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<B1>

Die grofSe Kunst der Konsonanz
und Dissonanz

Buch VIII

Musurgia mirifica
das heildt

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

Vorrede

In allen Kiinsten und Wissenschaften streben Theorie und Praxis so sehr nach Vereinigung,
dass beide mit Recht zugrunde gehen, wenn eine die andere im Stich Idsst. Denn weder wird
die Praxis ohne Theorie wertgeschditzt noch die auf sich allein gestellte Theorie ohne Praxis.
So wie in den anderen Kiinsten, so gilt es erst recht in der Kunst der Musik. Auch wenn sich
sagen liefSe, dass die sich allein mit der Liebe zur Wahrheit begniigende musikalische Theo-
rie ihren Zweck in gewisser Weise erreicht, némlich das eigene Vergniigen, so kann es doch
niemals sein, dass ein Musiker, der sich jedweder Praxis enthdlt, etwas Wertvolles in der
besagten Kunst leistet. Deshalb hielt ich es schon von Jugend an fiir richtig, sich auf beides
gleichermafen zu verlegen, <2> damit dem, der das Verlangen hat, die innersten Geheim-
nisse der Musik griindlich zu erforschen, bei der Austibung der Praxis die Theorie nicht fehle,
aber auch der Theorie nicht die Praxis. Ein Ansporn zur Einhaltung dieses Vorsatzes bietet
der hochmiitige Vorwurf der nur ausiibenden Musiker, wenn sie glauben, dass ein Theore-
tiker in dieser Kunst niemals eine Melodie mit der Eleganz und Anmut komponieren kénne,
die véllig zu Recht die moderne Musik fordert. Ja, man bedenkt die das Gegenteil Behaup-
tenden mit schallendem Geléichter. Ich méchte 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 kiirzester Zeit und miihelos das erreicht, was praktische
Komponisten in vielen Jahren kaum erreichen.

Belehrt durch viel Erfahrung in der Musik, habe ich das gewaltige Vermégen 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 (ibertrug dann, unter grofen Anstrengungen, die fiir die
Komponisten wichtigeren Umformungen der musikalischen Beziehungen in Tabellen, so
dass, gleich in welcher Lage die Tonsatz-Spalten angeordnet wiirden, immer eine neue Har-
monie entstiinde. Als diese wahrhaft wunderbare musikalische Kombinationskunst im ein-
fachen Kontrapunkt ihre nicht unerheblichen Erfolge zeitigte, obgleich sie sich mit den ers-
ten Anféingen beschdftigte, 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 Verfiigung gestellt ha-
ben, um die ganze musikalische Schénheit und Anmut der Harmonie gemeinsam mit der
Kunstfertigkeit der ihr zukommenden Texte prdsentieren zu kénnen. Obwohl diese Sache
den Musikern zundichst paradox und duferst wunderlich erschien, haben sie sich doch durch
verschiedene von beriihmten Mdnnern durchgefiihrte Experimente (iberzeugen 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 melotacticael, durch die, wie immer man sie vornimmt, stets eine
neue Harmonie entsteht. Und so entsteht, da es unendlich viele Méglichkeiten von solchen
Kompositionen gibt, die unendliche Vielfalt des harmonischen Zusammenklangs. Wer auch
immer unsere Tonsatz-Tabellen gemdf$ der Regeln, die wir ein wenig spéiter aufstellen wer-
den, anzuwenden und die harmonischen Zahlen korrekt auf die Tonleiter zu (ibertragen 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)], geschmiickte [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 weifs, was er getan hat und der kaum nachdenkende Rechenmeister einen so
grofien Effekt bewirkt, so ergibt sich, wenn die Komponisten die Richtschnur der hier aufge-
zeichneten Regeln befolgen, die erwiinschte Harmonie, ganz gleich ob es erfahrene Musiker
oder in der Musik unbewanderte, sogar Kinder und auch Frauen durchfiihren. Zur Veréffent-
lichung dieses Geheimnisses haben mit Sicherheit die Bitten und Wiinsche unserer Patres
viel beigetragen, die in die entferntesten Ldnder Indiens ausgezogen sind. Da ndmlich die
barbarischen Menschen von der Ausiibung von Musik und dem hdéufigen Gotteslob angezo-
gen werden, aber nicht immer gedruckte Blicher oder gar Komponisten zur Hand sind,
glaubten die Patres, dass sie diese Musurgia in Zukunft sehr gut gebrauchen kénnten, weil
sie damit nicht nur die erwiinschten Kantilenen in lateinischer Sprache herstellen kénnten,
sondern auch in jeder ihnen vorgegebenen Sprache, auch der Indiens, und in jedem barba-
rischen Idiom, wie spdter ausfiihrlich gesagt wird. <3> Dadurch veranlasst, wollte ich diese
wunderbare Musurgia dem éffentlichen Recht (iberlassen, damit ich nichts zu (ibergehen
scheine, was in diesem Geschdft zur Verbreitung des gottlichen Kults und seiner Verehrung
dienen kénnte. Um aber das begierige Herz des Lesers nicht Idnger auf die Folter zu span-
nen, wollen wir unsere Aufgabe unter gliicklichen Vorzeichen beginnen. Um aber in dieser
neuen Kunst nicht stiimperhaft 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 | — Musurgisches

Wann immer man sagt, es bestehe ein zusammengesetztes Verhaltnis von A zu B, zum Bei-
spiel aus den Verhaltnissen A E I, dann behaupte ich, dass es sich zusammensetzt aus den
gleichen GroRen in beliebiger Reihenfolge. Das heildt, zwischen zwei GroRen A und B kon-
nen nur so viele der besagten Verhaltnisse bestehen, wie oft sie untereinander die Stellen
wechseln kdnnen. Wenn man zum Beispiel so viele aus der Reihe der natirlichen Zahlen
nimmt, wie Gegenstande vorgegeben sind, dann ergeben diese Zahlen miteinander multi-
pliziert die Summe der Stellungswechsel, so dass sich bei zwei GroBen zwei Stellungswech-
sel, bei drei sechs, bei vier 24, bei fiinf 120 ergeben.

Beispiel
ABi1&BA;

1) Es sollen zum Beispiel zwei Groflen A und B vorgegeben sein. Dann, so behaupte ich,
kann man sie nicht 6fter 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 GroRen konnen sechs Wechsel vollziehen. Denn die Zahlen 1, 2, 3 ergeben mitei-
nander multipliziert sechs. Wenn ich namlich sage, ,einmal 2“ ergibt es 2 und ,, zweimal 3“
ergibt sechs etc. Der Grund dafiir ist, dass jede GroRe nur einmal die erste Stelle einnehmen
kann und die beiden anderen zweimal miteinander die Platze tauschen kbnnen, wie es am
folgenden Beispiel deutlich wird.

.. Exemplum |
4'. (H-'.Al5’1(01\‘[;'/\0}{
1 1OARI4IRAO| s ARO

3) Sollen vier GroBen miteinander die Platze 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 GrolRe kann nur einmal die erste Stelle
einnehmen, die Ubrigen drei aber sechsmal die Platze tauschen. Man sehe sich das fol-
gende Beispiel an:
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Exemplum .

A1x M 2, E N
: AMEN | ; MAEN | » EAMN X
2 ﬁMNB 8§ MANE li EANM :?, :AAS‘YE
3 AgMN 9 MEMN | 15 EMAN | 31 NMAE
4 ANEM 1o MENM | 16 EMNA | 22 NMEA
) M [ 11 MNAE | 17 ENAM ! 33 NEMA
6 ANME | 12 MNEA | ;8 ENMA | 25 NEAM

<4> 4) Wenn jedoch fiinf GroRen die Platze tauschen wollen, stelle man die Zahlen in na-
turlicher Folge auf, also 1, 2, 3, 4, 5, multipliziere sie der Reihe nach, und es ergibt sich 120.
So oft, sage ich, konnen die GréBen ihre Platze tauschen, wie dies im folgenden Beispiel
deutlich wird, wo wir zeigen, dass die funf Vokale 120-mal ihre Platze tauschen kénnen.
Denn jeder der flinf Buchstaben kann vierundzwanzigmal vorne aufgestellt werden, wobei

die anderen miteinander die Platze tauschen, wie im folgenden Beispiel offenbar wird.

Beispiel fiir die Kommutation von fiinf Gréf3en

3 ¥ 3 4 s
a c 1 o u
1 aciou | 25 | caioun | 49 | iacou | 73 | 02ciu | 97 | wacio
2| aciuo | 26 | ¢aino | so | laeuo 74J oacui| g8 | uacol
3 | acoiu | 37 | caoiu | 52 | iaoeu | 75 | ozicu | g9 | uaico
4 acoui | 28 | eaoui | 52 | iaoue | 76 | oaiue l1c0 | uaioe
s /aeuio | 29 | €auio | 53 | 1aueo | 77 oauei [1o1 | ua oci
6 acuoi J 30 | cauoi | 54 | iawoc | 78 | oauic (303 | ua oic
7 | aicouw | 31 | ciaom | §5 | 1€30U | 79 | oc2iu (103 | ucaio
8| aicuo| 33 | ciauo | 56 | icauo | 8o | ocaui j104 | ucaot
9 | aioeu | 33 | cioau | 57 | iecan | 81 | ocidu jro5 | uciao
to | aioue | 34 | cioua | §8 | icona | 83 | ociud fuo6 | uciod
g1 | aiuoe | 35 | eiuao | 59 | ieuao | 83 | ocuar j107 H UCOA
12 | aiuco | 36 | eiuoa ! 60 | icuoa | 84 | ocuia 108 ueoia
"33 | aociu | 37 | codiu | 61 | ioacu 85 | oiacu 109 | UIACO
14 | aocui | 38 | coaui | 62 | ioaue | 86 | oiauc ji10 | UIAOE
15 | aoicu '3’9*~rcv§-w4>‘,»<~§om.{ oicau [frr | uicao
16 | aoiuc | 40 | coiua | 64 | iocua | 88 | oicwa fara | uicoa
17 | aouci | 41 | couai | 65 xouael 891 oinae [113 | wioac
18 | aouie | 42 | eouia 66 | ioueca | go olnea. '#14 | uioeca
19 io | 43 | cuaio | 67 | iuaco | gz | omaci 115 noacx.
”:: :::‘oqn' ﬁl cuaoi| 68 | inaoe ;i" ouzic 116 | noaie
a1 | auieo | 45 | euiao | 69 | lucao | 93 | oucai 1117 uoeai
22 | auioe | 46 | cuioa [ 70 | iu€oa | g4 | oueia j118 | woeia
33 | auoei | 47 | cuogi | 71 | 1u0ac | 9§ ouiae |11g | woiae
24 | auoie | 4‘ | euoia 72 | iuoea | 96 | ouiea |130 | woIca

-

In gleicher Weise geben die Zahlen, wenn sie in beliebiger natirlicher Reihenfolge aufge-
stellt und miteinander multipliziert werden, die Mutationen von beliebigen vorgegebenen
GroRen 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 |

$79001600
62170120800
778291200
130767436800
20922789888000
17 355687428096000
6402373705718000
121645 100408832000
14339020081 76640000
:ﬁﬂﬁﬁﬁﬁ?""’°"‘°°°°
2
3 fas 83”'67737 87874‘:77666?;:::»:

*4 1620448401733239439360000

Stellungswechsel, und so weiter bis ins Unendliche!

Man sieht so, wie beliebige Zahlen in natirlicher Reihenfolge aufgestellt werden und wie
sich aus der Multiplikation der Zahlen miteinander die Zahl der Positionswechsel der Gro-
Ren ergibt. So kénnen zehn GroRen 3628800-mal miteinander kombiniert werden, 20 Gro-
Ren 2432902008176640000-mal. Das kdnnte man kaum glauben, wenn nicht die Demonst-
ration unseren Verstand Uberzeugte.

Lemma ll

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

! Stelle 14 musste 87178291200 lauten, Stelle 15: 1307674368000.
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Umstellungsmoglichkeiten eines Namens mit fiinf 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 Kombinationsmaoglich-
keiten es gibt. Der Name ist fiinfbuchstabig, und so hatte er, wenn alle Buchstaben ver-
schieden waren, 120 Kombinationsmaoglichkeiten, 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 finf 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. Mdchte nun jemand wissen, wie oft sich die Buchstaben kombinieren
lassen, kommt er in den Besitz des Gewtlinschten, wenn er die Zahl der aller Kombinations-
moglichkeiten von drei GroRRen, also 6, durch die Zahl des Kombinationspaares, also 2, ge-
teilt hat. Drei ist dann die gesuchte Zahl der Kombinationsmoglichkeiten fiir den gegebenen
Namen.

<6> Man sieht an diesem Beispiel, dass dieser Name wegen des doppelten A nur
drei Umstellungen zuladsst. Wenn man namlich die zwei AA einmal an den Anfang AAL
gestellt hat, dann nur ein A an den Anfang und eines an den Schluss und beide ALA
noch mal an den Schluss, sind die Kombinationsmoglichkeiten ausgeschopft. LAA
Wenn man dann die Kombinationsmoglichkeiten fiir einen Namen mit vier Buch-

staben wissen will, bei dem zwei gleich sind, dividiert man 24 durch 2 und erhalt 12. Das ist
dann die gesuchte Zahl der Kombinationsmdoglichkeiten fiir den besagten Namen.

Als Beispiel der vierbuchstabige Gottesname
[Tetragrammaton, Jod He Waw He],
bei dem zwei gleiche mehrmals geschrieben werden

“win 7 | nmn g
vt 8 ! w2
Myt 9 | Y 3
mwn 1o | B .4
e o | mm 5
VIVt a2 ' Yiml 6

An diesem Beispiel sieht man, dass dieser Name nur zwolf Kombinationsmoglichkeiten zu-
lasst, wie es das Beispiel lehrt, wo C sechsmal, B und A je dreimal gesetzt werden, was
zusammen 12 ergibt, die gesuchte Zahl der Kombinationsmoglichkeiten flir 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 Umstellungsmoglichkeiten, wie
es das zweite Beispiel zeigt. Dort sieht man auch, dass unmoglich mehr als vier Umstellun-
gen zugelassen sind.
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Beispiel fiir einen Namen mit vier Buchstaben, von denen drei gleich sind,
wo nur vier Umstellungen moglich sind wie in AAAL

Gegeben sei wiederum ein Name mit fiinf Buchstaben, von denen drei gleich
sind wie AMARA. Die Kombinationsmoglichkeiten fir ihn erhdlt man, wenn ani‘:
man die Kombinationen fiir finf GréRen, also 120, durch die Zahl der Kombi-

. i o . . . ALAA
nationen fur drei GroRen teilt. In der Tabelle findet man, dass es sechs ist. Das
ergibt 20. Das ist die gesuchte Zahl der Kombinationsmoglichkeiten fiir den

Namen, wie es das Beispiel zeigt, an dem man auch sieht, dass man bei diesem Namen
keine anderen Kombinationen machen kann.

AMARA 11 AAARM

1

: AMAAR 12 AAAMR
3 AMRAA 13 MAARA
+ ARMAA 14 MAAAR
s ARAAM 1y MARAA
6 ARAMA 16 MRAAA
7 AARAM 17 RAAAM
8 AAMRA 18 RAAMA
9 AAMAR r9 RAMAA
o AARMA 200 RMAAA

Ich wollte hier nur wenige Beispiele geben, damit man an kleinen Beispielen die Wahrheit
erkennen kann. Damit der wissbegierige Leser die Kombinationsmoglichkeiten fiir alle be-
liebigen GroRen zur Verfligung hat, wollen wir hier ein Schema anfiigen, in dem man
schneller als mit Reden alles erkennen kann, was bisher gesagt wurde.
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<7> Kombinatorische Tabelle Il, die die Zahl der Kombinationen
von GrofSen zeigt, die nicht alle verschieden,
sondern von denen einige gleich sind.

X

2 R

G Sorsione 3

— | Combinatio

. [uzur;usqua 4

o s Gmiles. Cébiagsio
1 2 o | e
eyt
11 6 . o |iimi
—— Cébinatio

V- |7 1 il S

v 120 6o 20 5 k%.

VI 730 | 360 | 120 | 25 6 > Paar 9

Cibioatio 3o
vii 5040 | 2530 | %40 | F10| 42 - o simta
Cébimatio
VIl | 40320 | 30160 | 6720 | 1663 | 356 | 56 | 8 o F?.;"..'.."
————
IX |362886 | 181440 60480 |15953| 3024 | 54 | 72 | 8 °
X '3528800 1804400 604800 159530 30240 | 5040 | 720 [ o4 io
I 11 111 1V v Vi |VII | vin|] 1X

[Beschriftung: Anzahl der verschiedenen GrofRen — Kombinationsmdglichkeiten bei verschiedenen GréRen —
Kombinationen, wenn 2 -3 -4—-5-6—-7 -8 —9 GroRen 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 GroRen anzeigen oder
die Anzahl der zu kombinierenden Dinge. Die zweite Spalte enthalt die Kombinationsmog-
lichkeiten der Dinge, wenn alle voneinander verschieden sind. So kénnen fiinf [bei Kircher:
vier] GréBen 120-mal kombiniert werden, sieben GroRRen aber 5040-mal. Die dritte Spalte
enthalt die Kombinationsmadglichkeiten fiir Gr6Ren, von denen zwei gleich sind. Die vierte
Spalte enthalt die Kombinationsmoglichkeiten fir GroRen, von denen drei gleich sind. Und
so geht es weiter in der Reihenfolge der Spalten bis zur zehnten Spalte, in der die Kombi-
nationsmoglichkeiten von GréRen enthalten sind, von denen neun gleich sind.

Gebrauch der Tabelle

Die Tabelle wird folgendermalien 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 Kombinationsmaoglichkeiten mit vier gleichen Buchsta-
ben, und das gemeinsame Kastchen 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 Kastchen, wenn man von der Zahl VI in der ersten Spalte quer
und in der dritten Spalte aufwarts geht.

<8> So sieht man, dass sechs verschiedene GréRen 720-mal kombinierbar sind, wenn je-
doch zwei davon gleich sind, 360-mal, bei drei gleichen 120-mal, bei vier gleichen 25-mal,
bei flinf sechsmal und bei sechs keinmal. Genauso muss man bei allen GréBen 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 fiir jede beliebige
Zahl weiter auszudehnen. Doch erklaren wir diese Tabelle ganz ausfihrlich 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 |
Die Kombination von Noten

Mit einigen Problemerdrterungen werden wir hier die Art und Weise zeigen, womit sich
bestimmen lasst, wie und wie oft beliebig viele Noten variiert und miteinander kombiniert
werden kdonnen.

Kombinatorisches Problem |

Gegeben ist eine Stimme von beliebig vielen Noten,
es soll herausgefunden werden, wie oft sie
innerhalb eines bestimmten Intervalls verandert werden kann

Anfangs sei eine Stimme von drei Noten gegeben, die eine Terz von C lber D nach E auf-
steigt. Die Frage ist, wie oft sie innerhalb dieses Intervalls so verandert [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 | drei verschiedene GroRBen sechsmal kombiniert werden kénnen 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 Beweisfiihrung, wie sie hier folgt:

ot 4 — — - — g | . —— o — . —— - § 0 s + | —— — | -_— ——— | T o . — —

e ASSNERSSSS PR — -4_‘—_-.—;—- [ S SRS PR—— ——— - o] —— e —

:

e e R e S
1 2 3 4 5 6

- —r—

— e | | — — e e et

\—‘. o — — e
e}__l ‘_——- —
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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 ausgefiihrt, was gefordert war.

Nicht anders lasst sich eine Stimme von vier Tonen, die stufenweise von C nach F eine
Quarte aufsteigt, gemall Lemma | 24-mal kombinieren. Da es namlich 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 schlielRlich sechsmal von F. Vier mit sechs multipliziert, ergibt die besagte Zahl aller
Kombinationen, wie im folgenden Beispiel:

Sechs beginnen bei [C]

6 incipiuntd G,
e i o e e
e K i o o X i R o
] 2 1 4 s B
<9> Sechs Veranderungen beginnen bei D
| 6 mutationesincipiunt i D, ,
oo === ey
S e e
7 8 S 10 1z
Sechs beginnen bei E
; 6 incipiuntab E,
B A S T e e
'3 4 Iy 16 1y 12
Sechs beginnen bei F
28 Gincipiunt abF,
R e e e v it
e T 1 -g-oﬁﬁzi:?:s?é:m :?i:&:g::ﬂagﬁzuzz
19, omiotedigme’) W smeldod gy

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 Il

Gegeben ist eine Stimme mit beliebig vielen Noten,
von denen eine bestimmte Anzahl auf derselben Stufe stehen:
Gesucht sind die Kombinationsmoglichkeiten fir die gegebene Stimme

Dieses Problem l6st man ohne jede Schwierigkeit gemald der vorigen Kombinatorischen Ta
belle Il. Gegeben sei also zunachst eine Stimme von

sechs Noten, von denen zwei auf derselben Stufe, )

dem Ton F, stehen. Wie viele Kombinationsméglich- | & kﬁ -— : --] l
keiten gibt es fiir diese Stimme? Man teilt die Zahl der --0- Y o i ~F
Kombinationsmoglichkeiten fiir die Sechs, also 720,

durch die Zwei und die Anzahl von Kombinationen, die sich ergibt, namlich 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 Kastchen
ist 360, die gesuchte Zahl fur die Kombinationsmoglichkeiten, wie vorher.

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

Sechs Kombinationsmoglichkeiten beginnen mit F

6 incipiunt abF,

gﬁ?lsgs&% S s ::::ﬁ
T 3

S JEELFHFNF: 23 -

4 )
<10> drei von G sol, re, ut drei beginnen von A la, mi, re

3 a G.fol, re,vt. 3ab' A, Ja, mi, re,incipiunt.
= :{.‘.‘:.:.ZTZZ(.:I:.:.::".:.:.Z:Z‘..’.'ﬂ:::"_‘ :.(::::'::.“:::::: "
e - g s it < i | S s — | S S S S 4 | 00 T apy ::-— — -
g ‘*9332.' °¢ l-ﬁee“s '] so 303\.-.& ¥ .L

8 9 10 12 13

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 Ténen, die stufenweise geordnet sind, 40.320 Kombinations-
moglichkeiten der Téne. Wenn aber zwei von den acht irgendwie geordneten Ténen die-
selbe Tonstufe angeschlagen haben, erhalt die Stimme gemal der Kombinatorischen Ta-
belle 1l 20.160 Moglichkeiten. Sind drei Tonstufen gleich, gibt es 6.720, bei vier 1.662, bei
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flinf 336, bei sechs 56 und bei sieben acht Moglichkeiten der Kombination, wie es die Ta-
belle schon zeigt.

