche Vorzeichen auftauchen.  

III. Bei Tonartenmischung muss man unerlaubte Intervalle auf jeden Fall vermeiden. Da wir 
darüber in der Leitlinie 8 ausführlich gesprochen haben, verweisen wir den Leser dorthin. 

IV. Die Regeln zum Pleonasmus oder zur Vervielfachung der Noten einer einzigen Klausel 
bei anderen Mehrsilblern, die wir in diesem Teil übermittelt haben, können auch für all die 
hier besprochenen Kompositionsaufgaben verwendet werden. Denn es ist doch offenkun-
dig, dass man die erste Klausel unseres Beispiels gemäß den Regeln für den Pleonasmus für 
solche Mehrsilbler im Text ohne Mühe verwenden kann, wenn man das vorher Gesagte 
richtig verstanden hat. Was nun die unterschiedlichen Kombinationsmöglichkeiten der 
Plektren anbelangt, gilt da das gleiche, was wir mitgeteilt haben über die unterschiedliche 
Anwendbarkeit der Spalten mit den Musarithmen aufeinander. Wer das eben Gesagte gut 
erforscht hat, dem werden sich auch die Mysterien dieser Plektrologie erschließen. 

 

§ 5 

Ein Vergleich zwischen der Lehre von der Komposition mit Musarithmen 
und der Plektrologie 

Diese zwei kunstvollen Verfahren der Komposition, die von mir erfunden wurden, verhal-
ten sich zueinander wie etwas, das über sich hinausragt [excedens] und etwas Hinausra-
gendes. Die in diesem Teil mitgeteilte Erfindung der Musarithmen ist in dem Maße, wie sie 
universell anwendbar und mit einer unglaublichen Variabilität ausgestattet ist, auch glän-
zender, einfallsreicher und vollkommener. 

Unterschied zwischen dem Verfahren mit Musarithmen 
und dem mit Plektren 

Wenn die Plektrologie auch nicht so allgemein anwendbar ist wie die vorige Methode, hat 
sie doch die angenehme Seite, dass die knapp, einfacher und ohne jede Anwendung der 
Tonarten-Spalte an die der Tonstufen auskommt und sofort den Verlauf jeder Stimme in 
ihrem jeweiligen Pentagramm darstellt. Weniger günstig dagegen ist, dass man auf eine 
Seite eines Plektrums nur eine einzige Klausel schreiben kann, die nur einem von unseren 
Musarithmen entspricht, die für vier Stimmen ausgelegt sind. Um dieses Verfahren univer-
seller zu gestalten, hielten wir es für richtig, die Plektren jeder Muse zu vervielfachen, damit 
sich so die Zahl der Klauseln vergrößert und der Vorrat an Kompositionsmöglichkeiten aus-
reicht. 

Würde jemand die Plektren 300-mal vervielfältigen, könnte er das Niveau des Kunstwerks 
der Musarithmen erreichen. Dabei ist anzumerken, dass jemand, der so viele Plektren ma-
chen ließe wie Musarithmen in den Tabellen der drei Systeme enthalten sind, und alle 
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Musarithmen der Tabellen auf die entsprechenden Plektren übertragen ließe, eine Plekt-
rologie hätte, die sich ebenso weit erstreckt wie das Verfahren mit den Musarithmen. 

Diese Dinge glaubte ich hier ausführlicher beleuchten zu müssen, damit der Leser sieht, wie 
man diese Plektrologie höchst vollkommen und schlechthin universell anwendbar machen 
könnte. Das aber soll denen vorbehalten bleiben, die dafür auch genügend Zeit haben und 
die das als ihre Profession ansehen. Wir aber, die wir von unendlicher Vielfalt unterschied-
licher Aufgaben in Beschlag genommen sind, hielten es dennoch für wichtig, auch eine sol-
che Erfindung zu machen und jeden einzelnen Musarithmus mit besonderem Fleiß zu be-
rechnen und entsprechend der Begrenztheit unseres geistigen Vermögens dazu noch an-
deres hervorzubringen, was die Nachwelt bewundern wird, wenn mich nicht alles täuscht. 
Dies sind die Samen, die zweifellos durch die beständige Bewässerung derer, die mir nach-
folgen, zu den fruchtbarsten Sprösslingen üppig heranwachsen werden. Und so beenden 
wir hier mit Gott, dessen Güte wir alles zu verdanken haben, unsere Musurgia mirifica, 
unsere wunderbare Kompositionslehre. 

 