Kombinatorisches Problem IlI

Gegeben sei eine Stimme von beliebig vielen Ténen, von denen einige Noten
zweimal, dreimal oder viermal auf der gleichen oder einer anderen Tonstufe
stehen. Wie findet man die Kombinationsmoglichkeiten der Téne?

Zundachst sei eine Stimme von fiinf Ténen 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 erhalt man
den Teiler, durch den man die Kombinationsmaoglichkeiten fiir finf GréRen, also 120 teilen
muss. Es bleibt 30, die gesuchte Zahl fiir die Kombinationsmdoglichkeiten. Doch ist fiir die
Losung dieses Problems nichts anderes erforderlich als die Augenscheinnahme und die Pri-
fung der folgenden Darstellung.

Die Kombination einer Stimme von finf Ténen,
wo auf zwei unterschiedlichen Tonstufen jeweils zwei Tone gleich sind

t-

s R

3 4 ] ¥ A0VgGWEl

R

=T T
, .

! Ak

...--;--=- :. ;‘ T 2
e S e s B
- ™ .:— -::.---. -; :: :;
0 e 17 A
Sy ey g o=
23 14 24
29 3o
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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 Tonen gegeben ist, die auf zwei
verschiedenen Tonstufen drei gleiche Tone hat,

die so wie in dem folgenden Beispiel geordnet = v = L=
sind, wie viele Kombinationsmoéglichkeiten gibt R —
es? Dabei muss man so vorgehen. Da drei Noten I oo el LU

auf zwei verschiedenen Tonstufen stehen, und der

Drei sechs Kombinationsmoglichkeiten entsprechen, wie man in der ersten Tabelle sieht,
multipliziert man 6 mit sich selbst und erhalt den Teiler 36. Durch ihn teilt man die Kombi-
nationsmoglichkeiten fir 9, also 362.880 und erhalt 10.080, die gewlinschte Zahl fir die
Kombinationsmoglichkeiten der vorgegebenen Stimme. Sollte die Stimme jedoch aus sie-
ben Noten mit zwei Tripeln bestehen, so lieSe sich die Stimme 140-mal kombinieren. Um
dem wissbegierigen Leser die Sache begreifbar vor Augen zu flihren, 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 m
Ganzton unterscheiden. Gesucht sind die Kombinations- N 2
moglichkeiten fur die gegebene Stimme. Man teile also die

Kombinationen fiir 6, also <12> 720 durch 36, der Quadratzahl fiir die Kombinationen fir
3, also 6, und erhalt die fur die Kombinationsmaoglichkeiten gesuchte Zahl 20. So oft kann
besagte Stimme kombiniert werden, wie es das Beispiel zeigt.

&

—

Kombinationsmoglichkeiten flr eine Stimme mit sechs Noten,
von denen drei auf A, drei auf H stehen

e i e e —— s o
S B S R SR SR
! et e Sevm—— e -
R e L B O A T TS
¢ A 7 8 9 10
e e T B TR T T e
B v 12 e 14 s
ST e e
- s o8 a9 670 2l
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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 Kombinationsmoglichkeiten, d. h. die Zahl der Veranderungen?

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.? Wie
grold ist die Zahl der Kombinationen fiur die gege-

— -
. —— T ————

bene Stimme? So muss man vorgehen: Man multi- e Sy P e
- . L Y ) ) ) T e - - QA = e

pliziere die Kombinationen fiir die Drei, das ist 6, mit -QQQ_ Tt ot

dem Quadrat der Kombinationen fiir die Zwei, das e T Lo iw S

ist 4, und erhalt damit den Teiler 24. Durch den teilt AAC CC A

man die Kombinationen fiir die Neun, also 362.880, und das ergibt 15.120, was die ge-
suchte Zahl der Kombinationen fiir 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 fiir 2 und erhalt 4. Damit multipliziert
man die 6, die Kombinationen fiir die Drei, um 24 zu erhalten. Diese multipliziert man wie-
derum mit dem Quadrat der Kombinationen fiir die Vier, also 576, und erhalt 13.824, den
Teiler, durch den man die Zahl fiir die Anzahl der Kombinationen fiir 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.

Das Beispiel beinhaltet allerdings zwei Dreiergruppen und eine Zweiergruppe. Insofern ware der Tei-
ler6x6x2=72.
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Verschiedene Beispiele Verschiedene Stimmen mit neun Noten,
die nur bezuglich ihrer Position variiert
Bei einer Stimme von neun Noten 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 1x 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 1x 2,1 x 3 und 1 x 4 von neun gleich e amem.
ﬂ;: e e

sind, 1.260 Kombinationen. P -
e R TR R A

.l g & -

il

Wenn 2 x 2, und 1 x 5 von neun Noten gleich - o
B r. - —

sind, 756 Kombinationen. - Y
- Rl

- e ——-—— - . —

1

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

X
|

i
i
ii

HE

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

gyt
Wenn 1x 4 und 1 x5 von neun gleich sind, 126 - —
Kombinationen. e
Wenn 1 x 3 und 1 x 6 von neun gleich sind, 84
Kombinationen.
- ..r“
s = | - | ow—
Wenn 1x 2 und 1 x 7 von neun gleich sind, 36 v T
Kombinationen. 3"“-"”----"::
- ==
Wenn alle gleich sind, gibt es keine Kombinati- OO\ 0 I
— e s e | 4]

onsmoglichkeiten.

Aus dem vorhergehenden Schema wird deutlich, wie oft jede Stimme mit neun Noten kom-
biniert werden kann. Mag es einem auch unmaoglich erscheinen, dass die vorletzte Stimme
36-mal kombiniert werden kann, wird der wissbegierige Leser doch, was wir sagen, als wahr
erkennen, wenn er es nachprift. Auf diese Art und Weise konnte er die Kombinationsmog-
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 grol} ist, dass, wenn man pro Tag nur 1.000 Kombinationen schreiben wiirde,
man beim Aufschreiben 22.260.896.143 Jahre arbeiten misste.? Eine Sache, die allen véllig
unglaublich erscheint, die von der Macht der Zahlen und der Natur der Kombinatorik nichts
verstehen, die sich jedoch leicht aus dem Vorausgegangenen beweisen lasst. So ist es auch
offensichtlich, wie unfassbar grof8 die Anzahl von Kombinationen ist, die aus einer Mottete
von 50, 100 oder 200 Ténen hervorgeht. Selbst wenn die gesamte Weltmaschine mit Papier

3 Kircher hat bei seiner Rechnung sogar die Schalttage berticksichtigt!
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gefillt wirde, wiirde dies nicht ausreichen, um alle Kombinationsmaoglichkeiten von nur 30
Tonen aufzunehmen.

Allgemeines Problem V

Wenn bei einer Stimme beliebig viele verschiedene oder gleiche Tone
gegeben sind, wie oft konnte eine beliebig groRe Zahl von Ténen kombiniert
werden, die man auswahlt und bestimmt?

Diese Voraussetzung hat etwas Wunderliches, weshalb

es mir gut erscheint, etwas tiefer anzusetzen, und, auch |

um meine Absicht leichter zu erklaren, gerade mit einem | ey
Beispiel den Anfang fiir diese Voraussetzung zu machen. ,_ - -
Von irgendeinem Komponisten wurde dieses kombina- "-_ 'i g B
torische Ratsel vorgeschlagen, wenn der Reihe nach 22 5% 3 s § i
Noten vorgegeben sind, die zunachst alle verschieden 31}3 -g g -

sind und Uber drei Oktaven ansteigen, also so viele, wie
sich auf der Tonleiter Guidos befinden, wie das in dem
Schema am Rande gezeigt wird.

= oo
=

Gefragt wird also zunachst, wie oft diese Téne auf einfa-
che Weise kombiniert werden kénnen. Wir wollen sie be-
antworten mit dem Lemma | und dem Problem |, da alle
Tone verschieden sind. So sollen die bekannten Kombi-
nationsmoglichkeiten fiir die Zahl 22 zugelassen sein, wie

£

+

éﬁfﬁ.&

—
-

&

q——-—. —— — — T — = — o — q— T o, g, P
S —— T ——— - — ————— — . W O, v

L
| )
! i
: |
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! 3
! i
| }
& | i
) . ) i1
es die Tafel | zeigt, also 1.124.000.042.171.709.440.000. H 1
o k
Zweitens wird gefragt, wie oft zwei Téne im Raum der { : : g
drei Oktaven kombiniert werden konnen, wie oft dann3, 3 =$. : i1
4,5, 6,7, 9 Tone, und so weiter, bis zum Schluss mit der R : e i 11 i1
abschlieRenden 22. [Die Frage lautet also, wie viele un- }y 1 H Ny
terschiedliche Zwei-, Drei- etc. -tongruppen sich im 22- & ] } % }’i
Tonraum bilden lassen.] o < ) RRR
oottt [Hin
Wie oft ist also innerhalb des festgelegten Intervalls von w11 L1 % : | ! 1
drei Oktaven eine von den 22 Toénen ausgesuchte - <! i } 3
Stimme mit beliebig vielen Noten kombinierbar? Um & @i @i ‘]
dies zu erfahren, gehe man so vor: Wenn eine Stimme % z‘[ iéi ! ({11}
mit zwei [bei Kircher: 22] Ténen ausgesucht ist, multipli- & i“ 1) _‘ [!"
ziere man zuerst 22 mit 21, also mit der um die nichste 01 ! | { i 11
Einheit kleineren Zahl, und erhalt 462. So oft konnen &= & Zilin
zwei Tone, die sich jeweils unterscheiden, innerhalb von - 0 ! 73 ! l ,'
drei Oktaven umgestellt werden. Der Grund dafir ist, EZ! l . IZERE0;
dass die 22 Notenpaare alle verschieden sind und stufen- s 1 11l | IQL} 1]
weise ansteigen, so dass die Reihenfolge folgerichtig 21- = ?1 ] FH o | {
Lol
mal umgestellt werden kann. Denn die erste Umstellung ~ w ] LHHE ﬁ' .
v 1 ARRRRIRNR

geht Uber die 21 Notenstufen, die zweite, wenn man die
Tone vertauscht oder Uber die Terz, die dritte Uber die Quarte, die vierte tber die Quinte,

Kircher: Musurgia, Buch VIII 23 Stand: 7. Februar 2018



die funfte Gber die Sexte und so weiter bis zur 22ten, was drei Oktaven sind. Da bei 22
Toénen 21 verschiedene Umstellungen gemacht werden kdnnen, multipliziert man diese
Zahl folgerichtig mit 22 und erhalt 462, die schon vorgegebene Zahl. So oft also kdnnen
zwei Noten innerhalb von drei Oktaven kombiniert werden, nicht mehr, was ja vorgegeben
war.*

All dies bezieht sich auf die 462 unterschiedlichen Kombinationen von zwei Noten, die in-
nerhalb von drei Oktaven unterschiedlich angeordnet sind, wie es die beigefligten Beispiele
zeigen. Wenn man von daher wissen will, wie oft drei Téne innerhalb <15> des Intervalls
von drei Oktaven so kombiniert werden kénnen, 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 erhalt 9.240. Das sind die Kombinationsmog-
lichkeiten von drei Tonen, die innerhalb von drei Oktaven unterschiedlich liegen. Multipli-
ziert man aber die Zahl 9.240 mit 19, erhalt man 175.560 als Zahl fur die Kombinationsmog-
lichkeiten von 4 innerhalb von drei Oktaven gesetzten verschiedenen Ténen. So gehe man
weiter vor in der Reihenfolge bis zur 22, was die Anzahl der Kombinationsmoglichkeiten fir
die Zahl 22 ist. Das wird im folgenden Schema klar und deutlich, in dem man drei Zahlen-
reihen sieht. Die erste zeigt die 22 Tone, die der Reihe nach stufenférmig durch drei Okta-
ven gehen, die zweite die Zahlen, die wir die ausgewahlten [notae assumptae] nennen, gibt
an, dass von den 22 Noten die ausgewahlten innerhalb von drei Oktaven kombiniert wer-
den kdnnen.

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

Das wunderbare Kombinationsvermdgen

Man sehe sich auf gleiche Weise die Quinte an oder die Zahl 5, diese Tone kdnnen
468.333.635.740.320.000-mal kombiniert werden, und so weiter bei den UGbrigen Zahlen.

Kircher: Musurgia, Buch VIl 25 Stand: 7. Februar 2018



Da diese Zahl fir die Kombinationsmoglichkeiten einem in der Arithmetik unerfahrenen
Menschen ganz unglaublich erscheint und sie auch von zehntausend Notenschreibern nicht
bewaltigt werden kdnnten, selbst wenn diese tausend Jahre arbeiteten, schien es mir gut,
hier Beispiele mit kleineren Zahlen aufzufiihren, damit man durch ausfihrlich dargestellte
Kombinationen [res expensae] die Richtigkeit der Sache erkennen kann, weil ja die Vorge-
hensweise bei kleinen und groBen Zahlen identisch ist.

Beispiele mit kleinen Zahlen

Jemand mochte wissen, wie oft sich nur zwei von fiinf vorgegebenen Ténen 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 natirlicher Reihen-
folge auf, wie es im Beispiel gezeigt wird, in dem die erste Ziffernreihedie | 5—1 5
flinf Tone anzeigt oder das ganze Intervall. Die zweite Spalte mit lateini- a—1 20
schen Ziffern bezeichnet die Teile des ganzen Intervalls, also wie oft sich
Teile der Noten innerhalb des Intervalls der Quinte umstellen lassen. Die | 3 — Il 60
dritte Spalte gibt die Kombinationsmoglichkeiten selbst an, so dass man 21V 120
sieht, dass ein einziger Ton sich nur flinfmal umstellen lasst, zwei Tone
zwanzigmal, drei sechzigmal, vier einhundertzwanzigmal, fiinf Ténesooft, | 1 —V 120
wie es die normale Anzahl von Kombinationsmdoglichkeiten der ersten Ta-
belle vorgibt. Man kann diese Tabelle auch leicht so erstellen: Man multipliziert 4 mit 5 und
erhalt 20 Kombinationsmoglichkeiten fiir zwei Tone. Dann multipliziert man 3 mit 20 und
erhalt die Kombinationsmoglichkeiten flir 3 Téne, also 60. 2 mit 60 multipliziert ergibt 120,
die Kombinationsmoglichkeiten fiir vier Téne und 1 mit 120 multipliziert ergibt 120, die
normalen Kombinationsmoglichkeiten der Sache, wie gesagt. Doch wollen wir die Sache
mit Beispielen demonstrieren.

Umstellungen zweier Tone von finf, d. h. innerhalb einer Quinte,
so dass niemals zwei auf derselben Tonstufe stehen
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An diesem Beispiel sieht man, dass zwei Tone 20-mal die Platze wechseln kénnen und nicht
haufiger, wenn man die Tone so auffasst, dass sie immer verschiedene Intervalle bilden
sollen. Wollen wir aber wissen, wie oft diese zwei Tone ihre Platze wechseln kbnnen, wenn
zwei auf derselben Notenstufe stehen dirfen, muss man nur 5 hinzugeben oder, was das-
selbe ist, die Finf mit sich selbst multiplizieren, so dass man 25 erhalt, oder was dasselbe

Kircher: Musurgia, Buch VIII 26 Stand: 7. Februar 2018



ist, 5 zu 20 hinzuzdhlen. Wenn man namlich die zwei Téne von den fiunf auf dieselbe No-
tenstufe gestellt hat wie bei den letzten flinf Kombinationen dieses Schemas, ergeben diese
zusammen mit den 20 vorigen die 25 Kombinationsmoglichkeiten fir die zwei Téne von
den funf. Das Verfahren wird aus der Stellung der Téne vollkommen klar.

An dieser Stelle werden ja immer zwei Intervalle angenommen, das eine aufsteigend, das
andere absteigend, wo also in einem die Noten aufwarts, im anderen abwarts 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 Tone innerhalb des In-
tervalls der Quinte <17> so umgestellt werden kdnnen, dass alle Intervalle verschieden
sind.

Ein weiteres Geheimnis

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

1. Exemplum 3 notarum jntra diagente.
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3 4 5 é 7 8§ - wip 10
5 Die Kombination von 4 ist allerdings 24, und 120 : 24 ergibt 5.
6 Die Beispiele 19 und 110 sind identisch.
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Allgemeines kombinatorisches Problem VI

Es sind beliebig viele Téne gegeben: Wie viele Kombinationen einer aus
ihnen ausgewahlten Zahl von beliebig vielen Ténen sind moglich,
wenn diese Tone entweder verschieden, oder gleich oder verschieden
oder gleich und verschieden sein miissen?

Oben haben wir das Verfahren gezeigt, wie wir unterschiedliche Kombinationen einer be-
liebig gewdhlten Zahl von Ténen entlocken kdnnen, wenn beliebig viele Tone gegeben sind.
Nun wollen wir auch noch zeigen, wie viele Kombinationen einer beliebigen Zahl von Ténen
in einem ausgewabhlten Intervall moglich sind, wenn diese entweder verschieden, oder
gleich oder teils gleich und teils verschieden sind.

Dazu gehe man so vor: Gegeben sei als Beispiel das groBte System der Tonleiter, das aus
22 Tonen besteht. Nun moéchte jemand wissen, wie oft die einzelnen, innerhalb dieses Sys-
tems ausgewadhlten Intervalle echte Kombinationen zulassen. Ich will zum Beispiel sehen,
wie viele Kombinationen drei auf der Tonleiter beliebig [varie] angeordnete Tone zulassen.
Das geht so: Man multipliziert die 22 Tone mit sich selbst und erhalt 484, das sind dann die
Kombinationsmoglichkeiten, die zwei im System beliebig positioniert Tone zulassen kén-
nen. Nun multipliziert man die Zahl 484 mit 22 und erhalt 10.648, die erwiinschten Kombi-
nationsmoglichkeiten flr drei Tone auf der besagten Tonleiter.

Ebenso multipliziert man 10.648 wieder mit 22 und erhalt 234.256, die Zahl der Kombina-
tionsmoglichkeiten fir vier auf der Tonleiter beliebig positionierte Téne. 22 mit 234.256,
der eben gefundenen Zahl, multipliziert, ergibt [5.153.632] die Zahl der Kombinationsmog-
lichkeiten fur [flinf] im System unterschiedlich positionierte Téne. Und so geht man immer
weiter vor, indem man immer das letzte Ergebnis mit der Anzahl der Tone auf der Tonleiter
multipliziert, also mit 22, und erhalt die Anzahl Kombinationsmoglichkeiten fir diese An-
zahl von Tonen, die in natirlicher Reihe als nachstes kommt. Wenn man aber die Zahl fir
die Tone wissen mochte, die teils gleich, teils verschieden sind, subtrahiere man die Zahlen
aus der vorausgegangenen Tabelle [flr vollkommen unterschiedliche Tone] von denen aus
dieser [fiir beliebige] und man erhilt das gewlinschte Resultat.

<18> Ein Beispiel gefallig: Wenn die Zahl 9.240 fir Kombina-
tionen von drei Tonen, die sich alle unterscheiden, die aus
der ersten Tabelle erkennbar sind, von der Zahl fiir die Kom-
binationen, die hier der 3 entspricht, also 10.648, abgezogen
wird, bleibt 1.408, die gesuchte Anzahl der Kombinationen ¢ 0648

fur drei Tone in drei Oktaven, die teils gleich, teils verschie- 234256

i
Z
3
4
den sind. 5 s153632
6
7
8

L Multjplicator
22 23
484

g

So wird die Zahl fiir die Kombinationen fir vier Tdne 175.560 113379904

in der ersten Tabelle von den Kombinationen fur vier Téne 2494357888
in dieser Ta_be_lle abgezogen, al§o 234.256 und (?s b-|EIbt i 5487;87 3536
216.700 [bei Kircher: 62.696], die Zahl der Kombinations- , .
moglichkeiten fir vier teils gleiche, teils verschiedene Tone. Et ficininfinitum .
Damit man aber das Kunststiick im Einzelnen besser versteht, wollen wir hier dem Leser
eine dreifache Tabelle vor Augen fiihren, die lediglich eine Oktave umfasst. Die erste zeigt
die Kombinationen der Tone, die verschieden, die zweite solche, die teils verschieden, teils
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gleich sind und sie enthalt die Differenzen der Zahlen der Tabellel und 3, die voneinander
abgezogen sind. Die dritte Tabelle enthdlt die Kombinationen der Tone, die teils verschie-
den, teils gleich, teils von solchen, die gleich und verschieden sind.

Tabelle 1, welche die Kombinati- Tabelle 2, welche die Kombinati- Tabelle 3, welche die Kombinati-
onen unterschiedlicher Noten be- onen enthélt, die teils gleich, teils onen enthilt, die teils gleich, teils
inhaltet unterschiedlich sind und sich aus unterschiedlich und teils gleich
der Differenz von Tabelle 1 und 3 und unterschiedlich sind.
ergibt.

[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 méchte hier noch eine andere Gattung der Kombinatorik anfliigen, wodurch Verande-
rungen geschehen kénnen, namlich solche, bei denen von 22 Ténen 21 auf ein und dersel-
ben Tonstufe liegen und nur ein Ton dariliber verschieden ist. Zweitens: Wie viele Kombi-
nationen kann es geben flr 22 Téne, 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 Erklarung der Sache er-
scheinen nur Beispiele fiir die Einzelheiten erforderlich.

Diese 22 Tone lassen keine Kombination zu:

He 22 nota nullam mutationem admitrunt,
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21+1 Tone kdnnen 22-mal verandert werden.
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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 Téne. Nun wollen wir wenigstens ein Beispiel fir die zweite
Tonreihe geben, damit der wissbegierige Leser erkennt, wie die Kombinationen gemacht

werden mussen.
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<20> Beispiel fur die Veranderungen der zweiten Tonreihe
des vorigen Schemas, wo 21 Noten immer
auf einer Tonstufe stehen und eine auf einer Tonstufe dartiber
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<21> Man sieht hier an dem einen Beispiel firr 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 Tone ihre Platze wechseln, gibt
es 231 Kombinationen, weil diese zwei Tone, die immer auf derselben Stufe stehen; bei 22
einzelnen Tonen zehnmal die Platze tauschen kdnnen, vollziehen sie in den 22 einzelnen
Tonreihen einige Kombinationen mehr, also 231. Genau so muss man mit den anderen
Tonreihen verfahren, deren Kombinationsmoglichkeiten aufgeschrieben sind.

Kapitel Il
Die Kombination von Notenwerten

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

Problem |

Wenn eine Stimme von beliebig vielen Tonen gegeben ist,
die samtliche unterschiedliche Notenwerte haben: Wie oft konnen diese
Tone von unterschiedlichen Werten miteinander die Platze tauschen?

Wir zeigen hier nicht, wie oft gegebene Noten ihre Platze tauschen kénnen, 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
kénnen. Wir wollen also mit kleinen Beispielen beginnen. Gegeben seien drei Téne von
unterschiedlichem Wert und man moéchte wissen, wie oft sie miteinander die Platze tau-
schen kdnnen.

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 kdnnen drei 333
Noten von unterschiedlichem Wert miteinander die Platze tauschen, wie es in 9
dem folgenden Beispiel deutlich wird. 27
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Kombinationen von drei Noten von unterschiedlichem Wert
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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 Gbrigen Noten folge-
richtig verschiedene Platze einnehmen.

Sind nun vier verschiedenwertige Tone gegeben, so stellt man die Anzahl der Téne in na-
turlicher Reihenfolge auf, wie man es hier sieht. Dann multipliziert man 1 ‘ 4 =
mit 4 und erhalt 4. Diese muss man in die erste Reihe setzen und mit 4 2 r 26500
multiplizieren, so erhdlt man die 16 der zweiten Reihe. Diese wiederum mit 364,
4 multipliziert, ergibt 64 der dritten Reihe. Dann diese mit 4 multipliziert, 4 256
ergibt 256, die Zahl der Kombinationen fir 4 Téne von unterschiedlichem  _
Wert. Genauso verfdhrt man mit beliebig ausgewadhlten Ténen unter- = :‘_‘:
schiedlicher Wertigkeit. Damit man besser versteht, was ich meine, schien

es mir gut, hier eine kleine Grafik anzufliigen, mit der man schneller als
durch Worte erkennen kann, wie viele Kombinationen fiir beliebig viele Téne unterschied-
licher Wertigkeit méglich sind. Dort sehe man nach.

g—-
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Allgemeine Tabelle, in der die Kombinationen von Ténen in einer Oktave
aufgezeigt werden, die sich teils durch ihre Lage, teils durch ihren Wert
und teils durch beides unterscheiden

i

COLVM.L] 1 COLVMNA II. | COLVMNA 1ii.
Mutation, no-| [ Mutatiogis notarum | Mutationis potarum | cOLVMN A 1V.
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[Beschriftung oben: Spalte | Kombinationen von Ténen, die sich nur in ihrer Lage unterscheiden —
Spalte Il Kombinationen von Ténen die sich nur im Notenwert unterscheiden — Spalte IIl Kombinationen von
Tonen, die sich in Lage und Wert unterscheiden — Spalte 1V Beispiele. — Anzahl der Téne — Kombinations-
moglichkeiten der Tone, die sich in der Stufe unterscheiden / Anzahl der Téne — Kombinationsmaoglichkeiten
von Tonen, die sich nur im Wert unterscheiden / Kombinationsmoglichkeiten von Ténen 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: flinfte 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 fir beliebige
Tone — bis zu acht — moglich sind, sofern sie sich nur in der Tonstufe unterscheiden. Die
zweite zeigt die Kombinationen beliebig vieler Tone — bis acht —, wenn sie nur verschiedene
Werte haben. Die dritte Spalte zeigt die Kombinationsmdoglichkeiten von beliebig vielen To-
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 flinf Tone, die auf verschiedene Stufen der Tonleiter gesetzt sind, zulassen, suche er
in der ersten Spalte die Ziffer V fiir die Zahl der T6ne und wird in dieser Reihe der Spalte fiir
die Kombinationen 120 finden, die gesuchten Kombinationsmoglichkeiten fir fiinf Tone.
Will er aber wissen, wie oft sich finf Téne von unterschiedlicher Wertigkeit (Tone von sol-
cher Art zeigen in Spalte IV die finf Noten aus der Reihe V) kombinieren lassen, findet er in
Spalte Il in der Reihe V die Zahl 3.125, die Anzahl der Kombinationen von finf Ténen von
unterschiedlichem Wert, die innerhalb desselben Intervalls oder stufenmalig angeordnet
sind. Will man noch wissen, wie oft sich die besagten flinf Téne kombinieren lassen, wenn
sie sich sowohl durch ihre Lage als auch ihre Wertigkeit unterscheiden, zeigt dies die Spalte
[l an in der Reihe V, namlich 375.000. Finf Téne, die im flinften Beispiel alle verschieden
sind, kdnnen im ersten Beispiel ohne Veranderung ihrer Position 3.125-mal miteinander
kombiniert werden, wenn nur verschiedene Umstellungen der Téne mit verschiedenen
Werten innerhalb derselben Quinte oder auf derselben Saite vorgenommen werden.
Kommt jedoch auch eine Veranderung der Notenstufe hinzu, die schon nach Spalte | 120
Kombinationen in einer Quinte bewirkt, dann gibt es 375.000 Kombinationsmdoglichkeiten,
wie gesagt und wie es die Spalte IIl ausweist.

Problem Il

Gegeben sei eine Stimme von beliebig vielen Tonen, die sich in der Tonstufe
und ihrem Wert unterscheiden. Wie oft kann diese Stimme in ihrer
doppelten Verschiedenheit kombiniert werden?

In der vorhergehenden Problemerérterung haben wir gezeigt, wie oft eine Stimme von be-
liebig vielen Ténen und unterschiedlichen Notenwerten kombiniert werden kann, wenn
man die Veranderung ihrer Lage nicht berlicksichtigt. In dieser Problemerdrterung bemu-
hen wir uns zu zeigen, wie oft eine Stimme mit beliebig vielen Ténen, kombiniert und um-
gestellt werden kann, wenn sowohl Lage als auch Wert sich unterscheiden.

Als allgemeine Regel gelte: Wie viele Tone auch immer sich in irgendeiner Stimme nach
Tonstufe und Wert unterscheiden, man multipliziere zuerst die Kombinationsmoglichkei-
ten der in der Tonstufe verschiedenen Noten mit den Kombinationsmaoglichkeiten 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 =~ :s_° “‘S:J—:-—"l"'"‘ =3
zwei in Tonstufe und Wert unterschiedlichen Ténen EETT T =
kombiniert werden kann, multipliziere er die Kombi- ""I""‘ Y. o

nationen der bloR nach Tonstufe verschiedenen T6- .
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nen, also 2, wie es die erste Spalte angibt, mit den Kombinationen der im Wert verschiede-
nen Tonen, also mit 2, wie es die zweite Spalte zeigt und erhalt als Produkt das Gesuchte,
namlich 4. Will er nun die Kombinationsmdglichkeiten fir 3 nach Tonstufe und Wert ver-
schiedene Tone erfahren, multipliziere er die Kombinationen fiir die Dreizahl in der ersten
Spalte, also 6 mit den Kombinationen fiir die Dreizahl in der zweiten Spalte, also 27, und
erhalt 162, die gesuchten Kombinationsmoglichkeiten.

Genau so gehe man bei den Ubrigen Zahlen in der Reihe vor, indem man immer die Kombi-
nationen fir die nach Tonstufe verschiedenen Téne, die einem die erste Spalte angibt, mit
den Kombinationen fiir die nach Wert verschiedenen Tone multipliziert, die einem die
zweite Spalte zeigt. Dann erhalt man die gesuchte Zahl fir die Kombinationsmdoglichkeiten

beliebig ausgewahlter Tone, die nach Notenstufe und Wert verschieden sind. Die

Tabelle oben gibt das alles genau an. Wenn aber von drei Ténen zwei gleich und 333
einer verschieden ist, muss man die Kubikzahl von drei zweimal zu sich selbst 9
addieren und erhalt als Produkt, wie am Rand ersichtlich, 27, die gesuchte Zahl 27

fir die Kombinationsmoglichkeiten von drei Ténen, von denen eine verschieden, zwei
gleich sind, wie es das unten angefiigte Beispiel zeigt.

EE TR S d 333%[%

éiéﬁ-?—ilé%ﬁili%igﬁ.l --j"%l i
14 17 '3 g 20

éié;_’ e :§?§I 'fflff__.l.-__. &n:-

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

Lemma

Wenn man eine beliebige Zahl der Reihe nach zweimal, dreimal, viermal, fiinfmal 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 natlirlichen Reihe fortgesetzt wird, oder den
die Exponentenzahlen [numeri exponentes] angeben.
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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, erhadlt man die Biquadrat-Zahl und so wei-
ter, wie es die Tabelle rechts zeigt, in der

n. Y : b
man sieht, dass 3 zweimal gesetzt und Q, 2 ;3 ; &tl;:‘n;;
mit sich selbst multipliziert die Quadrat- ¢ 333 27 Cubus,

zahl ergibt, die das kossische Zeichen Q Q(R 4| 3333 81 ISLundr:ltus
anzeigt, welches vor der Zwei steht. Die §§ s | 33333 243 Surfolidus.

in natirlicher Reihenfolge aufgestellten QC, 6 | 333333 729 %adlato cubus |
Zahlen nennt man auch Exponenten, des-

halb weil sie herausstellen [exponant], wie oft eine ausgewahlte 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 fiir 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 fiir die Zahl drei, das durch das Zeichen QC angezeigt wird.
Nachdem wir dies vorausgeschickt haben, wollen wir das Lemma auf die folgenden Proble-
merorterungen anwenden.

Problem llI

In der Polyphonie oder der mehrstimmigen Musik mit beliebig vielen Ténen,
die aber nach Tonstufe und Wert gleich sind, ergeben sich die
Kombinationen in der Folge, in der auch bei den Zahlen die
algebraischen GroRen [potestates algebraicae] wachsen.

Gegeben sei zum Beispiel ein vierstimmiger Satz oder eine Klausel fiir vier Stimmen mit drei
Tonen, die in Lage und Wert gleich sind, wie folgt. Jetzt mdchte jemand wissen, wie viele
Kombinationen sich fiir zwei, drei oder vier Stimmen ergeben. <25> Dazu soll man so vor-
gehen: Man soll flir die Wurzel [Basis] der kossischen Progression die Kombinationsmog-
lichkeiten flir die Anzahl der Tone einsetzen, die irgendeine Stimme hat. Da diese in diesem
Beispiel 3 sein soll und deren Kombinationsmdoglichkeiten nach der ersten Kombinations-
tabelle 6 ist, wird hier die Zahl 6 die Wurzelzahl fir 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 fiir zwei Stimmen angibt, von de-
nen jede drei Tone hat und die bei gleichem Wert 36-mal kombiniert werden kénnen. Weil
namlich die erste Stimme 6 mal kombiniert werden kann, kann, wahrend der erste Sanger
eine von den sechs singt, der zweite zur gleichen Zeit die anderen sechs singen und wah-
rend der erste Sanger 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 dafiir, 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 Kombinationsmoglichkeiten fir drei Stimmen.

Aus diesem Grund ergibt die 6, wenn man sie viermal hintereinander aufschreibt und mit
sich multipliziert, die musikalische Biquadratzahl, namlich 1.296, die Kombinationsmaoglich-
keiten fur vier Stimmen. Und so verhalt es sich auch mit den weiteren Zahlen, wie die fol-
gende Tabelle zeigt. Und so erhdlt man, wenn es acht Stimmen gibt, von denen jede drei
gleichwertige Tone hat, als Produkt aus der Reihe von achtmal gesetzten Sechsen, die man
mit sich selbst multipliziert, die musikalische Quadrato-Quadratzahl, namlich 1.679.616,
die gesuchten Kombinationsmaoglichkeiten fiir 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 lbrigen Zahlen vorgehen muss.
Wenn man zum Beispiel mehrere Stimmen hat, von denen jede vier gleichwertige Téne
hat, dann ergibt sich fir die Kombinationen von zwei, drei, vier oder beliebig vielen Stim-
men, wenn man die Kombinationsmoglichkeiten der Vier, also 24, fiir 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 fiir zwei Stimmen, von de-
nen jede aus vier gleichwertigen Tonen besteht. Wenn man dreimal setzt, 24, 24, 24 und
mit sich selbst multipliziert, erhdlt man die musikalische Kubikzahl, also die Verwandlungen
von drei Stimmen und so weiter. Zum besseren Verstandnis der Sache fligen wir hier die
musikalischen Wurzelzahlen fiir acht Ziffern an.

1 2

2 6

3 24
Wenn die erste  ,  gleichwertige  dann lautet ihre harmonische 15
Stimme 5 Noten hat, Wurzel 720

6 5.040

7 40.320

Wenn diese Wurzelzahlen zweimal, dreimal, viermal, fiinfmal usw. aufgestellt und mitei-
nander multipliziert werden, ergeben die kossisch-harmonischen Werte fiir die Kombinati-
onen, die man bei zwei, drei, <26> vier, finf 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 fir die Kombinationen von acht Stimmen, von denen jede
aus acht gleichwertigen Tonen besteht.

Problem IV

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

Es sollen zum Beispiel vier Stimmen zu sechs Tonen gegeben sein, von denen je zwei gleich
sind. Dann geht man so vor, indem man 720, die Zahl fiir die Kombinationen fiir sechs Téne,
durch die Quadratzahl der Kombination fiir die Zwei, also 4, dividiert und erhalt 180, die
gesuchte Anzahl der Kombinationen. Und diese Zahl wird die harmonische Wurzel fiir die
kossisch-harmonischen Werte von zwei, drei, vier usw. Stimmen sein, oder, was dasselbe
ist, beim Herausfinden der gewiinschten Kombinationen. Hierfiir 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 fiinf, die sich im Wert unterscheiden.
Wie findet man die Kombinationsmoglichkeiten der Stimmen?
Gegeben sei diese vierstimmige Musik und jemand will PR P ——.
wissen, wie oft die Stimmen kombiniert werden kénnen. 4 Eg :ﬁ“:f%’f:ﬁ'

Dieser soll so vorgehen. Da die erste Stimme vier gleich-
l
wertige Tone hat und diese innerhalb einer Quarte liegen,

mn‘

!

- --—..-..-_r

muss ihre Kombinationszahl nach dem Problem | oben 24 23 - - —
sein. Da die zweite Stimme nur drei gleichwertige Téne -01—3— 2

hat, die in einer Quinte liegen, muss ihre Kombinations-
zahl 6 sein nach der Kombinationstabelle I. 6 mit 24 mul-

e T8
T

tipliziert, ergibt 144, die gesuchte Zahl der Kombinatio- 3 j=
nen fur die erste und die zweite Stimme. Wenn man nun ﬂ"——
die Kombinationsmoglichkeiten fir drei Stimmen haben Li s et S TR
will, die dritte Stimme aber vier Tone hat, von denen zwei 1 > _i‘: .e_
) . . 4 [\
auf der gleichen Tonstufe stehen, dann teilt man die Kom- - w —

bination fir die Vier nach der obigen Methode durch 2

und erhalt 12, die man mit 144 multipliziert, was 1.728 ergibt, die gesuchte Anzahl der
Kombinationen fur drei Stimmen. Wenn man schlussendlich die Kombinationsmaoglichkei-
ten fir vier Stimmen haben mochte, die vierte Stimme aber flinf ungleiche Téne hat, so ist
die Kombinationszahl fir diese ist 120. Wenn man diese mit den Kombinationen fiir drei
Stimmen multipliziert, also 1.728, das ergibt die gesuchten Kombinationsmoglichkeiten fir
vier Stimmen, namlich 207.360.

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

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

Was man unter den Spezies von Quarte, Quinte und Oktave versteht, wurde ausfiihrlich im
lll. Buch gesagt. Da es drei Spezies der Quarte, flinf der Quinte und sieben der Oktave gibt,
wie an der zitierten Stelle dargelegt, ist zur Losung dieses Problems nichts weiter erforder-
lich, als wenn man <27> die Veranderungen der drei Formen der Quarte finden wollte. Die
Kombinationszahl der vier oder der Quarte, namlich die 24, wird verdreifacht, um die Kom-
binationsmoglichkeiten fir die drei Gestalten der Quarte zu ermitteln. Dreimal 24 ergibt
72, die gesuchte Anzahl der Kombinationen fiir die drei Quartformen. Fiir die Kombinatio-
nen der finf Quintformen verflinffacht man die Kombinationszahl fiir die Flinf, die man in
der Tabelle | findet: 120. Das ergibt 600 Kombinationen fir die flinf Quintformen. Um die
Kombinationen fiir die sieben Oktavformen zu finden, nimmt man die Kombinationszahl
flir die Acht, also 40.320, mal 7 und erhalt [282.240], die gesuchte Anzahl der Kombinatio-
nen fir die sieben Oktavformen.

Corollaria

Uber die Kombinationen, welche durch die zwdlf verschiedenen
Modi oder Tonarten entstehen

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

Musurgia rhythmica oder poetica

Kapitel |
Vermogen und Wirkung der Kunst des Rhythmus

Ich weil freilich nicht, welche verborgene und bislang unerschlossene Kraft der Natur der
Bewegung innewohnt, daher, weil wir nur in Anderem sehen kénnen, was sie bewirkt; das
wird nicht in der duReren Bewegung eines Korpers offenbar, sondern besonders in der Be-
wegung, die in der Tatigkeit der Sprache, in Worten und Gesangen zum Ausdruck kommt.
Wir sehen, wie selbst ein einziger Sanger 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 namlich die menschliche Stimme nichts anderes ist als eine kunstvolle Bewegung der
Zunge, die von einem Menschen geformt wird mit der Absicht, etwas auszudriicken, sehen
wir, dass bei den anderen geschieht, was der erste vormacht. Die Erfahrung lehrt uns, dass
einer, wenn er singt, klagt, flistert oder gahnt, andere dazu verleitet, das Gleiche zu tun.
Weil dies selbst flir ungeschliffene und rohe Téne und Stimmen gilt, so muss es sich erst
recht als wahr erweisen in einem stimmigen Gewebe von Text und Tonen.

Diese geheime Wirkkraft der Natur haben die Lehrer der noch jungen Weisheit von Anfang
an erkannt und daher die Lobgesadnge fiir die unsterblichen Gotter nicht irgendwie oder
zufallig mit dem Gewebe der Worte verbunden. Sie haben vielmehr ihre Worte mit musi-
kalischem Mald wie mit angelegten Fesseln so verwoben, dass das Mals der Worte selbst
mit den Affekten im Innern des Herzens libereinstimmt, wie man es selbst den Rudimenten
der friihen heiligen Dichtung anmerkt. Und so wie damals, so erlangten diese zu jeder Zeit
bei den Spateren etwas ungemein Gottliches in den Herzen der Menschen. Sie glaubten
nicht nur, sich die Genien und Gotter durch ein mitfiihlendes Metrum zu Nachbarn zu ma-
chen, sondern auch die Herzen der Menschen auf jede Weise verwandeln zu kénnen. All
dies lehrt uns mit grofBer Klarheit der hochgelehrte Horaz, so dass man seinen Worten an-
scheinend nichts hinzuftigen kann.

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

Nitzen oder erfreuen wollen die Dichter
Oder uns das fir das Leben Angenehme und Nitzliche gleichermaRen sagen.

Als Heiliger und Vermittler der Gotter hat die noch in den Waldern lebenden Menschen
Orpheus vom Morden und von ihrer wilden Lebensweise abgebracht.
Weshalb, wie man sagt, sich Tiger und reiBende Léwen besanftigt haben
Von Amphion, dem Griinder der Stadt Theben, erzahlt man, dass er durch
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Den Klang seiner Leier Steine bewegt und sie durch schmeichlerische Bitte
Dorthin gefiihrt habe, wohin er wollte. Das war einst die Weisheit,
Offentliches von Privatem zu trennen, Heiliges und Weltliches.

Die schweifende Lust zu verhindern und Rechte den Gatten zu geben,
Stadte zu griinden, die Gesetze auf Tafeln aufzuschreiben.

So erwarben sich die gottlichen Sanger Rum und Geltung,
auch fir ihre Dichtung. Nach ihnen stachelten der beriihmte 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 Kénige Gunst
Gewann man mit Versen der Dichtung und das Biihnenspiel wurde entdeckt.”

Dass diese unergriindliche gottliche Kraft, um mit Platon zu sprechen, ihren Ursprung nur
in der harmonischen Bewegung haben kann, habe ich an anderer Stelle ausfiihrlich darge-
legt, vor allem, wenn diese Bewegung durch ein gemeinsames MaR den Affekten im Inne-
ren des Herzens entspricht. Sie entspricht aber im gemeinsamen MaR, wenn durch Kiirze
und Lange der Silben die Rede in passende harmonische Perioden lberfihrt wird, oder,
was dasselbe ist, schnellen Bewegungen des Herzens ein schnelles und hurtiges Versmal
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 grofdere Wirkkraft in der Poesie der Musik oder dem Rhythmus hat. Beides miteinan-
der verbunden, gleichsam in allen Belangen erfiillt, zeigt in den Herzen der Menschen ge-
radezu ungewdhnliche Wirkung, was schier unzahlige Zeugnisse aus der Geschichte bewei-
sen. Es gibt namlich, wie ich oben schon sagte, eine unglaubliche sympathetische Uberein-
stimmung zwischen unserem Herzen und den harmonischen, rhythmischen Bewegungen,
so dass im gleichen Moment, wie das harmonische Mal} die Ohren erreicht, der Geist zu
verschiedenen Affekten angetrieben wird, etwa Freude oder Liebe, dann wieder Trauer,
Mitleid oder Zorn, wovon Aufstéhnen 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 duBeren Glieder zu Handlungen anregt, die den
Affekten entsprechen. Da wir dies ausfiihrlich im Ill. Buch Gber den Magnetismus in der
Musik und den Tarantismus in unserer Ars magnetica erlautert haben, verweisen wir den
Leser dorthin.®

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 bemachtigen kénnen. Wir begreifen unter dem
Begriff dieser unserer Kunst der Metrik nicht nur die Poesie, sondern auch die Rhetorik; das

7 Die Ubersetzung von Horaz, de arte poetica 333-334; 391-405, folgt dem Text der Teubneriana,
hrsg. von Fr. Klingner, Leipzig 1950, abgedruckt in Horaz, Sémtliche Werke, Miinchen: 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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heift, 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 Anfangen angehen.

Kapitel Il
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,
vernachlassigt.

Was ist der Accentus acutus?

Der Akut ist der Akzent, durch den eine Silbe angehoben wird. Seine Wirkung ist also die
Arsis, das heiflst ,,Hebung” [elevatio]. Der Gravis ist der Akzent, durch den eine Silbe abge-
senkt wird, das heillt ,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 Uberall 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 Kiirze oder Lange einer Silbe an, zu der sie gehéren, sondern
man erreicht damit eben nur eine Hebung der Stimme oder einen besonderen Ausdruck,
der sich durch Beschleunigung oder Verlangsamung anzeigt.

Es gibt drei Quantitdaten beim Aussprechen einer Silbe.

Beim Aussprechen einer Silbe muss man also drei Quantitdaten betrachten: Die erste ist die
der Zeit, die wir beim Aufgreifen der Silbe verharren, bevor wir vonihrer Aus- = e
sprache ablassen, und das ist jene, die von den Schriftstellern gemeint ist, = e
wenn sie eine Silbe lang oder kurz nennen. Um eine kurze Silbe auszudricken ~ = Eg:
braucht man namlich nur eine Zeiteinheit, fiir 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 missen
wie Maater flur Mater, deemit flir demit, piipit fir pipit, poonit fir ponit und puunit fir
punit. Die zweite Quantitat 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 héhere Note bendtigt, als <TUT s I
wenn sie einen Gravis hatte, wie es in A deutlich wird. Hat sie aber — AN A —
einen Zirkumflex, beansprucht sie zwei Noten, von denen die eineum B ""\\"'
eine Stufe hoher, die andere eine Stufe tiefer steht, wie in B gezeigt A B
wird. Die dritte Quantitat 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 langeren Zwischenraum und
verbreitet mehr ihr dhnliche Silben in der Luft, und daher lebt auch ihr wahrnehmbares
Abbild langer, wird aus grofBerer Entfernung besser wahrgenommen und mit gréBerem
zeitlichen Abstand vom Echo widergegeben als eine Silbe mit Gravis oder einem syllabi-
schen Akzent,? die weniger gespannt [remisse] ausgesprochen wird. Genau so geschieht es
mit einer Saite, die starker gespannt ist als mit einer, die es schwacher ist. So nimmt es
nicht wunder, dass eine Silbe mit Akut immer langer zu sein scheint als eine mit Gravis,
wenn man namlich die Dauer betrachtet, und zwar nicht die, wahrend deren eine Silbe im
Mund des Sprechers verweilt, sondern die, wahrend ihr Abbild in der Luft ist.

Man kann also beobachten, wie aus der Natur des Akzents allmahlich die Musik erwéchst.
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
Volker und Nationen ihre eigenen Akzente, die den Nationen ganz eigen sind und wodurch
sie sich von den anderen Volkern unterscheiden. Doch da wir die Behandlung dieser Sache
flr andere Stellen vorgesehen haben, wollen wir uns hier nicht langer 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 Versfiile entsteht, so auch der musi-
kalische Rhythmus. Nachdem wir uns die Natur des Akzents angesehen haben, fehlt noch
die Untersuchung des Rhythmus.

Kapitel IlI
Der Rhythmus und sein Akzent

Rhythmus, je nachdem ob man ihn bezlglich 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 Kiirze und alle langen dieselbe Lange und Ausdehnung haben. Bei den Mu-
sikern dagegen werden die Kiirzung und Dehnung der Silben nicht so genau der Natur nach
genommen, sondern als kurz oder lang wird bei dreisilbigen Woértern nur die mittlere, bei
viersilbigen die vorletzte aufgefasst. Diese Kiirze oder Lainge 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 tiig
Klvioewg Tagiv nennt, also Bewegung. Aristoxenos definiert ihn als tv xpovwv tafly, also
als Ordnung der Zeit, und zwar so, dass die kleinste Zeiteinheit beim Rhythmus dasselbe ist

Lt. Zedler (https://www.zedler-lexikon.de/index.html?c=blaettern&seitenzahl=0166&bandnummer
=s1&view=100&I=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 namlich aus einer bestimmten geordneten Verteilung von langsamen und
schnellen Bewegungen und Tempi, wie man sie bei den Ténen, Choren, 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 Lange und Kiirze von
musikalischen Stimmen wahrnehmbar wird, wird die Musica rhythmica benannt. Die Har-
monie strebt namlich in der Bewegung der Stimme von hoch nach tief wie von einem Ort
zum anderen, und achtet nur darauf, dass die Tone lber die festgelegten Intervalle an ihren
Platzen 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 Héhe und Tiefe der Tone unterscheidet, erhellt sich
aus einem einfachen Aussprechen von Versen, das weder in die Hohe noch in die Tiefe
flhrt, sondern eine gleichmaRige Lage [tenor] vom Anfang bis zum Schluss einhélt. Deutlich
wird dies auch beim Klang einer Trommel, durch deren durch Schlagen erzeugter Ton un-
terschiedliche Signale entsprechend den jeweiligen Umstanden des Kriegs gegeben wer-
den, die zwar den Rhythmus einhalten, aber weder Hohe noch Tiefe der Téne verwenden
kénnen. Mit welcher Leidenschaft man auch immer die Trommel schldagt, man hort 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 Verhaltnisses, das der erste Schlag mit den folgenden hat oder das alle Schlage
zugleich hervorbringen. Der erste Schlag gibt namlich fir die beiden folgenden das Mal3 der
Dauer vor, und der letzte entspricht den beiden vorausgehenden. So geht es mit den Ubri-
gen weiter, die entweder einen Doppelrhythmus [dupla ratio] erzeugen oder einen andert-
halb- [hemiola] oder ein drittelférmigen [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 Hohe und Tiefe zusammengesetz-
ter. Etwas enger gefasst ist er nichts anderes als eine gewisse Ubereinstimmung [quaedam
conformatio] und sozusagen die Pragung der Qualitdt der Stimme [character qualitatis
vocis], wodurch eine Stimme, die so oder so gestaltet ist, den Rhythmus erzeugt. Aristoteles
hat behauptet,® dass die Bewegung beim Rhythmus die Anordnung von hohen und tiefen
Toénen abbildet und dass alle Rhythmen dem Gesang und den Kompositionen gut anstehen,
so dass man sagen kdnnte, dass alle Bewegungen, die geordnet und durch Regeln festge-
legt sind, auch Rhythmen genannt werden kdénnen.

Wenn daher ein Komponist den poetischen Rhythmen noch musikalische, also Zahlenver-
haltnisse, hinzufligt, kann er mit Sicherheit seine Zuhorer zur Bewunderung hinreilRen. Was
vermag die gezdhlte Musik denn nicht? Und je feiner und passender ein Rhythmus wird,
desto leichter kann er die Zuhorer bewegen, durch deren Herzen er mit Arsis und Thesis
wie mit FliRen lauft und mit gefalligen Bewegungen eilt. So werden durch lange Spondeen,

10 Gemeint ist vermutlich Poetik c. 1, 1447 a: oUtw K&v Talg eipnuévalg téxvalg draoal pev motodvrat

TV pipnoLy év pubu® kal Adyw Kal appovia
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Molossi und Epitriten schwermitige Affekte ausgedriickt, heitere aber durch kurze wie Pyr-
rhichius, Choreius, Tribrachys und Pdan. Mit diesen miissen wir uns etwas ausfuhrlicher
beschaftigen.

Kapitel IV
Die Versfulle der Rhythmen oder der Metren

Unterschied zwischen metrischen und musikalischen FiiRen

Der metrische FuR 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 Fiil3e, so wird auch das Metrum durch lange und kurze Sprechsil-
ben wie durch Fiile bemessen.

Dennoch gibt es einen grolen Unterschied zwischen den FiiBen, die die Komponisten ge-
brauchen, und denen, die die Dichter verwenden. Die Dichter missen namlich bei den Fi-
Ren, die zu einem Metrum gehdren, die Quantitat der Silben genau beachten. Die Kompo-
nisten dagegen schauen, wie bereits kurz vorher gesagt, nicht auf die Verkiirzung oder Ver-
langerung von allen Silben, sondern sie miissen nur die Quantitat der mittleren oder vor-
letzten Silben besonders beachten. Die Quantitaten der tbrigen Silben beachten sie nicht,
seien sie lang oder kurz. Nehmen die Komponisten also zweisilbige Fiile bunt gemischt
statt Spondeus, Choreius, lambus und Pyrrhichius, da ja fiir das Gehor in der Zweisilbigkeit
die Schnelligkeit oder Langsamkeit der Bewegung <31> kaum unterscheidbar ist? Wer
kénnte beim Hoéren diese zwei Fiile ,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 VersfiiRen beachten die Komponisten nur die vorletzte oder mittlere Silbe.
So werden Molossus, Bacchius, Antibacchius und Amphibrachys als immer der gleiche Ful,
bei dem die vorletzte Silbe lang ist, beachtet. Genauso versteht man Daktylus, Tribrachys,
Anapast und Amphimacrus wie ein und denselben Versful}, dessen vorletzte oder mittlere
Silbe kurz ist. Von solcher Art sind:

- v

Pectora, legere, partunt, condiunt .

In gleicher Weise beachten die Komponisten bei viersilbigen Versfiilen nur die Quantitat
der vorletzten Silbe, so dass sie den Dispondeus, Dichoreius, Antipast, steigenden lonikus
[ionicus a minore], den dritten Pdan und die Epitriten I, Il, Il und IV, also beispielsweise
oratores (- - - -) [Dispondeus], comparare (- » - 7) [Dichoreius / doppelter Trochdus], ce-
lebrare (M A - 7) [dritter Pdan] und so weiter wie ein und denselben musikalischen Viersilbler
auffassen, dessen vorletzte Silbe lang ist. Den Prokeleusmatikus aber, den Pdan | und I,
den Choriambus und dhnliche, deren vorletzte Silbe verkiirzt wird wie in regere (» » ~ 1)
[Prokeleusmatikus], concipere (- » A M) [erster Paan], miseriae ( M ) [zweiter Pdan wére
eigentlich A - A 7], parturiunt (- »  -) [Choriambus] und so weiter fassen sie in gleicher
Weise wie ein und denselben Versfuld auf. Wer konnte wohl bei den beiden VersfiiBen ora-
tores und honorati den Unterschied in der Quantitat der ersten Silbe mit dem Gehor erfas-
sen? So wundere ich mich lber diejenigen, die lGber Geblihr wahnhaft glauben, dass man
sich in der Musik an die Quantitdten der metrischen FiiBe Geltung haben miisse, um die
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Gemiiter zu erregen. Wer dies griindlich erwagt, wird mit Sicherheit erkennen, dass in der
Musik bei den VersfiiBen lediglich die vorletzte Silbe zu beachten ist und alles andere tber-
flGssig ist. Um mich aber durch ein Beispiel zu erkldren, so ist es etwa in sapphischen Versen
gleichgliltig, ob man einen Choraeus oder einen lambus, 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 hort die Redner.

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

Was bisher Gber Verse oder fiir 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 Gesange entwerfen. Denn wie oben schon gesagt, zielt die
ungebundene und zahlenmaRige 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 Spriingen.

Doch damit man sieht, wie man metrische Versfiille in harmonische (iberfiihren kann, wol-
len wir die einzelnen VersfiiRe in Musiknoten darstellen, sobald wir zuvor einiges zur bes-
seren Erklarung der Sache vorausgeschickt haben.

Man muss namlich wissen, dass, so wie bei den Dichtern nur die Form von Lange und Kiirze
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 fir
die Dichter nur eine Form. Bei den Musiker kann er aber vielfaltig sein, da alle folgenden
Noten einen Spondeus ausdriicken kdnnen:
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So wird an nur einem einzigen Beispiel klar, dass die Musik einen viel weiteren <32> Spiel-

raum und eine grofRere Variabilitat hat als die Dichtkunst, folglich auch eine groRere Kraft,
die menschlichen Affekte zu erregen. Wir wollen fiir die einzelnen Metren Beispiele geben:
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Entsprechungen zwischen poetischen und harmonischen VersfiiBen
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Das sind die harmonischen VersfiiBe, welche den poetischen entsprechen, wobei Folgen-
des besonders zu beachten ist:

Erstens: Nicht alle derartigen VersfiiBe passen zu den poetischen und nicht alle kénnen
durch alle ausgedriickt werden. Denn wer den Pyrrhichius , Cyclus” mit den musikalischen
FiiBen aus dem vierten oder flinften Takt verwenden wollte, der wiirde eine schwierige
und fir die Ohren geradezu unangenehm raue Verlangerung bewirken. Das passiert ge-
wohnlich bei Zweisilblern, in denen viele Konsonanten sind, zum Beispiel bei diesen Zwei-
silblern: constans, plenus, prorex, portant und dhnlichen. Sie werden gerne langsam ausge-
sprochen, so dass sie den langeren VersfiiBen zu entsprechen scheinen, solchen, die in dem
ersten Takt enthalten sind. Zweisilbler aber, die reich an Vokalen sind, scheinen in dem
Male, wie sie die Schnelligkeit bevorzugen, auch in den rascheren harmonischen Versfi-
Ren zu bestehen, wie etwa lege, fuge, mala und unzahlige andere.

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

= "'§§§§l':if e

e Wt ———— S W ] ——— — -y | LSt e L ——— —
Surfum corda Aue Maris  Awve - Maris
Licitus Lhicitus Licias

[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 fiir das Gehor
kaum. Wer wiirde es namlich nicht lacherlich finden, wenn einer diese beiden Jamben Ave
maris mit kurzen Ténen wiedergibt? Dennoch finde ich, dass unsere Musiker haufig zu die-
sem miserabelsten Akzent in der Musik greifen, der unsagbar unsinnig ist.
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<33>§1

Die dreisilbigen musikalischen VersfiilRe

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

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

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

Viertens: Die mit Punkt versehenen Noten machen viel aus fiir die Verklrzung der Tone.
Doch wollen wir uns diese Sache ndaher anschauen. Um in unserer Musurgia recht verninf-
tig voranzugehen, werden wir die metrischen FlRRe auf verschiedene Weise den musikali-
schen zuordnen. Wenn wir sie betrachtet und geprift 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 FlRen, 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 VersfiiBe an, dass die
Noten den Zeichen fir die Quantitat » - vollkommen entsprechen. Wie folgt:

Dreisilbige Fiil3e, die die zweite Silbe verkiirzen, oder ,,Mesobrachyes”

Tribrachis Da&tylus Anapzftus Creticus
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Dreisilbige Fiif3e, die die zweite Silbe verlangern, oder Mesomacri

Moloffus Bachius " Anribachius Amphibracbys
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Man sieht hier das Verfahren derjenigen Leute, die glauben, dass die metrischen VersfilRRe
den musikalischen so angepasst werden miissen, dass kurze Silben Noten von geringerem,
lange denen von groRerem Zeitwert entsprechen. Dieses Verfahren kann ich auf keinen Fall
gutheillen, denn es kann ungeheure Irrtimer 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 zunachst an den FiiBen, die die zweite Silbe verkiirzen. Wenn
namlich jemand im Gesang den Daktylus , currere” nach den Noten, wie sie nach dem drit-
ten und vierten Takt gesungen werden mussen, vortragen wiirde, der wiirde die zweite von
Natur aus kurze Silbe leicht verlangern, wie dies im

Beispiel an der Seite verdeutlicht wird. Man kann | tam b bk . —
es kaum sagen, welch eine Schroffheit dies den = x o |
Ohren zufligen wirde. Gleiches gilt auch fiir den -~ t o oo | LI |

Tribracchius und den Anapast, die in Allem mit Currere Ll -

dem Daktylus gleich vorangehen. Deshalb wun- o e

dere ich mich doch sehr, dass Mersenne in seiner Harmonia universalis auf S. 405 diese
Noten als Beispiel fiir einen Daktylus-Gesang vorschlagt:

T T M A A L e —
Eg::-:’.:e { “%%I *_ 5":—?-7 e o

‘Gaudia pofteris gaudia pofteris -l

Wer sieht nicht, dass bei diesem Daktylus-Vortrag die mittlere Silbe immer verlangert wird
zum groBten Schmerz der Ohren, deren Qual umso mehr wiachst, je hoher der Zeitwert der
Noten oder je groRer der Tonsprung ist. Dieselbe Unzutraglichkeit hat man im Beispiel fir
den Anapdast-Gesang. In diesem wiirde jemand, wenn er mehrere Anapaste hintereinander
gemal den dort gesetzten Noten bauen wiirde, den Vortrag der Silben geradezu lacherlich

gestalten. Wenn er namlich die zweite Silbe auch 1

sehr verkiirzt aussprache, die letzte (iber Gebiihr | =g= ”

verkiirzte und die einzelnen Anapaste am —ofe ':'f N
Schluss mit dem Gravis-Akzent versidhe, hitte AT RERSRN DR § %
dies trotzdem das Geldchter der Zuhorer zur parians B b

Folge. Das zeigt das Beispiel, wo der erste und der zweite Schritt durch den Gravis bewirkt
werden, was fir 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
verlangert.
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Daraus geht, wenn nicht alles tduscht, mit aller Klarheit hervor, dass die musikalischen Mo-
dulationen auf keinen Fall den metrischen entsprechen kénnen, weil sie, wenn sie so ge-
fasst werden, beim Vortrag unendliche Sol6zismen erzeugen. Wer in dieser Sache gliickli-
che Fortschritte machen will, soll mit folgender Methode sein Ziel verfolgen.

Ein sicheres und hochst geeignetes Verfahren, mit dem man die musikalischen Metren
genau und ohne Gefahr von Sol6zismen, eines Vortrags Silbe fiir Silbe einrichten kann

Zuerst muss man anmerken, dass bei dreisilbigen Woértern die ersten und letzten Silben fiir
uns keine Bedeutung haben, sondern nur die mittleren, gleichgliltig ob
sie verkirzt oder verlangert werden. Daher beachtet der Musiker bei _'m......
Dreisilblern nur die Quantitat der mittleren Silbe. Als ein und denselben
Fuls kdnnen jene vier ersten Fllse aufgefasst werden, die ,,Mesobrachys” = U
sind oder was dasselbe ist, in der Mitte eine kurze Silbe haben. Diese drei

Noten [wie am Rand] unterscheiden sich ndmlich nicht in Bezug auf die —ﬁﬁ}:
besagten FiRe. Dazu passen etwa diese Worter facere (M A ), parcere E»—-——-——

p ——— —

(-~ ) oder auch pariunt ( A -), competunt (- » -) — ihr Vortrag passt im- | ggsessmn
mer. Dasselbe gilt von den vier ,Mesomakri-FliRen”, die eine lange Silbe

in der Mitte haben. Gleich welches diese Woérter mit langer Silbe in der Mitte man den
Noten anpasst, comendans (- - - ), laborans (" - -) oder auch parata (" - »), regina (- - 1),
man wird immer denselben harmonischen Akzent wahrnehmen.

<35> Zweitens ist anzumerken, dass, damit der natirliche Akzent der einzelnen Fiil3e be-
achtet werden kann, der Auf- und Abstieg der Tone eine grolRe Bedeutung haben muss.
Wenn namlich bei dreisilbigen FliiRen mit kurzer Silbe in der Mitte die Téne aufsteigen, sei
es stufenweise oder durch Spriinge, wird es am Sol6zismus nicht mangeln. Denn die mitt-
lere kurze Silbe verursacht bei diesem Verlauf eine irgendwie gewaltsame Verlangerung,
die umso widersinniger ist, je groBer der Sprung ist, wie das am vorigen Beispiel deutlich
wurde. Ein wie auch immer gearteter Abstieg derselben Fiile dagegen bringt den natdirli-
chen Akzent heraus.

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

Prdum Mefobrac. progrefus ilicitus, - Pedum Mefobrachorum progreffus bicicus,

P\ Lt e "::-i":r-"o B N £ e e g
= :gi E.. N -H--H- .‘.‘L---'--}!?%I ..! el ‘.u

-l ——]

- St b s .:I..]

fcere. o o = Il facere

R . L -
Man sieht hier, dass ein gleichmaRiger Schritt sozusagen den Mittelweg der Gleichheit ein-
halt, 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 groRer jedoch die Intervalle sind, aus denen er besteht, umso groRer ist auch die

Gewalt, die er den Ohren antut.

Bei den dreisilbigen FliBen, 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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natirlichen Akzent. Beim Abstieg aber wird er missachtet durch eine irgendwie kiinstliche
Verldangerung der mittleren Silbe, was im folgenden Beispiel besonders deutlich wird.

Unerlaubter Verlauf von dreisilbigen FiRen mit langer mittlerer Silbe; erlaubter

‘4 Pedum M ﬁmmra: um progrej?a: illicitus | ~ Eorundem licitas .

#_,‘.%.;: :_-.1:.‘.{; ..§ " . ——k:— Q: 28212 z° :I *..—
SRR
Definilum  plangebas . Arator * | drator Orator =~ LS

Drittens muss man beachten: Wie die Quantitaten von dreisilbigen FliBen mit mittlerer lan-
ger Silbe nicht zu Breven und Semibreven passen, so passen auch die Quantitdten von
dreisilbigen FilRen mit kurzer mittlerer Silbe nicht gut zu Semiminimae, noch schlechter
aber zu Fusae und Semifusae, weil ein natlrliches Missverhéltnis [duetpia] besteht. Doch
nachdem wir dies vorausgeschickt haben, wollen wir nun einige Regeln mitteilen, nach de-
nen wir den Akzent richtig auf die musikalischen VersfiiRe setzen kénnen.

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

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

<36> Erlaubte Verlaufe von FliRen mit kurzer mittlerer Silbe

eme '——N. ——~— - .]L—. — - —— — - ——— — -L. } ’ -~—4 —
ittt st et e
- ‘ - 1 e — -_-‘
et =ge ,;orOJ,-:-: ‘.--."-"’1‘" .'}J r.c: e > -.:'.““T o
I Parm Sacere. s condiunt paviums o ocamghen e >nofs
Fiir den besten und vollkommensten Vortrag sind die FliRe geeignet,
die die mittlere Silbe durch einen Punkt elidieren
-i-u - -l-p»- 3" tﬁ . .-3- ? .. -
= ﬁ' EF 1% -.}. -A-{l=
.-—-.o::::: ::'. .-. .~.t: ‘ — ‘v:h-
Jacere pmre_ rmd:.w, paviume = w °-.. “
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Jeder, der diese dreisilbigen FliBe mit kurzer mittlerer Silbe verwendet hat, soll sicher sein,
dass er sich niemals einen Sol6ézismus einhandelt.

Erlaubter Verlauf von FiRen mit langer mittlerer Silbe

ma e _S ﬁ'ﬁifig’?%@g . L}.

- -

SRS

Orator _cpanit & . - A e B _ Progreffus bonus

Der beste Verlauf fiir den vollkommensten Vortrag

! B —— s *-_.5 25:
EEA A A RS
Sequetur Venator qubn Saltanté > -~ ” ‘

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

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

Fite mit kurzer mittlerer Silbe nach den Tempus perfectum

Boni Meliores | imi

facere parium = = e =

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

e A
Sequesur  Vemator Capellayy Saltamsz -~ % :

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

Die viersilbigen VersfiiRe

Viersilbige FiiBe Viersilbige FiiBe

Vorletzte Silbe lang vorletzte Silbe kurz
Dispondaeus ---- oratores Proceleusmaticus AANN - redimere
Dichoraeus -AN-N dimicare Diiambus A-A- refulserant
Antipaestus A--N amavere Coriambus -A A~ nobilitas
lonicus a minore A A -~ liquefacti lonicus maior --AN miracula
Paean tertius AN A celebrare Paean prius -ANMA espicite
Epitritus primus A--- reluctantes Paean secundus A-AN - docebitur
Epitritus | | -A-- contulerunt Paean quartus AAN- calamitas
Epitritus IV ---™ fortunata Epitritus tertius --N- clamaveras

Hier sieht man die VersfiiBe, die alle Dichter flirs 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 kdnnten sie beim Musik-
vortrag damit eher Gelachter 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 VersfiiBen etwas ganz AuRergewdhn-
liches sei. Wer wiirde nicht (iber einen solchen musikalischen Vortrag lachen, wenn man
flir einen lonicus maior diese Noten fiir geeignet halt?

SR T T

—— ‘ ——-
. — - -,.l po—— .-. .~o-.~.- — —

Miracwla  parrabitis -2 <

Wunder vollbringt ihr

Es ist also offensichtlich, dass beim Musikvortrag Lange oder Kiirze einer Silbe, ausgenom-
men die vorletzte Silbe, keine Bedeutung haben darf, so dass alle eben erst aufgefiihrten
Versfiile, die die vorletzte Silbe verlangern, als ein und derselbe musikalische Versful$ auf-
gefasst werden konnten. Genauso konnten die acht FiilRe, die die vorletzte Silbe verkiirzen,
fir einen anderen harmonischen VersfuR genommen werden, so dass es dann nur zwei
viersilbige musikalische FliRe gabe, namlich einen, der die vorletzte Silbe verkirzt, und ei-
nen anderen, der sie verlangert. Zu untersuchen, wie aber diese VersfiiBe den Musiknoten
angepasst werden missen, steht noch aus.

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

18 AN MR A My L a
!ﬂi& 2 “%ﬂwr’ ¥ 5
SRR NN TR S : + T
e s el falinnn O et sl

Wenn die Tone 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 VersfiRen,
die eine lange vorletzte Silbe haben, ist der beste

eSS s HE TR

Oratores cthbrm RelucPantes. = R % ~ =

f

Viersilbige FiBe mit langer vorletzter Silbe im Tempus perfectum

An diesen wenigen Beispielen erkennt man, wie man metrische Versfiulle mit langer vor-
letzter Silbe flr musikalische FliBe anpassen muss, um einen vollkommenen Vortrag zu er-

reichen. Jetzt gehen wir zu denjenigen musikalischen VersflRen liber, die die vorletzte Silbe
verkiirzen.

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

" _-.J- - - -—oo-:‘q:m e o ] —

ASE2ED A Ty R A
oo - — - = BN . .~
Parturiunt +* = S e Licitus

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 Verlaufe

e
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p Exem-

<39> Ein Beispiel im Tempus perfectum

g;;:;eew e g i -;m f@;':%.

Wt ——— _5.
w... Parturione = = - - —

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

Kapitel V

Die Verschiedenheit der Metren

Metrum oder Vers ist eine Sprechweise, die durch eine bestimmte Art, Zahl und Anordnung
von Versflilen nicht ohne Harmonie [concentus] gebunden ist. Verse ohne Harmonie un-
terscheiden sich namlich nicht von ungebundener Redeweise, obwohl auch diese nicht
ohne eine beliebige Anzahl und Reihenfolge von FiiBen sein kann. Wie die Linie aus dem
Punkt entflieRt, die Flache aus der Bewegung der Linie und der Kérper aus der Ausdehnung
der Flache hervorgeht, so wird auch der Versful® aus der Silbe und das Metrum aus dem
Versful’ gebildet. Da die Zahl der FiiBe unendlich sein kann, kann man auch eine unendlich
grofde Verschiedenheit der Metren ansetzen. Einige leiten die Bezeichnungen [der Metren]
von der Anzahl der VersfiiRe ab, andere vom Uberschuss und der Auslassung von Silben,
wieder andere von den FiiBen oder von der Zahl der Strophen und Glieder. Von diesen
mochte ich der Reihe nach sprechen.

Verse, die nach der Anzahl der VersfiiRe gebildet werden, sind meist jambische oder tro-
chdische, wobei der erste ein dipodium, ein ,ZweifliRer” ist. Kein Metrum kann weniger als
zwei FulRRe haben, ansonsten ist es kein Metrum, sondern nur ein FuR. Ein Metrum ist also
ein ZweifliBer. Zwei Metren bestehen aus vier Fiillen, und von solcher Art sind Verse, die
Dimeter genannt werden, und die aus vier Flilen bestehen. Besteht aber ein Vers aus sechs
FiiBen, heildt er Trimeter, besteht er aus acht, wird er von den Dichtern Tetrameter ge-
nannt.

Was sind katalektische und akatalektische VersfiiRe?

Weil einige Leute die Verse auch nach der Silbenzahl benennen, wie zum Beispiel den mit
elf Silben, heiBen diese Verse Elfsilbler [hendekasyllabus]. Da die Metren aber die Zahl von
FiBen nicht so genau bemessen, dass ihnen am Schluss nicht doch eine Silbe fehlen oder
eine zu viel sein konnte, 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
Fuld fehlen, werden sie doppelt verkiirzte 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, heillen sie Monostro-
phe, das heildt, eine solche Strophe wird schon durch einen Vers absolviert.

Was heift ,Distrophe“? Was ,,Dikolon“?

Wenn aber eine Strophe durch zwei Verse ausgefillt wird, heilt sie ,Distrophe”, durch drei
Verse ,Tristrophe”, durch vier , Tetrastrophe”. Man kann auch die Aufteilung der Metren
bezlglich der Art der verschiedenen Metren betrachten. Wenn namlich eine Strophe aus
zwei Versarten besteht, ist sie ein ,Dikolon”, das heifst 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, namlich einem Adoneus.

Daraus geht klar und deutlich hervor, dass es unzahlige Versarten gibt, die ich hier alle vor-
fihren wiirde, wenn ich mir diese Poetik nicht flir unsere Ars combinatoria vorbehalten
hatte. Dort wird darlber ausfihrlich gehandelt. So wollen wir zu unserer eigentlichen Auf-
gabe zurlickkehren.

Metren, die aus einer unveranderlichen Zahl von VersfiiRen bestehen

Es gibt zudem einige Metren, die unterschiedliche FiRe zulassen, das heildt, die keine be-
stimmte und festgelegte Position der Fiile haben, zum Beispiel Hexameter, Pentameter,
Anapast, Hendekasyllabus, Alkaios, Choriambus und andere dieser Art. Dazu sollte man
diejenigen befragen, die liber Prosodie schreiben. Andere Metren miissen hingegen eine
bestimmte und festgelegte Position der Versfiiie 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) Alkaischer Daktylos, der aus einem Spondeus und einem Jambus mit einer langen Zasur
besteht und dann noch zwei Daktylen hat: Vides ut alta stet nive candidum.

4) Choriambischer Asklepiadeus, bestehend aus Spondeus, Daktylus, lange Zasur 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) SchlieBlich 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 fiir die Zahlweise der Musik, da ihre Zah-
lenverhaltnisse dem Musikrhythmus schon enthalten oder ihm standig und fehlerfrei an-
gepasst werden kdnnen. Das werden wir spater noch sehen.

Kapitel VI

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

Im Vorausgegangenen ist ausfihrlich erklart worden, dass in der harmonischen Poetik die
Quantitat 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 flir einen harmonischen Zusammenklang zum Leben erwecken kann, sol-
len hier zunachst die dafiir am besten passenden und geeigneten Metren benannt werden.
Denn, wie wir oben schon gesagt haben, nicht alle poetischen Texte eignen sich fiur die
harmonischen MalSe [harmonici moduli], sondern nur diejenigen, die eine bestimmte, un-
veranderliche Position fur die VersfiiRe haben. Von dieser Art sind Adoneus, Glykoneus,
einige Jamben, Phalaeceus, die sapphischen Verse und andere dieser Gattung. Da Hexame-
ter, Pentameter und Anapast aber eine variable Mischung der VersfiiRe bevorzugen und,
wenn man den Daktylus mit Spondeus am Ende des Hexameters ausnimmt, an keinem Ort
einen fixen Versfuld haben, so ergibt sich, dass man solche Verse nicht ohne weiteres an
das harmonische MaR anpassen kann, es sei denn, jemand hielte standig an demselben
Verlaufsmuster der Versfiille fest, was aber eine schwierige Aufgabe sein dirfte. Deshalb
meinen wir, dass Hexameter, Pentameter und dhnliche Metren mit wechselnder Position
der VersfiiBe nicht den musikalischen Versen zugerechnet werden sollen, sondern denje-
nigen der Rhetorik oder der freien Rede. Wie man diese fiir das harmonische MaR anpassen
kann, soll ein wenig spater klar werden.

§1
Uber das Gedicht im fiinfsilbigen 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
mehrals nur einem VersfuB® besteht, weil aber ein Viersilbler wegen seiner Kiirze den Ohren
leicht entgeht und sich verfllichtigt 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
Funfsilbler das erste der Metren. Ein solcher Flinfsilbler stellt flir die Ohren die erste, du-
Rerst angenehme Proportion der Bewegung dar. Von solcher Art sind Fiinfsilbler, die Ado-
nius genannt werden, welche aus zwei VersfiiBen bestehen, einem Daktylus und einem
Spondeus wie folgt:
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ler Art, die wir als Metren fiir 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 bezliglich des Tempus wie bezlglich des Akzents. Solche Zeichen haben wir hier
angefiihrt. Es sind zwolf musurgische Adonien, ausgedriickt in metrometrischen Zeichen,
die fiir jeden einzelnen und fir samtliche Adoniusverse entsprechend des Materials und
der Beschaffenheit der Worte sehr schon verwendet werden kénnen. Und so soll der wiss-
begierige Leser daraus auch die Vielfalt in der Musik bewundern und verstehen lernen.
Wenn man namlich einen Adoniusvers mit seinen flunf Zeichen entsprechend der unter-
schiedlichen Wertigkeit verschieden kombiniert, erhalt man genau 256 Variationen, auch
wenn man Beschaffenheit und Ort der Zeichen nicht verandert, wie dies oben in der Musur-
gia combinatoria ausfihrlich gezeigt wurde. Man kann also ein poetisches Adoniusmetrum
durch 256 verschiedene musurgische Adoniusmetren darstellen. Doch wir haben hier von
den 256 nur zwolf besser geeignete Metren ausgewahlt, die einem Komponisten durchaus
genligen, um beliebige Adoniusmetren wiederzugeben. Wir haben acjt musikalische Ado-
niusverse im Tempus imperfectum und vier im Tempus perfectum aufgefiihrt, damit ein
Komponist sie nach Belieben verwenden kann. Etwas ausfuhrlicher zu ihrer Erklarung, siehe
im Folgenden.

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

Fluit silenti Parata nobis
Valles per imas Sacrata mensa
Grata Metaurus Qua mens supernis
Nec non susurro Assueta ferclis.
Grato Silurus Caduca temnit.
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[Leise und still flieRt durchs tiefe Tal der Metaurus und darin schwimmt mit angenehmen Sauseln der Silurus.
Bereitet ist fir uns der geweihte Tisch, an dem sich der Geist an die Gberirdischen Speisen gewdhnt und die
irdischen verschmaht.]

§2

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

Der Adonius, welcher der Reihe nach folgt, ist der daktylische Ado- Mctrox;ICtn Adonij

nius, ein sechssilbiges Metrum. Daktylisch heiBt er, weil er aus zwei dd&)‘lxci g b
Daktylen besteht. Es ist aber dem Adonius so dhnlich, dass es von 11188, .
ihm seinen Namen erhielt. Wenn man namlich den Spondeus im bt 3 6 o B
Adonius in einen Daktylus umwandelt, erhdlt man den daktyli- A 3
schen Adonius. Wenn man in Kompositionen die vorletzte Note ARE A '-
verdoppelt, erhdlt man musurgische Daktylen, wie dies im folgen- S :
den Beispiel deutlich wird. =gty ©
Tollite lumina '.t t 7:1 2
) reeres

Ad vaga sidera 2§°9%°
Cerf.wte Numinis RRALE,
Lucida munera , 000000
[Erhebt die Augen zu den zahllosen Sternen und erblickt die lichten Gaben der S hm
Gottheit]
<42> An zweiter Stelle folgt das jambische Euripe- Megrometra lambici Euripiday
deum, ebenso ein Sechssilbler. Doch unterscheidet er lambica Mufm'gxu .
sich vom vorhergehenden. Der daktylische besteht et 2 8 13l
aus zwei Daktylen, dieser jedoch aus drei Jamben. 2y 2 A
Von dieser Art ist der (iberaus bekannte Kirchenhym- 1Ireyy
nus: "t ' r fe

< 707 oo
Ave maris stella Tr91¢°
Dei mater alma tttLree
Atque semper virgo “weryee
Felix coeli porta. Mrrree

ponNoae

[Gegruflt seiest du Meeresstern, erhabene Mutter Gottes und ie
stets Jungfrau, selig Tor zum Himmel] s

m

Qouong

‘ 00?00-00
Diese Art von Metrum kommt meist bei Gedichten

mit vier Versen im gleichen VersmaR [Monokolon] vor, wie es das Beispiel zeigt.

Wir haben dazu die entsprechenden musurgischen Jamben angefligt, die, wenn sie auf die
besagten Metren angepasst werden, sie vollkommen [perfecte] rhythmisieren beziiglich
des Tempus und des Akzents. Es sind, wie beim vorhergehenden, zwolf [Notenabfolgen],
von denen jede fir jede Strophe verwendet werden kann. Wenn man zum Beispiel die Har-
monie gleichmaRiger machen will, verwendet man fir jeweils vier Strophen einen von die-
sen zwolf musikalischen jambischen Sechssilblern, wie das im Folgenden ausfiihrlich 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- Nouczi:gi?::;:sana.
ten. Die erste hat am Anfang immer einen Jambus, die zweite g o °'T"f jo° .
einen Anapast. Fur beide Arten betrachte man ein Beispiel in 22781 °°
der angefligten Zeichnung TTIITT Y
R L1 A
rerree”
|11 iR B A
4
O ter quaterque felix sl E E E‘t zz
Cicada, quae supernis _ ¥
i 529791 9°

In arborum viretis
Roris parum ut bibisti
Cantare dulce gaudes.

cooRoRG
3 00000 O.
I oRoHEOoRnn
O drei- und viermal gliickliche Zikade,
die du im hohen Griin der Baume
nur wenig vom Tau getrunken hast
und uns mit stiBen Tonen erfreust.]

Es folgen Anapaste

”12

Habet omnis hoc voluptas
Stimulis agit furentes
Apiumque par volantum
Ubi grata mella fudit
Fugit & nimis tenaci

Ferit icta corda morsu, etc.

Eine jede siRe Wollust

Zum Genusse will verlocken!
Aber gleich den Bienen sieht sie,
Wenn den Honig sie gespendet,
Und im Herzen fuhlt den Stachel,
Wer die Lust zu heild begehrte!

1n Anakreon, De Cicada

12 Boethius, De Consolatione, liber 3, Metrum 7; Ubersetzung durch Richard Scheven von 1893 nach
www.zeno.org/Philosophie/M/Boethius,+Anicius+Manlius+Severinus/Die+Trostungen+der+Philo-
sophie
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Anakreontische Zeichen mit Anapast

Von diesen zwolf anakreontischen Metren kann man jedes fir jede Strophe anpassen. Da
er aber in zweiten Fall am Anfang des Verses einen Anapast oppg 00
hat, erhlt man einen musurgischen anakreontischen ana- ' 'o ?oo v
e . : 11717 Y"° Anapeftico
pastischen Vers, wenn man die vorderen Noten bei den ein- 1191 11°° anacre
zelnen Finfsilblern in zwei den vorigen gleichwertige unter- . © 0. on-
o : " - : : tr1'Ir17° ticain notis
teilt, wie das im angefligten Beispiel klar wird. Dort sieht 1 28
. . : : o o Igtetry
man, dass die vorigen Einzelnoten in zwei gleiche geteilt sind, ‘
so dass man einen anakreontischen anapastischen Vers erhalt. Obwohl der anapastische
Vers ein Achtsilbler ist, ist der mit dem anakreonischen Vers identisch, gleich ob man ihn
hinsichtlich von Akzent oder Tempus-Prolatio betrachtet.

<43> 8§ 4

Der jambische Archilochius ein achtsilbiges Metrum

Auf den Siebensilbler folgt der Achtsilbler, eine Versart die fiir Gesange wohl am besten
geeignet ist, so dass man im rémischen Brevier kaum einen Hym- -

nus findet, der nicht von dieser Gesangsgattung ist. Diese Gattung Nota Mﬂfomcm:
passt hervorragend wie kaum eine andere zu dem musikalischen lambici Archxlochlj

Rhythmus. Diese Hymnen sind solcher Art oi? rrre’®
. . . - ooty
Vexilla regis prodeunt. (Die Standarten des Konigs treten vor, yrereete
Hymnus des Venantius Fortunatus.) P'Lirrere
Veni Creator Spiritus. (Komm, Schopfer Geist, Hymnus aus dem ; rvt ' tre®
9. Jahrhundert, teilweise Hrabanus Maurus zugeschrieben.) 5 ;:: } ! Z'fo?
'( .r L

Und noch dieser [anonymer Hymnus ,Aurora caelum purpurat®]: ® <pppgsog e
STrrrreee

Sat funeri sat lachrymis 1| ©0 9 9 & o,

Sat est datum doloribus. sleconsoss
Genug der Totenklage, genug den Tranen, 1 e econom.
genug den Schmerzen ist gegeben.

Die Musiknoten, mit denen man die Verse begleiten soll, sind hier angefiigt. Da dieses Met-
rum meist flr vierstrophige Gedichte gebraucht wird, kénnte man jeweils einen von diesen
zwolf musikalischen metrometrischen Versen fir 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 Nota Metrometra
Die Wélder dchzen und von Kilte lambici Archilochi
Co000v0090
Wenn aber der Vers aus vier Jamben und einer Silbe besteht, han- ° i'{ !""'fl';‘l’ oo
delt es sich um einen jambischen alcaischen Dimeter. Beispiel: pepOpe 'l‘l 00
Amant Venena parricidae'? REEREETP T
TTTTIYrpppe
Sie lieben die Gifte des Vatermoérders L L &
°vr t ] ? o ? c0
Beide Metren werden mit denselben musikalischen Metrometren S etetee
skandiert, wie es das angefligte Beispiel zeigt. AT ?;' zz

000 nonOUIn,.
1 HOO 00N OnN.
I A L LT T

§6
Der Zehnsilbler

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

Spernis decoros Virginis thoros
Du verschmahst die zierlichen Lager der Jungfrau

Verse dieser Art sind stark gemischt und haben einen ungewoéhnlich variablen FuR. Deshalb
verwerfen wir sie als weniger geeignete fiir die musikalische Poesie. 590999 7990 °
Wenn jemand sie den noch verwenden will, soll er den Versrhythmus, 2.0 &, e -

, . . . b e 2 o R o
den wir eben vorgestellt haben, standig und unverandert beibehalten. S1%828428;
Wenn man das macht, kann man den Silben fir diese Metrumart ohne
Schwierigkeit die oben angegebenen metrometrischen Zeichen zuordnen, wenn man [nur]
die vorletzte Note in zwei gleiche teilt.

13 Dieses und das nachste Beispiel stehen in Maurus Servius Honoratus, De Centum Metris.
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<44> 8§ 7

Der Phalaeceus, der sapphische und alkaische Elfsilbler,

gewodhnlich Daktylus des Horaz genannt

Metrometrische Zeichen fur den Phalaeceus

Der Elfsilbler ist variantenreich, deshalb haben wir aus der Fille der Varianten drei ausge-

wahlt, die am besten fiir die Musik geeignet sind. Der erste davon
ist der Phalaeceus. Er ist wegen der haufigen Choreen fiir die Har-
monie besonders geeignet. Ja, in ltalien verwendet man fiir die
Lieddichtung kaum eine andere Art des Metrums, da kein anderes
besser flir harmonische Gesdange geeignet ist. Um eine vollkom-
mene Harmonie zu bewirken, fligen die ltaliener ihm haufig den
anakreontischen Siebensilbler hinzu, wie man im Folgenden sieht.

Wer immer die musikalische Poesie dieser Art von Metrum anpas-
sen mochte, muss zuerst dafiir sorgen, dass der Phalaeceus soweit
wie moglich rein bleibt und aus moglichst vielen Choreen besteht,
wobei Daktylen, Anapaste und Tribrachys vermieden werden.
Dann wird ihm das Beabsichtigte leicht gelingen. Es scheint mir
gut, die italienischen metrometrischen Zeichen hier anzufiigen. Je-
des von diesen zwolf kann man fiir jeden Phalaeceus verwenden.

Das sapphische Metrum

Notx Mctrometra

Phalenc) .
OYYOOY Y] ?00
OOoi-‘OOT.'.r ?00
IARAAARRARAS
Yg\ngp.ryi--!vv
reeeett IHE
frereereey
freererrty®
M R e
Errireeres

VOLHVE VRV Relle

ooono 0 © OO M Me

{ HOOOONO [ H B

Der sapphische Elfsilbler ist eine sehr bekannte Gedichtform. Sie erscheint meistens als
dreistrophiges Dikolon, das heil3t, sie besteht aus drei Strophen, denen am Schluss ein Ado-
nius angehangt wird. Und daher wird es, weil es aus zwei unterschiedlichen Formen gebil-
det wird, Dikolon genannt. Hinter dem vorausgegangenen Metrum steht es kaum zurtick in

seiner Eignung zur Bildung von herausragenden Harmonien. Diese

Art von Metrum hat eine wundersam verborgene Harmonie in
sich, die so wirksam ist, dass Anfanger 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-
pasten.

Von dieser Art ist der Hymnus aus dem romischen Brevier:
Iste Confessor Domini colentes, &c.
Dies ist der Bekenner des Herrn, der den Anbetenden usw.

Auch der Hymnus, der gewdhnlich am Fest Johannes des Taufers
gesungen wird:
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Ut queant laxis resonare fibris
Mira gestorum famuli tuorum
Solve polluti labii reatum
Sancte Joannes

Auf dass die Schuler mit lockeren Stimmbandern
mogen zum Klingen bringen kdnnen die Wunder deiner Taten,
|6se die Schuld der befleckten Lippe,
heiliger Johannes.

Das ist das hochberiihmte Metrum, mit dessen Hilfe Guido von Arrezo die Figuralmusik
erfunden hat, wie wir dies in den vorausgegangenen Blichern ausfiihrlich gezeigt haben.
Hier werden die metrometrischen Zeichen angefligt.

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 fiir den Adonius, der dem
Dreistropher angefligt wird, entnehme man aus § | dieses Buches.

Fiir 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 kithne Herrscher
der machtigen Romuluserben und Richter der Kénige ...etc.

<45> Der dritte Elfsilbler ist der daktylische alkdische Elfsilbler, den man gemeinhin auch
den horazischen nennt, weil Horaz keine andere Liedgattung

haufiger benutzt. Siehe das folgende Beispiel: Mcuom.“m hc?ﬂ?“'
i‘}'llab:.l—loratlam.-
Vides ut alta stet nive candidum feeeytIrts
Soracte, nec iam sustineant onus. ereee ey
. . . “11°°rreree
Du siehst, wie der hohen Soraktes schimmernd von Schnee 1L 770 11949 °
Steht io?oog? tt ?oro

und die Last kaum mehr tragen kénnen. [Horaz, Carmen 1,9,1f.] “OppoorptyLe

Da aber bei dieser Metrumsgattung die vorletzte Silbe kurzist, *§EEFy LIl Y
kann man die metrometrischen Zeichen der vorausgegangenen PEL PRI TR
Elfsilbler fur diesen nicht verwenden. Vielmehr ergeben die Zei- | bR
chen des Adonius und des Daktylus miteinander verbunden die

ke, OO0
Zeichen fiir das Gedicht von Horaz, wie dies am Rand deutlich & o?? SRR 2
wird 3 u-aoo:.c’.fc-o.?o

e

000 CA0 0000 O
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§8

Der Zwolfsilbler

Der zwolfsilbige chorjambische Asklepiadeus benutzt hdufig Chorjamben. Solcher Art ist
das Gedicht von Horaz:

Maecenas Atavis edite regibus

Quodsi me Lyricis vatibus inseris
Sublimi feriam vertice sidera.

Horaz 1,1,1: Mécenas, Sprol} aus altem koniglichen Haus...
1,1,35f.: Wenn du mich zu den lyrischen Sangern zahlst,
erhebe ich mein Haupt bis zu den Sternen.

Die metrometrischen Zeichen fiir diesen Vers sind dieselben wie flir den vorausgegangenen
Elfsilbler. Damit aus ihnen ein Zwdlfsilbler wird, muss man das

vierte metrometrische Zeichen in zwei gleiche Teile teilen und
erhalt damit die gesuchten metrometrischen Zeichen fiir den

°2TPIoPILELe
mr,r 'rtrt°

chorjambischen Asklepiadeus, wie es das Beispiel zeigt. i‘! Ite ?-o' poege

Wenn dariliber hinaus Verse mit mehr als zwolf Silben vorkom- FETTICSTLINLS

men, so sind sie entweder ganz aus den vorausgegangenen

SFLItTRrITr LS

VersmaBen zusammengesetzt oder besitzen eine solche Varia- B3AAAA88%) 13

bilitat der VersfiiBe, dass sie nur schwer fiir die musikalische Po-
esie zu gebrauchen sind wie zum Beispiel der Hexameter, der
Pentameter und viele andere MaRe der Lyrik, die wir wohlweis-
lich Gibergehen wollen. Wenn aber jemand dennoch diese Vers-

“rreecrtirtee

COPO000 0. ?000?0

o????n 000000
S OOY?G'.O'?OOQ?O‘

malRe fir seine Kompositionen verwenden will, muss er — wie schon gesagt — standig den
gleichen Verlauf an Versen befolgen. Nachdem wir nun die Natur der fiir die Musik geeig-
neten Verse betrachtet haben, bleibt nichts weiter lbrig, als dass wir auch die Moglichkeit
der Kombination dieser Versmalie eroffnen:

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

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

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

Verbindet man zwei Adonien, erhdlt man ein anapastisches Metrum.

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

Fligt man an einen Adonius einen daktylischen Adonius hinzu, erhdlt man einen dak-
tylischen Alkmanius oder einen Horatianum.

Setzt man vor einen Anakreonteum einen Spondeus, erhalt man das dritte Metrum,
das heildt einen Horatianum oder einen jambischen Archilochius.
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e Ein Spondeus dem Anakreonteum vorangestellt, lasst einen jambischen Alkmanius
entstehen.

e Wenn derselbe dem jambischen Archilochius vorangestellt wird, ergibt es einen
zwolfsilbigen Phalaeceus.

Man kann somit erkennen, dass, wie ein VersfuR dem anderen hinzugefligt, eine neue Gat-
tung ergibt, so auch ein Metrum, das dem anderen dazugegeben wird. Da jedoch die Mog-
lichkeiten der Kombination nahezu unendlich sind, hielt ich es fiir besser, damit nicht wei-
ter fortzufahren, sondern sie der Uberlegung des wissbegierigen Lesers zu iberlassen. All
das, was hier gesagt wurde, darf nur in Bezug auf metrometrische Zeichen verstanden wer-
den. Doch dariiber ausfiihrlicher in der praktischen Kompositionslehre.
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<46> MUSURGIA MIRIFICA

Dritter Teil: Darstellung der Praxis
der musarithmischen Kompositionslehre!*

Kapitel |

Ziel und Plan des Autors

Da wir oben versprochen haben, eine Methode zu Gbermitteln, mit der auch ein in der
Musik Unerfahrener die vollkommene Kenntnis des Komponierens erlangen kann, werden
wir, wenn wir an dieser Stelle unser Versprechen einlésen, zunachst erklaren, 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 heif3t, in allen Wissenschaften und Fach-
gebieten habe ich scharfsinnig ein Prinzip erkannt, auf das sich durch Analogie alles Ubrige
zurtickfUhren lasst. 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 begriindet, in der alle Gedanken meines Geistes sich
zeigen und die Prinzipien samtlicher Wissenschaften in verschiedenen Schrittfolgen an-
schaulich so dargestellt, dass nichts leichter scheint, als damit in kiirzester 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 Blchern ausfiihrlich dargelegt wurden, hier in systematische Tabellen, die wir als
musarithmische oder harmonische Zahlen betiteln, zu tGberfliihren, damit was wir geplant
haben auch so ausgefihrt 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 Tafelchen fir 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 fiir die Komposition von Gesangen

Das erste Ordnungssystem [Syntagma] enthalt [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 gewlinschte Art eine Melodie
komponieren kann.

14 Ubersetzung fiir diesen Teil auch auf: http://arcamusurgica.com/8.3.1.html Keine Autorangabe au-
Rer ,,Rough translations of selected passages by A. Boxer”. Es handelt sich um VIII.3 und VIII.5
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Tafel | [MU B 60] stellt fir uns die Musarithmik [Musarithmos] vielsilbiger VersfiiRe dar,
von zwei- bis siebensilbigen. Wir haben dabei nur diejenigen Vielsilbler erfasst, deren vor-
letzte Silbe lang ist, wie es die Uberschrift [frons] der Tabelle angibt. Am FuR der Spalten
stehen die metrometrischen Zeichen, welche die gegebenen VersfiiBe abmessen.

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

Tafel 11l [MU B 80] stellt fiir uns die Musarithmik fiir 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 fiir die euripideischen Jambus- und Daktylus-
Metren. Eine solche Form hat der sehr bekannte und gut singbare Hymnus Ave maris stella.
Fir einen solchen Vers kann man ohne Mihe mit Hilfe dieser Tafel die erwilinschte Melodie
komponieren: Die librigen Details der Tabelle werden an Ort und Stelle noch erklart.

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

Tafel VI [MU B 87] zeigt die Musarithmik fiir achtsilbige jambische Archilochius-Metren,
<47>far 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 VIl [MU B 89] enthalt die Musarithmik flir neunsilbige jambische Archilochius-Metren,
die die Form haben wie: Amant venena parricidae. Wir haben sie gemal den vier Strophen
invier Spalten angeordnet zusammen mit den ihnen entsprechenden metrometrischen Zei-
chen, wie es die Tabelle zeigt.

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

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

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

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

System |l

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

Tafel | [MU B 103/104] enthalt die Musarithmen fur Adonius-Metren und daktylische mit
einem ausgeschmiickten kunstvollen Verlauf der Stimmen, die zusammen mit den metro-
metrischen Zeichen, die jedem Musarithmus angehdngt sind, angeordnet sind.
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Tafel Il [MU B 106/107] enthélt die Musarithmen fir Metren des euripideischen Jambus,
eines Sechssilblers, die mit einem ausgeschmickten kunstvollen Verlauf der Stimmen und
angefligten metrometrischen Zeichen fiir jeden Musarithmus angeordnet sind.

Tafel 11l [MU B 109/110] enthélt die Musarithmik fur siebensilbige Anakreonteum-Metren,
die mit einem ausgeschmickten kunstvollen Verlauf der Stimmen und angefligten metro-
metrischen Zeichen fiir jeden Musarithmus angeordnet sind.

Tafel IV [MU B 112-114] enthalt die Musarithmen fiir achtsilbige jambische Archilochius-
Metren, die mit einem ausgeschmiickten, kunstvollen und ungleichen Verlauf der Stimmen
und angefligten [metrometrischen] Zeichen angeordnet sind.

Tafel V [MU B 116/117] enthalt die Musarithmen fur neun- und zehnsilbige VersmaRe, die
mit einem ausgeschmiickten, kunstvollen Verlauf der Stimmen angeordnet sind.

Tafel VI [MU B 120/121] enthélt die Musarithmen fur elfsilbige sapphische und Phalaeceus-
Metren, die fiir einen ausgeschmickten, kunstvollen Stil mit angefligten metrometrischen
Zeichen fur jeden Musarithmus angeordnet sind.

System Il

Das dritte System enthalt auch sechs Tafeln. Wir glauben aber, es in diesem Werk auslassen
zu mussen, aus Griinden, die spater am rechten Ort zu erértern sind. Diese Tafeln sind nicht
nur fur die musikalische Poetik, sondern auch fiir die Rhetorik eingerichtet, und mit ihnen
kénnen wir durch Synkopieren, Ligaturen und durch den kunstvollen Verlauf der Fugen die
ganze Schonheit der Musik zum Ausdruck bringen.

Tafel | enthalt die Musarithmik der vielsilbigen Versfiile, denen wir jeweils ungefahr die
metrometrischen Zeichen angefligt haben.

Tafel Il enthalt die Musarithmik der oben genannten VersfiiRe.

Tafel Il enthalt die Musarithmik fiir die Synkopierung und verschiedene Ligaturen, zumin-
dest die Hauptformen, die auch fiir die Erregung von Affekten geeignet sind.

Tafel IV enthélt die Musarithmik fir kunstvolle Fugen, mit denen man ein Musikstlick kunst-
voll beginnen lassen kann.

Tafel V enthalt die Musarithmik der Polyphonie, das heifdt fiir einen musikalischen Satz mit
mehr als vier Stimmen.

Tafel VI enthalt die Tonsatz-Musarithmik [Musarithmos melotheticos] sowohl fiir den rezi-
tativischen als auch den komischen und Theater-Stil und enthalt 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 schon ist, wie es der Leser im Verlauf des Wer-
kes mit Bewunderung erkennen wird.

<48> Worin dieses neue Kompositionsverfahren besteht

Unsere neue Musurgia besteht hauptsachlich 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 Kombinationsmdoglichkeiten der ers-
ten Tafel so zahlreich, dass die ganze Welt von der Erde bis zum Firmament leichter mit
Sand angefiillt, als dass die Verschiedenheit der Harmonien, die daraus hervorgehen, aus-
geschopft werden konnte. Ja wenn alle Schriftsteller der ganzen Welt von der Grindung
der Stadt Rom an sich auf die Niederschrift solcher Kombinationsmoglichkeiten von Har-
monien verlegt hatten, sie hatten sie heute immer noch nicht ausgeschopft. Da dies jedoch
nur den in das Geheimnis der Zahlen Eingeweihten bekannt ist, will ich es nicht weiter ver-
folgen, zumal wir dies ausfiihrlich im ersten Teil dieses Buches gezeigt haben. Dies wollte
ich eigentlich auch hier anfligen, um der Ublen 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 verstiinde, diese Spalten nach
den Regeln, die im vierten Teil dieses Buches aufgestellt werden miissen, fein sduberlich
auf bewegliche Steinchen zu lGbertragen und die harmonischen Zahlen korrekt auf die Ton-
leiter der Komposition [scala melotactica] zu ibertragen, 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 widerspriichliche Probleme bringt, mit solcher Leichtigkeit gelingen, dass er
bei seiner Arbeit gar nicht weiR, 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 erwiinschte Harmonie ergeben. Doch um den begierigen Leser nicht langer auf die
Folter zu spannen, wollen wir jetzt zu den Geheimnissen unsere Kompositionskunst vor-
dringen.

Kapitel Il

Das Zubehor fir unsere Musarithmik fiir 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.

Zubehor |

Phonotaktisches Palimpsest

Da jede mathematische Wissenschaft zur Wahrheitsfindung eher in der Demonstration als
in der Gattung der vielfaltigen, verschleierten MeinungsaufSerungen und unbestimmbaren
Art des Diskutierens besteht, so muss man, damit diese Demonstrationen besser sichtbar
werden, sie durch wahrnehmbare Zeichen reprasentieren. Deshalb haben sich die Lehrer
der urspriinglichen Wissenschaft Punkte, Flachen, Kérper, Zahlen und unzahlige 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 Gberfiihren und ihre Be-
weisflihrungen den Sinnen zuganglich machen zu kénnen, Zeichen erfunden, wodurch die
sonst unwahrnehmbaren Téne erkennbar werden, indem man sie durch die Stellung sicht-
barer Zeichen anzeigt. Diesem Beispiel folgend wollen wir, um unsere Theorien in Praxis zu
Uberflhren, zuerst das ,phonotaktischen Palimpsest” einrichten.

Was ist ein ,,Palimpsest“?

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

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

Cantus durus fiuc naturalis, . Caneus mollis five fi%us
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Signatio Pentagrammi Cantus .

Bezeichnet werden die Notensysteme hauptsachlich durch drei Zeichen [= Notenschlissel],
die man die Prinzipien der musikalischen Tonleiter nennt. Das sind F, C und G. Der F-Schlis-
sel [Signum F] oder das Prinzip der Tonleiter im Notensystem des Basses wird entweder auf
die mittlere, die vierte oder die flinfte Linie gesetzt. Wenn Gesange transponiert werden,
setzt man es meist auf die mittlere Linie, dann klingt der Bass hoher. Wird es auf die vierte
Linie gesetzt, dann zeigt es einen mittleren, fiir die Stimmen hochst natirlichen, eine kleine
Terz tieferen Klang an. Auf die flinfte 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 ibrigen Tone [= Vorzeichen?], wie man wei-
ter oben sieht. Die erste Bezeichnung ist die, die man ,,Dur” [durus] oder nattirlich [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, auBer dass einzelnen Stimmen am
entsprechenden Platz ein b vorgezeichnet wird, wie man in der zweiten Reihe sieht.

Beachte an dieser Stelle, dass man liberall dort, wo der F-Schliissel im Notensystem des
Basses steht, die Tonstufe F finden wird. Von da gelangen wir, indem wir auf- oder abwarts
abzadhlen, 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 Schliisseln
die Tur zu jeder Modulation geéffnet wird.

Im Tenor findet man Uberall da, wo der C-Schliissel steht, die Tonstufe C. Von dem aus
gelangt man, indem man auf- oder abwarts zahlt, zur Kenntnis jeder anderen Tonstufe. Das
muss man auch beim Alt oder Contratenor und beim Sopran [Cantus] beachten. Beim Sop-
ran oder der hoheren Stimme [vox superior] wird man allerdings von der Linie aus, auf die
man die Tonstufe G aufgesetzt erkennt, die Platzierung der lGbrigen Stimmen erraten. Doch
soll dies fir die in der Musikaustibung Unkundigen gesagt sein, zu deren Vorteil wir glaub-
ten, das gesamte System des phonotaktischen Palimpsests hier anfligen zu missen.

<50> Charakterismus, oder die verschiedenen Arten der Bezeichnungen
des phototaktischen Systems
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Und dies sind die Arten flr die Bezeichnung der vier Stimmen, die lberall 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

kdnnte, sie aber Bezeichnungen waren fir eine héhere oder tiefere Stimmlage, als die, die

die menschliche Stimme erreichen kdnnte, verwerfen wir sie ganzlich. Wenn jetzt das pho-
notaktische System erklart ist, wollen wir uns der zweiten Zutat zuwenden.
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Zubehor Il

Die Tafel der Tonarten [Mensa tonographica]

Wie das vorhergegangene phonotaktische System materiell das Prinzip fiir die Ordnung der
Tonarten ist, so kdnnen wir die Tonartentafel mit Recht als das formale Prinzip bezeichnen.
Sie ist doch nichts anderes als die Darstellung der zwolf Tonarten mit ihren harmonischen
Zahlen gemaR 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 Blichern (iber die Ton-
arten, ihre Natur und Beschaffenheit ausfiihrlich behandelt haben.

<51> Tonartentafel
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(1. Reihe Beschaffenheit der Tonarten: kriegerisch — frohlich, unstet — tranenreich — heiter — lieblich —
fromm, religios, mild — traurig, klagend — jammernd — angenehm — vertrauensvoll — weich, schwach
— groRartig — 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 Kombinationsmoglichkeiten der musikalischen Tonar-
ten in nur wenigen Spalten erfassen kénnen, so dass wunderbarerweise diese Tonartenta-
fel nicht zu Unrecht die Basis und Grundlage unserer gesamten Kompositionskunst genannt
werden konnte. Wir haben auch die zwolf Tonarten eingesetzt, die Gberall in der Kirche
benutzt werden und die wir deshalb Kirchentonarten nennen, damit keinem Komponisten
etwas fehle fir die unermessliche Vielfalt der Tonartenkombination, wenn es auch, streng
genommen, nur sechs Tonarten sind, die vollkommenen Veranderungen unterlaufen. Die
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Ubrigen Tonarten bestehen namlich entweder aus denselben Intervallen oder sie unter-
scheiden sich auf andere Weise, namlich durch die Umwandlung von Dur in Moll, was die
Musiker , Transposition” nennen, woriber spater noch zu reden sein wird. Bei der Tonar-
tentafel haben wir die natlrliche Reihenfolge der Tonarten nicht beachtet, um hingegen
die Reihenfolge der Zahlen wie auch die Unterschiede zwischen den Intervallen besser her-
vorzuheben.® 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 méchte, die entsprechenden Affekte in der jeweiligen Tonart
findet, die sich fiir 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 Entristung und ahnlicher.
Denn wie eine Melodie, die nach der ersten Tonart gesetzt ist, mit ungemeiner Macht auf
die Menschen wirkt und sie zu Frommigkeit, zur Einkehr und Liebe zu Gott anregt, so ist es
dazu im Gegenteil fiir die sechste Tonart charakteristisch, dass sie das Feuer des kriegeri-
schen Affekts und des ungestiimen 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 Fuhrer fiir das Schaffen eines jedes Musikmeis-
ters. Wenn man von ihr aus quer die Spalten der Tonarten durchlauft, zeigt diese Spalte
namlich, welche Intervalle in jeder Tonart den Tonstufen entsprechen, wie es sich spater
bei der Behandlung der Musikpraxis zeigen wird.

<52>Zubehor Il

Der Notenwert und das Zeitmal

Damit der in der Musik Unerfahrene bei unserer Beschaftigung mit der Musik nicht unnotig
aufgehalten wird, hielten wir es fiir richtig, hier auch einiges tiber den Wert der Musiknoten
anzufigen (die wir in den Musarithmik-Tabellen metrometrische Noten nennen).

Da es eine sehr groRe 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 gemaRigt, erschien es den Musikern
gut, zur Vermeidung von Durcheinander ein bestimmtes Zeichen zu geben, nach dem die
Sanger ihre Stimme lenkten und leiteten. Weil ein solches Zeichen wie eine Richtschnur ist,
wie ein MaRstab fir 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 mochte, die entspre-
chenden Affekte in der jeweiligen Tonart findet.” gestrichen, der sich kurze Zeit spater 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 Maleinheit mit den zwei Teilen besteht, ndmlich 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 Korper, die Galen Diastole und Systole nennt. Wie sich also aus
Dia- und Systole ein einziger Pulsschlag in den Adern ergibt, so vervollstandigt sich aus Arsis
und Thesis ein ganzes Tempus oder eine Mensur. Die chronometrischen Zeichen sind jene
in der Musik Uberall verwendeten, die wir hier mitihrem Wert dem Leser vor Augen stellen.

Tafel |

Die Notenwerte

3 i . .
2 I T} v T I3

b+t rrvrerew _: e - j‘_-li 1 . )

—— i_:! == . o | 1

o e ] ) . |

Breuis Stmibrcuis Minima Seminima Fufa Semifula

Die erste Note bezeichnet zwei Mensuren, die zweite eine, die dritte eine halbe, die vierte
denvierten Teil einer Mensur, die fiinfte ein Achtel und die letzte eine Sechszehntel, wobei
jede Note sich gegenliber 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:
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<53> Damit man dies alles besser begreifen kann, muss hier zunachst etwas tUber das Tem-
pus gesagt werden. Das musikalische Tempus ist ndmlich nichts anderes | Tempusperfeum
als eine bestimmte, festgelegte Quantitat entweder von Noten oder von iEjE;E?}?e )
kleineren Figuren, die in einer Brevis oder Semibrevis enthalten sind, wie
es das vorige Schema zeigt. Es gibt zwei Tempora, das perfekte und das e
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
Uberall perfekt ist, sie also drei Semibreven entspricht % wie hier an der Seite. Doch
wenn am Anfang eines Musikstlicks 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 ausfihrlich besprochen wurde, wollen
wir uns nur das Gesagte ins Gedachtnis zurlickrufen.

I

Die Pausen

Da nicht immer alle Stimmen in Bewegung sind, passiert es, dass sie gelegentlich ruhen.
Deshalb hat man sich Zeichen ausgedacht, die den Sdngern anzeigen, wie lange sie schwei-
gen missen. Man nennt diese Zeichen griechisch mavoelg 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 ll
Darstellung der Pausen
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Die in das Pentagramm eingefligten Linien bezeichnen in diesem Schema die Pausen, die
darliber gesetzten Zahlen geben ihren Wert an, das heilst, wie viele Schlage [tactus] die
Sanger schweigen miissen. So zeigt zum Beispiel das erste Pausenzeichen eine Pause von
acht Schlagen, das zweite eine von sieben, das dritte eine von sechs, das vierte eine von
flinfeinhalb 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 Anfanger bekannt, so dass ich es
flr nicht weiter erklarungsbedirftig halte. Ich habe es nur vorgestellt, um auch die der Mu-
sik unkundigen Menschen irgendwie einfiihren zu kénnen.

Zubehor IV

Bemerkungen zur Musarithmik

Als Musarithmik bezeichnen wir an dieser Stelle nichts anderes als die Zusammenstellung
von musikalischen Zahlen, die bestimmten VersfiiRen 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 ndamlich
der Musarithmik dasselbe wie der griechische Begriff pouoikog dpiBuog, das heildt, eine
Zusammenstellung von musikalischen Zahlen, die sich eignet, musikalische Perioden aus-
zudriicken, <54> wie spater noch deutlich werden wird. Da wir Gber deren Unterteilung im
ersten Kapitel schon hinreichend geschrieben haben, wollen wir uns hier nicht langer mit
einer Wiederholung aufhalten um auch den wissbegierigen Leser nicht langer hinzuhalten,
sondern uns sofort aufmachen zu zeigen, wie sie in der Praxis angewendet werden.

Kapitel IlI

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 | [Syntagma I] enthalt 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 erklart
wurde, selbst ein musikalisch ungebildeter Mensch einen einfachen Kontrapunkt leicht be-
werkstelligen. Wir haben dieses System von Musarithmen, das gewissermalien 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 Ubrigen 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
Grundsatze und konkreter Problemerérterungen darzustellen. Lasst uns also die Sache mit
Gottes Glite beginnen.

Problem |

Wie man Uber einen beliebigen Text und in einer beliebigen Tonart
die gewlinschte Melodie im einfachen Kontrapunkt
nach der ersten Tafel komponiert

Wenn jemand unsere Kunst im einfachen Kontrapunkt ausprobieren méchte, muss er vor
allem zuerst ein phonotaktisches Palimpsest gemaR dem Zubehor 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 gottlichen Macht anzufle-
hen, soll zuerst als Textgrundlage: ,Veni Creator Spiritus” gegeben sein. Weil diese Worte
Hoffnung und Vertrauen in die gottliche Gnade ausdriicken, wird dazu am besten die
sechste Tonart oder die hypolydische passen. Da sie in Moll steht,*® wie es die Uberschrift
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 |
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Ve ni crea tor Spiri tus

Nachdem wir so das phonotaktische Palimpsest und die Skala der Tonstufen vorbereitet
haben, die der gewahlten sechsten Tonart entsprechen, haben wir nun das Pentagramm
flr vier Stimmen in ebenso viele Abschnitte aufgeteilt, wie das gewahlte Thema Silben hat,
wie es das Schema zeigt. Darauf kann man mit dem Satz fiir 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 fiir 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 flr einen ganzen Satz des ausgewahlten Themas. Wenn zum Beispiel
das ausgewadhlte Thema folgender Vierzeiler ist, der aus vier Sdtzen 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 fiir
Achtsilbler auf der Tafel fir 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:

Mufarithmus 1. /b ¢ TEr 7.
Stropha I. Stropba IL Stropha Il 1, Stropha l,
C. sssss 3
5555 33334334 33287667 543288;8
;?- 77778773 $8883588 58:;5545 36343513
3 Sug;z:; 55560556 33483223 34568555
5538558 88864884 88765225 82346558

Man beachte zunachst, 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 unveranderlich ist und gleichsam das Fundament fiir die an-
deren Stimmen bildet. Die drei anderen kénnen nach Belieben des Komponisten vertauscht
werden. Ob man also die erste Reihe fir den Sopran, fir den Tenor oder den Alt nimmt
oder aber auch die zweite oder dritte Zahlenreihe, <56> bleibt sich gleich (denn um bei
bestimmten Tonarten den natirlichen Verlauf der Stimmen zu gewahrleisten, miissen sie
manchmal vertauscht werden, wie an anderer Stelle ausfiihrlich erklart wird). Wir haben
hier, um Verwirrung zu vermeiden, die Stimmen in natlrlicher Reihenfolge gemal den an
der Seite aufgefiihrten Buchstaben aufgeschrieben. C zeigt die hochste 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 fir 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 Fiinf achtmal wiederholt wird, g0 g o
schaue man nach, welchem Buchstaben in der Spalte mit den Tonstu- fiue Cantus.
fen die Finf entspricht. Man findet, dass ihm das C entspricht. Deshalb $555555S
setze man im Pentagramm des Cantus in den Zwischenraum, dem der e
Buchstabe C eingeschrieben ist, entsprechend den acht Silben acht Punkte, und schon hat
man die Gestalt des Soprans.

Fiir die Alt-Stimme sehe man zweitens, welchen Ténen in der Spalte der Tonstufen die Zah-
len 77778778 entsprechen, und man findet, dass der Sieben das E ent- Melothefia Ali.
spricht. Im [Pentagramm] fur den Alt tragt 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 tragt in den Zwischenraum
oder die Linie des Pentagramms fiir den Alt, die mit F bezeichnet ist, einen Punkt ein. Da

8778
F EEF

(o he)

777
EEE

i

Kircher: Musurgia, Buch VIII 79 Stand: 7. Februar 2018



aber nach der Acht in der Reihe der Zahlen noch einmal zwei Siebenen stehen, der Sieben
jedoch dem Buchstaben E entspricht, tragt man zwei weitere Punkte in den Zwischenraum
E ein. Und weil die letzte Zahl des Musarithmus fiir den Alt eine Achtist und ihrin der Spalte
der Tonstufen das F entspricht, tragt man in den mit F bezeichneten Zwischenraum den
letzten Punkt ein und hat somit die vollendete Altstimme.

Da drittens der Musarithmus fir den Tenor 22233223 lautet, sehe man nach, welchem
Buchstaben in der Tonstufen-Spalte die Zwei entspricht und findet G als
Entsprechung. So tragt man in den Zwischenraum fir den Tenor, der mit
einem G bezeichnet ist, drei Punkte ein gemall dem dreimaligen Vor- E(’;%iﬁédA
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, tragt man in den Zwischenraum des Pentagrammes fiir den Tenor, der mit A
bezeichnet ist, in die unmittelbar nachfolgenden Kdmmerchen zwei Punkte ein und noch
mal zwei weitere bei G, wegen der zweimaligen Zwei, die G bezeichnet. Da schliefilich die
letzte Zahl wieder eine Drei ist, der in der Spalte der Tonbuchstaben das A entspricht, tragt
man den letzten Punkt in den mit A bezeichneten Zwischenraum ein und erhalt so die fer-
tige Tenorstimme.

Melothefia Tenoris.

Viertens geht es weiter mit derselben Methode. Da der Musarithmus fiir den Bass die Zah-
len 55538558 enthalt, den drei Flinfen 555 in der Spalte der Tonstufen
das C entspricht, tragt man in den fir diesen Buchstaben bestimmten
Zwischenraum im Pentagramm fiir den Bass drei Punkte ein. Da weiter 55538558

in der Reihe der Zahlen des Musarithmus die Drei auftaucht, dieser in CCCArCa
der Spalte der Tonstufen das A entspricht, tragt man in den fiir diesen Buchstaben be-
stimmten Zwischenraum im Pentagramm fiir den Bass einen Punkt ein. Wegen der unmit-
telbar im Musarithmus folgenden Acht, tragt man einen weiteren Punkt in den fiir den
Buchstaben F bestimmten Zwischenraum im Pentagramm ein (der Acht entspricht namlich
in der Tonstufen-Spalte das F). Dann noch zwei weitere Punkte flr die unmittelbar folgen-
den zwei Flinfen in den fiir das C bestimmten Zwischenraum im Pentagramm (der Finf
entspricht der Buchstabe C) und tragt schliefllich den letzten Punkt in den fir das F be-
stimmten Zwischenraum im Pentagramm fiir 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 Ubrig, die einzelnen Punkte in ihre
metrometrischen Noten einzukleiden. Das geschieht praktisch so:

Mclothefia Baffa

Da es sich um den einfachen Kontrapunkt handelt und dieser folglich ,isochron” ist, das
heit 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
gehort, denselben Zeitwert hat, daher entnimmt man dem Ful3 der Spalte fiir die Achtsilbler
eine beliebige Notenfolge, welche, wenn sie nicht fehlerhaft ist, <57> notwendigerweise
so viele Noten enthélt wie Punkte in die Zwischenrdume der Pentagramme eingetragen
sind. Diese Noten schreibt man der Reihe nach Uber die Punkte fiir den Bass, dann die glei-
chen Noten Uber die Punkte des Tenor, des Alt und des Sopran und schon hat man die erste
Periode oder Strophe fiir sein Thema in aller Vollkommenbheit.

Man muss aber sorgfaltig darauf achten, dass die Noten ganz genau in die durch die Punkte
bestimmten Zwischenrdaume eingetragen werden. Dazu betrachte man das obige Beispiel,
das einem alles Schritt fiir 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 fiir eine gegebene Text-
grundlage und in einer bestimmten Tonart einen einfachen Kontrapunkt geschaffen, was
zu tun war. Es folgt die Komposition:
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Diese neue Kompositionsmethode
enthilt eine unendliche Vielfalt.

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

Ich behaupte also, dass sich das genannte Thema auf vierfache Art und Weise variieren
lasst. 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 VersfliRe, sogar was nur eine einzige Strophe [stropha,
Zeile] betrifft, unbegrenzte Kombinationsmoglichkeiten zulassen. Doch wollen wir das im
einzelnen Schritt fur Schritt Gberprifen.

Variationsmoglichkeiten durch Transposition der Musarithmen

Erstens: Da unser vierzeiliges Thema aus vier mehrstimmigen Musarithmen gefertigt wird,
ist es gewiss, dass es gemal der Eigenschaften der Vier, wie dies im ersten Teil dieser
Musurgia bei der Behandlung des Problems | ausfiihrlich gezeigt wurde, 24fach variiert
werden kann, das heiflst, es erlaubt 24 Kombinationsmoglichkeiten, 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 Ubrigen sich
jeweils verandern. 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 verandert werden, so dass niemals dieselbe Harmonie entsteht.
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Zweitens: Durch Wechsel der Tonart kann das Thema wieder zwolf Mal verandert werden.
Man kann namlich die Spalte der Tonstufen zu jeder Spalte der Tonarten hin verschieben,
so dass sich entsprechend der Unterschiede der Tonarten grundsatzlich andere Harmonien
ergeben. Wenn man nun 24 mit 12 multipliziert, erhalt man 288 Kombinationsmoglichkei-
ten, mit denen das erwahnte vierzeilige Thema variiert werden kann.

Drittens: Das Thema kann durch unterschiedliche Noten[langen] und gemal der zwolf Rei-
hen von Noten, die am Ful’ der Spalte stehen. In einfacher Stellung ergibt dies 3.456 Kom-
binationsmoglichkeiten. Wenn man die Noten untereinander auf beliebige Weise variiert,
ergeben sich 16.554.298.160.800 Kombinationsmoglichkeiten, und strenggenommen kann
dieses einzige vierzeilige Thema so oft variiert werden. <58> Da all dies im ersten Buch
vorgefiihrt wurde, halte ich es hier fiir iberflUssig, dies hier ausfiihrlicher herzuleiten. Wir
verweisen also an die angegebene Stelle, damit auch der Unwissende dartber keinerlei
Zweifel hegen kann und muss.

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

Problem Il

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 fiir metrisch angepasste VersfiiBe. 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 VersfiiRen der Zeile zugeordnet sind.

Man beachte an dieser Stelle, dass es nicht immer notwendig ist, ganze Worter den einzel-
nen VersfiiRen 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 kénnen
auch zwei Worter 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
fur 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 fiir die Variation des Themas hinsichtlich der VersfiiRe. Die
erste Zeile ist nach Art der Achtsilbler gestaltet, wie dies im vorangegangenen Beispiel ge-
zeigt wurde. Die zweite Zeile nach Art der DreiftiBler, die dritte nach der der ZweifuRler,
von denen der erste Ful® zweisilbig ist, also,,Veni“, und der zweite sechssilbig, namlich ,,Cre-
ator Spiritus” wie ein einziges Wortgebilde. Die vierte Zeile enthalt am Anfang einen Fiunf-
silbler, am Ende einen Dreisilbler mit kurzer vorletzter Silbe. In der fiinften Zeile werden
die Worter 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 VersfiiRe, die bei dem ausgewahlten
Thema in Betracht kommt, Variationen entstehen konnen. 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 fiir die einzelnen Versmale. 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 fir die beabsichtigte Komposition die ersten drei Tontafeln [pinaces] aus
den Spalten fiir die Musarithmen, denen das folgende Schema entspricht:

Byfs. | Triflon.Trilbre.
IL |'III. | TIL
234|678 | 223
781876 | 778
55:| 421 555
51 |'456 | 551

Veni Creator {Spiritus.

[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 fir die Zahlen 23678223 fiir den Sopran, welchen Buchstaben sie in der Spalte der
Tonstufen entsprechen. So entspricht der 2 das G; der3dasA;6=D;7=E;5=C;4=8B;2=
G; und 3 = A. Wenn man die Punkte ins Pentagramm des Soprans eingetragen hat, dann
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sieht man fir 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 Zwischenraume des Pentagramms des Alts eingetragen hat, die den besagten
Buchstaben zugeordnet sind, erhdlt man die Stellen der Noten. Genau so verfahrt man,
wenn man die Musarithmen fir Tenor und Bass in deren eigene Pentagramme Ubertragt.
Hat man das gemacht, fligt man den einzelnen Versfiiken die entsprechenden Notenwerte
aus einer der zwolf einzelnen Stimmen, die am Full der Spalte stehen, hinzu und erhalt
somit eine vollendete Harmonie. Doch zeigt ein Beispiel dies dem Leser besser, als ich es
mit vielen Worten erklaren kdnnte.

Beispiel fiir das Verfahren

Exemplum operationis ;
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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 moglichen Kompositio-
nen erzeugen lassen. Und dass kein Musiker, der unserer Kunst unkundig ist, uns vorwerfen
kann, es wirde immer derselbe Gesang erzeugt werden, davon wird ihn leicht das liber-
zeugen, was wir bezliglich der schier unendlichen Kombinationsmaoglichkeiten bei dem vor-
hergegangenen Beispiel gesagt haben. Es ist doch gewiss, dass man durch die Verschiebung
und unterschiedliche Zuordnung dieser drei Spalten eine weit grofRere Zahl von Variations-
moglichkeiten erlangt als im vorigen Beispiel vorkommen.

Die Zahl der Kombinationsmoglichkeiten ist gar so grof3, dass der menschliche Geist sie gar
nicht fassen kann. Wenn so aus unterschiedlicher Zuordnung von drei Spalten schon eine
so unglaublich groBe Zahl von Kombinationsmoglichkeiten entsteht, wie viele Kombinati-
onsmoglichkeiten, wie viel sollen dann erst aus unterschiedlicher Zuordnung von zehn,
zwanzig oder dreiRRig Spalten entstehen? Da solches aber allgemein als unsinnig gilt, muss
man es, wie ich glaube, eher in Schweigen hillen als noch ausfiihrlicher erklaren. Ich will
hier nur noch ein Muster dafiir darbieten, wie dieselbe Verszeile durch unterschiedliche
Tonarten eine wesentliche Veranderung erfahrt, vorziglich in allen zwolf Tonarten mit Aus-
nahme der vierten, die infolge der bei ihr vorkommenden falschen Quinte diese Klausel
nicht enthalt, auller sie wird durch ein Kreuz korrigiert.
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<60> System | der kompositorischen Musarithmen

Tafel | fir den einfachen Tonsatz oder Kontrapunkt

Diese Tafeln kdnnen fir alle Tonarten verwendet werden mit Ausnahme der vierten und der finften, zu de-
nen nicht alle Musarithmen passen
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<61> Kompositorische Tafel Il fir 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 fiir eine Melodie von einer Tonart in eine andere

Wenn also jemand dieses Thema in die erste Tonart lGbertragen mochte, lege er die ent-
sprechende Spalte an die Spalte der ersten Tonart an und wandle im phonotaktischen
Palimpsest zunachst das Zeichen fir Moll in das fiir 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 ndmlich immer bei denselben Musarithmen bleiben, um ihre
grofde Variationsbreite deutlich zu machen. Wenn man also im Pentagramm fiir die Stim-
men in den Zwischenrdumen fir die Buchstaben, die durch die Zahlen angegeben werden,
Punkte und dazu die metrometrischen Zeichen, entsprechend dem vorausgegangenen Bei-
spiel fiir die einzelnen Stimmen, eingetragen hat, dann erhalt man eine in der ersten Tonart
komponierte Melodie, die sich grundsatzlich 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 fiir die erste Tonart der 6, also der
Sechszahl, immer ein b beigefiigt ist. Da diese Zahl dem B in der Spalte der Tonstufen ent-
spricht, muss man, wo immer und in welchem Pentagramm auch immer fiir die Stimmen
der Buchstabe B auftaucht, jedes Mal dieser Note ein b molle vorzeichnen, wie dies bei der
flinften Note des Bass im folgenden Schema in der ersten Spalte fiir die erste Tonart deut-
lich wird und auch bei der fiinften 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 fiir die erste Tonart die Zahl
sieben mit dem Kreuzzeichen fiir den Halbton versehen ist, was bedeutet, dass man tberall
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 Fallen, iber die wir andernorts noch sprechen
werden. Dies soll auch fiir die Spalten der anderen Tonarten gelten, bei denen eine Sieben
oder irgendeine andere Zahl auftaucht, die mit diesem Zeichen versehen ist. Ein Beispiel
dafiir 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, gefalligen und anschmiegsamen
Stil komponieren will, soll er die zweite Tonart wahlen. Das geschieht, indem er die Spalte
mit den Tonstufen an die Spalte fiir die elfte, die hypodorische Tonart anlegt. Wenn er
namlich in den Pentagrammen fir 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, gefalligen und anschmiegsamen Stil komponiert ist,
wie ihn die zweiten Tonart enthalt, wie es die zweite Spalte des folgenden allgemeinen
Systems zeigt. Dabei ist gewissenhaft darauf zu achten, dass man gemaRk meiner Mahnung
aus dem ersten Schema immer dort ein b molle vorzeichnet, wo im Pentagramm fir die
vier Stimmenlagen eine Note fir das E in der Spalte der Tonstufen auftaucht, also bei der
Zahl 6 in der Spalte fiir die zweite Tonart, der man ein b hinzugefligt sieht. Wo immer ein
Buchstabe auftaucht, der mit #7 bezeichnet ist, muss man auf dhnliche Weise der Note ein
Kreuz vorzeichnen, wenn nur, wie ich gesagt habe, die folgende Note aufsteigt oder die
Finalis ist. Ein Beispiel fiir das B molle hat man bei der flinften Note des Basses und bei der
dritten des Tenors. Ein Beispiel flir den Halbton durch ein Kreuz hat man bei der ersten und
der sechsten Note des Alts im Beispiel fiir 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 zunachst in der sechsten Tonart komponiert wurde, in die
dritte umwandeln will, also in einen Stil der Trauer, passend fiir 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 schon in der dritten Spalte
des folgenden Systems zeigt. Mit grolSter Sorgfalt muss man die mit Kreuz versehenen Stel-
len fir die Halbtone 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 ausgewahltes 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,
zunachst Punkte und dann die dazu gehérigen Noten setzt, erhalt man die gesuchte Tonart,
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die zu Wehklagen und Trauer passt. Man betrachte im folgenden System das Schema fir
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 Ubrigen Tonarten keinerlei Schwierigkeiten haben. Deshalb
steht nur noch aus, dass wir das allgemeine System der Umwandlung der Komposition des
ausgewadhlten Themas in den zwdlf 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 zwolf Tonarten grundlegend variiert wird [mutatur essentialiter]
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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 ausfuhrlicher vorfiihren, damit sich die allgemeine Verwendungsmoglichkeit unserer
Kunst ganz deutlich zeigt. Doch wollen wir noch etwas tber den Wert der Noten oder die
Umwandlungen des Tempus reden.

Das flinfte Schema

Uber die Umwandlung der metrometrischen Zeichen

Wer das achte Kapitel im ersten Teil dieses Buches aufmerksam betrachtet, wird leicht er-
kennen, dass die Umwandlungsmoéglichkeiten der Komposition irgendeines Themas durch
die unterschiedlichen Tempora fast unendlich sind. Es gibt zwei Tempora, Tempus perfec-
tum und Tempus imperfectum. Dariber wurde im Teil ,,Zubehor [11“ schon so umfassend
gesprochen, dass ich mich hier nicht [anger damit aufhalten will, sondern nur erklaren, 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 bezliglich Ziffer und Tempus véllig entsprechen, wahrend die vorigen, die
ohne die Ziffer ihrer Proportion angegeben werden, das Tempus imperfectum bezeichnen.
Diejenigen aber, denen man die Ziffer fir die Proportion ihres Zeitwerts dazugibt, nennt
man Noten des Tempus perfectum, das man gemeinhin auch die Proportio tripla nennt.
Und obgleich, wie oben erwahnt, aus den acht Noten, die im ,,Zubehor I11“ erklart werden,
durch wechselseitige Kombination eine geradezu unendliche Variabilitat entsteht, haben
wir gleichwohl, gewissermallen um unsere Kompositionslehre (,Musurgia“) handhabbar
[ad facilitandam] zu machen, von allen Moglichkeiten nur zwolf ausgewahlt, die vollkom-
men ausreichen, um die Vielfalt von Umwandlungsmoéglichkeiten zu demonstrieren. Des-
halb wird unser zugrundeliegendes Thema in dem obigen Schema zwoélfmal wiederholt.
Denn so oft kann man es wiederholen, wenn man den vier einzelnen Stimmlagen nur eine
Folge von Noten aus den zwolf 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 fir 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] fir die
verschiedenen Stimmlagen verwendete, wiirde bald die gesamte Harmonie zerstort, da die
Noten kein Tempus besitzen, das mit den Musarithmen (ibereinstimmt. Dies vorausge-
schickt, wollen wir, damit man die Anwendung sieht und sie hier vollkommen klar wird,
jetzt lediglich die Bassstimme fiir das ausgewahlte Thema mit unterschiedlichen Notenwer-
ten hinzufligen. Denn die librigen zugehoérigen 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 fihren. Diese Vielfalt des unter-
schiedlichen Tempus soll dazu dienen, um in den Gesangen verschiedene Affekte zu erre-
gen. Denn wie der Affekt der Traurigkeit und des Klagens langsame Zeitmalie verlangt, so
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verlangen die Affekte der Freude, der Heiterkeit, der Zerstreuung und der Entrlistung
schnelle.
Schema der Umwandlung der Komposition des ausgewahlten Themas

in der sechsten Tonart bezuglich der Veranderungsmaglichkeiten
der Notenwerte im Tempus imperfectum
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Man sieht hier zwolf Veranderungsmoglichkeiten von Noten, die alle verschieden sind und
zu den wichtigeren gehoren, unter Vernachldssigung unzahliger anderer, die hinzuzufiigen
ich den Musikkundigen tberlasse. Welche von den zwolf Moglichkeiten man auch fiir den
Bass oder die unterste Stimme verwendet, die muss man in gleicher Weise nach der Regel
der Isochronie auch auf die librigen Stimmen anwenden. Doch wollen wir endlich ein Bei-
spiel fr das Tempus perfectum zeigen.

Schema mnpn'a perfecti W'Thfld maioris.

— o p— . P — —

| e el

VemCmtorsE;'ms 20 TS é_ i e

L LALE 1T

[ P SRR 24

" Schema temporis perfelti [iue triple minoris, fiue bhemiole.

Pk

"“ —
HR -l R e
e ---..- - --d;—:u‘t— -l s R .-"-—" —
uanGmsz§m | "_ﬂ 6 ) : _»‘:’ V YR i *.

Kircher: Musurgia, Buch VIl 92 Stand: 7. Februar 2018



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 erhdlt, wird anders sein als die andere. Solche Angaben fir das Tempus
findet man am Full der Tabellen unter der Bezeichnung: ,Tripla maior”, , Tripla minor”
[groRe/kleine Dreizeitigkeit]. Welche von beiden man auch wahlt, 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, Uberlassen wir die Wahl der Dreizeitigkeit dem Ge-
schmack des Komponisten.

Schon aus diesen wenigen Worten wird, wenn ich nicht irre, das wunderbare Vermdégen
unserer Kunst hinreichend deutlich, wo aus den gleichen, unveranderten Zahlen von drei
Musarithmen eine so ungeheuer grolSe, bewunderungswiirdige Vielfalt entsteht. Was bis-
her Gber den Satz des gewahlten Themas gesagt wurde, das gilt auch fir alle tGbrigen Ver-
fahrensweisen, die noch folgen. Denn die Verfahrensweise ist Uberall gleich, weshalb es
mir gut erschien, hier die Methode fiir diese Kunstfertigkeit vollig durchzuarbeiten, damit
wir uns im Folgenden nicht gezwungen sehen, ein und dieselbe Sache zu wiederholen, son-
dern den Leser hierhin verweisen kénnen.

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

<67> Kapitel IV

Musarithmische Leitlinien oder
Warnhinweise fiir die Anwendung beim Komponieren

Damit uns die Musiker nicht vorwerfen, es lage im gesamten Umgang mit der ausgelibten
Musik irgendetwas im Verborgenen, was wir nicht vorhergesehen oder aufgrund aufkom-
mender Schwierigkeiten nicht hatten bewaltigen kénnen, hielten wir es flr richtig, hier
noch die wichtigsten Leitlinien der gesamten Kunst hinzuzufiigen. Wenn man sie mit ein-
zigartigem FleiR beachtet, kann keine noch so groRe Schwierigkeit auftauchen, die nicht
auch ein Anfanger oder Unkundiger in der Musik spielend wird iberwinden kénnen.

Regel |

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 Platze im Pentagramm ein, deshalb miissen sie mit grofSer Sorgfalt eingezeichnet wer-

den. Damit ein Anfanger in dieser Kunst nicht in die Irre lauft, soll er bei der Komposition
irgendeiner Melodie so verfahren: Er soll zuerst von den oben beschriebenen zwdolf Tonar-
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ten eine bestimmte auswahlen, die zur Charakteristik des Textes passt, wie oben bespro-
chen wurde. Ist das getan, soll er im Schema der Umwandlungsmoéglichkeiten der zwolf
Tonarten die charakteristischen Merkmale fiir die Pentagramme nachsehen, also wie Ton-
stufen und Tonleiter in der Tonspalte beschaffen sind, die er gewahlt 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 Anfangern méchte 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-
turlicher und passt besser zu den einzelnen Stimmlagen. Wenn namlich jemand die eine
Tonleiter derjenigen Gattung benutzt, zu der die erste und die drei letzten Tonarten geho-
ren, ergeben sich Stimmen, die ungewdhnlich hoch sind und sich fir die Stimmen der San-
ger nicht eignen. Von diesen Tonarten, in denen eine solche Bezeichnung Anstol} erregt,
soll man die Finger lassen. Auch soll man wissen, dass wir die zwdlf Tonarten angefiihrt
haben, die iberall in der Kirche gebraucht werden und die wir fir unser Unternehmen fiir
am besten geeignet halten, wohl wissend, dass es einen heftigen Streit tGber die Qualitat
der Tonarten gibt, worliber wir in den vorhergegangenen Blichern ausgiebig diskutiert ha-
ben.

Regel Il

Musarithmen und ihre Ordnung

Was ein Musarithmus ist, haben wir oben erklart. Es ist eine bestimmte Ansammlung von
musikalischen Zahlen, die einzelne Zellen oder Rdume enthalt, 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 fiir den Bass ist
unveranderlich, sie kann auch niemals den Platz einer anderen Stimme einnehmen, ge-
nauso wenig wie die Zahlenreihe einer anderen Stimme den Platz des Basses. Doch kénnen
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, mis-
sen die anderen Stimmen verandert werden. Wenn zum Beispiel die Reihe fiir den Sopran
oder den Tenor allzu oft den Alt kreuzen, muss die jeweilige Stimme mit der fir den Alt
ausgetauscht werden und die fiir den Alt mit der fiir den Sopran oder Tenor, <68> also mit
der anderen der beiden Stimmen. Wir wollen die Sache an einem Beispiel demonstrieren.
In der Spalte fir die finfte Tonart im allgemeinen System steigen alle Stimmen héher 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 nattirliche Tonlage zurlickgebracht, wie folgt:
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[Unnaturlich; Ruckfihrung auf eine natiirliche Tonlage
| Zeichen fir die Ténen, die tber die natilirlichen Grenzen hinausgehen
Il Stimme des Altes, die im Sopran die Mittellage erreicht / diese Noten / mussen zum Alt
Stimme des Soprans, der im Alt die Mittellage erreicht / diese Noten / miissen zum Sopran
Stimme des Tenors, welche die Mittellage erreicht / diese Noten / mlssen zum Alt
Diese muissen nach oben oktaviert werden; usw.]
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<69> Wir haben hier acht Spalten gesetzt. Die erste zeigt einen Anstieg der Stimmen Uber
die natirliche Tonlage hinaus. Die zweite zeigt ihre Umwandlung, indem die Stimmen zur
mittleren Tonlage zurickgefiihrt werden. Wie man sieht, muss die Altstimme den Platz des
Soprans einnehmen, um zur mittleren Tonlage zuriickgefiihrt 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 einhalt, wird man keine Schwierigkeiten haben, die Stimmen
zueinander ins rechte Verhdltnis zu setzen. Die Natur hat es fiir die Stimmen namlich so
gefligt, dass, wenn eine die Mittellage verlasst, die Umwandlung dieser Stimme zu einer
anderen notwendig die Uberschreitung ausgleicht. Eine solche Umwandlung geschieht
meist im Alt. Wenn entweder der Tenor oder der Sopran seine Grenzen Uberschreitet, so
wird die jeweilige Stimme in ihre Mittellage zurlickgefihrt werden, wenn sie zum Alt wird.
Die Versetzung um eine Oktave schickt sich eher fiir den Tenor als fiir den Sopran. Sollte es
aber vorkommen, dass die Stimme so tief sinkt, dass sie unter die Tonlage des Bass gerat,
was beim Tenor passieren kann, dann kénnten auch Sopran und Tenor ihre Platze tauschen.

Wie man einen Stimmtausch [transmutatio vocum] durchfihrt

Das muss ausfuhrlicher erklart werden. Wenn vier Stimmen so beschaffen waren, wie es
die dritte Spalte zeigt, d. h. wenn sie ungeblhrlich tief abstiegen, dann miissten sie zu den
Stimmen umgewandelt werden, die den ersten in der vierten Spalte entsprechen. Also
miusste der Sopran zum Alt umgewandelt werden, der Alt zum Sopran, und Tenor und Bass
missten eine Oktave hoher verlaufen, wie es die vierte Spalte zeigt. Gleichfalls, wenn die
Stimmen hoher als gewdhnlich stiegen, wie es die flinfte Spalte zeigt, dann missten 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 Anfanger kénnte nun durch die Frage Zweifel aufkommen, wie man
diese Stimmen schnellstmoglich [statim] umwandeln kann.

Meine Antwort: Nichts ist leichter als das. Wenn man namlich die Orte der Tonstufen oder
Buchstaben im Pentagramm des Soprans gleichermaBen im Pentagramm des Altes oder
einer andere Stimmen mit Punkten und Noten eintrdgt, hat man schon, was man sucht. Die
Orte fiir die Tonstufen sind allen vier Stimmen gemeinsam [allerdings mit unterschiedlichen
Schlisseln], ja es sind dieselben, ob man nun die Orte fiir die Tonbuchstaben des Altes fir
die des Soprans ansetzt oder die des Soprans oder Tenors fiir die des Altes. Daher folgt,
dass in jeder Musarithmik die drei Zahlenreihen, die zu den drei anderen Stimmen nach
dem Bass gehoren, ununterscheidbar sind, so dass die erste Zahlenreihe auch zu Alt und
Tenor gehort, die zweite und dritte genauso zum Sopran wie zum Alt oder Tenor. Die Aus-
tauschbarkeit besteht nur darin, dass eine Stimme manchmal hoher oder tiefer als ange-
messen voranschreitet und in diesem Fall die Stimmen auf besagte Art und Weise umge-
wandelt werden miissen. Doch wollen wir hier dem Anfanger entgegenkommen. Gesetzt,
der Sopran misste im obigen Beispiel von seiner Grenziliberschreitung wieder in die Mit-
tellage zurlickgebracht, also zum Alt umgewandelt werden. Dann miusste man wie be-
schrieben verfahren, da die ersten beiden Noten des Sopran F sind, die dritte E, die vierte
C, die flinfte B, die sechste und siebte C und die achte D. Man wird schauen, wo im Penta-
gramm fir den Alt die Stellen fir die besagten Tonstufen sind. Dort werden die Noten ein-
getragen und man hat dann die Sopranstimme als Alt in die Mittellage zurtickgefiihrt. So
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muss man auch in allen anderen Fallen verfahren. Dort wird man auch merken, dass Tenor
und Sopran sich so ahnlich sind, dass man ohne Bedenken eins fiir 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 grolRe Terz oder eine Quarte entfernt ist.

Regel Il

Die Vorzeichen b und #, die in den Tonartenspalten vorkommen

In den Tonartenspalten kommen bei bestimmten Tonarten haufig 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 flir das b quadratum und das Zeichen # fir den grofRen Halbton. Die-
ses steht namlich 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 hinzugefiigt
ist, freilich nicht immer, sondern dann, wenn die folgende Note ansteigt, <70> die Finalis
ist oder eine Pause folgt. Man sehe nach, was ausfihrlich liber 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 Riicksicht auf die Anfanger wollen wir das Beispiel aus der
zweiten Spalte aus dem obigen allgemeinen System wiederholen [MU B 63].
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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 fiir die zweite Tonart ist und man, wenn man die Spalte der Tonstufen an die
Spalte fiir die zweite Tonart anlegt, sieht, dass der 7 das mit diesem Zeichen # versehene F
entspricht, so muss man lberall, 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 fiir die erste Tonart im obigen
System deutlich wird, wo die flinfte Note des Basses wie auch die dritte des Tenors dieses
Zeichen haben. Doch ist dies einsichtiger, als dass es verdiente, ausfihrlicher behandelt zu
werden. Deshalb wenden wir uns anderem zu.

Kircher: Musurgia, Buch VIII 97 Stand: 7. Februar 2018



Regel IV
Die Wahl der Tonarten

Nicht alle Musarithmen dirfen und kénnen in jeder der zwolf Tonarten nach Belieben und
Gutdlinken verwendet werden. Es gibt namlich viele Musarithmen, die wegen des Vorkom-
mens unerlaubter Intervalle in bestimmten Tonarten nicht verwendet werden dirfen (wie
man sie erkennt, dariber werden wir spater noch sprechen). Daher haben wir, um die Wahl
der Tonart beim Komponieren leicht und bequem treffen zu kénnen, zu den einzelnen Spal-
ten diejenigen Tonarten dazugeschrieben, die flir die Musarithmen der Spalten geeignet
sind. Wenn man sich daran halt, werden alle Fehler ohne Zweifel leicht vermieden. Die
vierte und flinfte Tonart werden selten gebraucht und passen auch nur zu wenigen Musa-
rithmen, weil darin, wie gesagt, unerlaubte Intervalle vorkommen. Alle Ubrigen stehen
problemlos fur den Gebrauch zur Verfligung. Mein Rat an den Anfanger: Er moége sich zu-
nachst hauptsachlich in sechs Tonarten tiben, in den Tonarten 1, 2, 3, 6, 7 und 8. Da diese
die wichtigsten sind und beinahe mit den sechs Ubrigen Gbereinstimmen, werden sie fir
jeden harmonischen Gesang vollkommen ausreichen, ja man wird kaum eine Melodie nen-
nen kdnnen, die nicht in einer dieser sechs Tonarten komponiert ist. Wenn trotzdem je-
mand zur groReren Vielfalt auch noch die anderen sechs nutzen méchte, wollen wir uns
ihm nicht widersetzen, solange er nur mit der erwahnten Vorsicht vorgeht. Fir einen An-
fanger wird es jedoch besser sein, dass er sich zunachst in der zweiten und sechsten Tonart
bt.

<71> Regel V

Vermeidung unerlaubter Intervalle

Es geschieht immer wieder, dass beim Tonartenwechsel Téne zu unerlaubten Intervallen
zusammengestellt werden, wovor man sich aber mit aller Macht hiiten soll, sind sie doch
in der Musik absolut widersinnig und geif3eln die Ohren fiirchterlich. Es sind folgende:

Unerlaubte Intervalle

b 4 2 3 4 Q [ 7 3
—-- v et ] [ — -..-.-b -.QQ—-—"-. —te 9. -
it . Y = S I ESre— ol By b2t
ST IR ==
e el = e e =l e ——
9 10 11 12
--——-‘ e v g s Y . -Q — I L, s [ —_— (—— — g— —
3 —=hy— :E*“—E:S t*“l"‘tf =
---§-~“ —-\-.\.._.H: —:: — e S et | :—--—::::——_-—-_—

Kircher: Musurgia, Buch VIII

98

Stand: 7. Februar 2018



Rickfiihrung unerlaubter Intervalle zu erlaubten
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Die erste Folge von Intervallen zeigt die unerlaubten, die zweite die zu erlaubten Intervallen
zurlickgefihrten Intervalle. In den ersten beiden Spalten sieht man wie das widersinnigste
Intervall mi contra fa und fa contra mi zurickgefiihrt wird, indem man die Melodie von Dur
zu Moll verandert [verminderte wird zu reiner Quinte]. In der dritten und vierten Spalte
sieht man, dass mi contra fa in der ersten Tonart zurtickgefiihrt wird durch die Umwand-
lung des Dur-Klangs zum b-molle [lUbermaRige wird zur reinen Quarte]. In der flinften 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 lbrigen Abschnitten.

Man sieht also, auf welche Weise man verbotene Intervalle zurlickfihren kann. Wann im-
mer man auf eines dieser Intervallen stoR3t, muss entweder die Klausel von Dur in Moll um-
gewandelt werden oder von Moll nach Dur, oder, was ich fiir 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 fir den Musarithmus des Basses sollen 5 und Zaf::
1 sein, die in der Spalte fiir die fiinfte Tonart FB ergeben. Die Melodie o\
soll in Dur stehen. Die Noten sollen eine Kadenz ergeben, die die zweite Eot - g
Spalte zeigt, die offensichtlich verboten ist. Deshalb nimmt man einen
anderen Musarithmus fiir 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, erhdlt 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 Miihe scheut,
einen anderen Musarithmus zu suchen, lasst 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 wahrend
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
spater noch ausfihrlicher weiterverfolgen. Man erkennt, auf welche verschiedenen Wei-
sen unerlaubte Intervalle verbessert werden kénnen.
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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 hatten in unseren Musarithmen

keinerlei Abwechslung, wollen wir jetzt das Thema der Tonartenvermischung behandeln.
Damit aber auch Anfanger diese Tonartenvermischung begreifen,

muss man wissen, dass die Musik die Abwechslung so sehr liebt, Columna Epitcmice
dass, wennin ein und derselben Melodie, welcher Art auch immer, Tomorscm. —_—
nur die anfangs hergenommene Tonart herrscht und immer diesel- -..é_f
ben Intervalle gebraucht werden, die Musik weder gefallen kann P — _S__é
noch den Ohren irgendwie angenehm sein wird, sondern ihnen ——,_8_ =)
Verdruss und Langeweile bringt. Daher prasentieren uns erfahrene Xili[;’; ’._3_’
] !
Tonschopfer ihre Melodien gewohnlich in Phrasen [clausulis] ver- of X (A Pl s,
. > . . . Dibé| s | 8
schiedener Tonarten, als wiirden sie ebenso viele verschiedene l oy ) | !
Farben verwenden, zum groRen Vergniigen fiir den Zuhérer. Damit  lo2 5 | 4 | 7 ‘
jedoch besagte Musiker nicht glauben, unsere Kompositionskunst bBi'a) 3|6 !
ermangele dieser Art, erfinderisch Tonarten zu verweben, wollen .ﬁ\_,i L= ke e
wir in dieser Regel zeigen, wie wir unsere Kompositionen mit ahn- l& e _8_*__3_3
lichen Geweben ausschmiicken kénnen, damit wir nicht den An- ;l_b_x.ili’
schein erwecken, in dieser unserer Musurgia etwas ausgelassen zu SE X7 b\6_ 2 |
haben. ibi_f_le
. . IXC 'y | 4|
Zu beachten ist daher, dass die Intervalle am Anfang und am *IT-IT\
Schluss eines jeden Gesangs immer in der Tonart beginnen und Tl*;—‘—%—
schlieBen missen, die fur das Thema gewahlt wurde. Die Mitte i(—;‘T B
aber kann mit Klauseln verschiedener Tonarten Uippig ausschwei- X F~T]_—

fen, solange man sich nur von diesen verschiedenen Tonarten, die
man ausgewadhlt hat, zu der urspriinglich ausgesuchten zuriick-
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.

- Periodus 1. % 1V

. "f:gi%h: 5 ﬁﬁfg-_:-?]:‘.—‘g;ig'z,;;;:r:ggg;gg -
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Venicreator [piritus mentes tuorum vifica ™
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Angenommen, die erste Zeile [stropha] oder Periode steht in der sechsten Tonart und man
will irgendeine andere Tonart in Moll flr die zweite Zeile auswahlen. 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 fur die erste Zeile, eine andere Tonart, namlich die zweite. <73> Heraus
kommt die Klausel, die man sie bei der zweiten Zeile sieht. An dieser Stelle legen wir nur
die Ergebnisse [experimenta] fiir eine Bassstimme vor, denn die lGbrigen 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 flinf Stufen nach oben verschiebt, entspricht 1 oder 8 dem D, wie dies bei der
zweiten Ansetzung der Spalten geschieht. Wenn man gemal dieser Buchstabenversetzung
die Punkte in die Pentagramme eintragt, erhdlt 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 miissen immer in der Tonart stehen, in der die Me-
lodie urspriinglich 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, kénnen und dirfen Tonarten, die in Dur stehen, auf keinen
Fall damit vermischt werden, auRer in ganz bestimmten, aber sehr seltenen Fallen, 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 fir irgendeine Komposition die zweite Tonart auswahlt, muss man wis-
sen, dass ein und dieselben Musarithmen fir die zweite vea

Tonart drei- oder viermal verandertwerden kénnen, indem g
man die Stdockchen verschiebt. Wenn man namlich die erste e -7—
Note eines Musarithmus eine Terz hher nimmt, erhalt man = —.;“ T
eine neue Klausel und einen vollkommenen Tonartenwech- e "";"'
sel. Das gleiche ergibt eine Quarte hoher, ebenso eine TS 1y PR PR TR
Quinte hoher und schlieBlich kehrt man wieder zur ur- G' g wbulidofd
spriinglichen Tonart zuriick. Doch im Beispiel soll die Sache --l:--.l 7 perys :
deutlicher werden. E1614]3 -
o . . Dis|3|=21]"
Es sei ein solcher Musarithmus gesetzt in den Noten der  |= g =omietn s
zweiten Tonart. Will man den verdandern, lege man die C l 4 | - -
Spalte der musarithmischen Ziffern die Spalte fir die Ton- Bis3 |z
stufen an, so dass die Eins der ersten Note des Musarithmus _‘_\_ ~3c
zugeordnet ist, hier also dem G. So erhalt man fir die erste Gl 1

Zeile irgendeines metrischen Textes [alicuius metri] die

erste Klausel in der zweiten Tonart. Wenn man nun die Zahlenspalte zu dem B vorriickt, so
dass die Eins dem B zugeordnet ist, und die Zahlen der Musarithmen in Noten auflost, er-
halt man die erste Verwandlung der urspriinglichen 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 gemaR dieser Verschiebung die Zahlen der Musarithmen in
Noten auflost, entsteht dadurch die zweite Verwandlung der Klausel, wie es hier deutlich
wird. Wenn man die Zahlenspalte mit ihrer Anfangszahl an das D anlegt und gemaR dieser
Verschiebung die Zahlen in Noten auflost, entsteht daraus die dritte Verwandlung, wie es
hier deutlich wird. Die vierte Klausel ist dieselbe wie die erste.
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[1. Musarithmus fiir die zweite Tonart — erste, zweite, dritte Verwandlung]

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

Ein anderes Beispiel flr Tonartenmischung

e P NP I ¢ GO ORI, =t
%ﬁf@iﬂ—:ﬁ Ssies Sh
“" sl K CAj
<74> Regel VII

Vermeidung verbotener Intervalle

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

Il. Wenn eine Melodie mit den Zeichen fir 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
miussen 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-Tabelle!’ [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 Kastchen in diesen Spalten kein solches Zeichen steht, muss es weggelassen

7 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 dazugehdrige 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 missen. Dies alles muss sorgfiltig 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 kénnte 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 Hinzufligung 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 Ill 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
ausfiihrlicher behandelt, weshalb wir den Leser dorthin verweisen.

Regel IX

Die Vervielfaltigung von Musarithmen

Um eine grolRere Vielfalt in unserer Kompositionslehre aufzuzeigen, haben wir diese Regel
aufgestellt. Die Vervielfaltigung besteht darin, dass wir aus nur einer Zahl irgendeines
Musarithmus einen ganzen Musarithmus bilden wollen. Als Beispiel gegeben sei der Loga-
rithmus [wohl: Musarithmus] flir den Bass des ersten an-

genommenen Themas mit der Zahlenfolge: 51456551, Parad;gmm ey
der in der Spalte [der Tonbuchstaben] die Buchstaben C E%" -4

FBCD CCFund als Noten fiir den Bass diejenigen ent- =} '_:g-i- e -
sprechen, wie es hier am Rand gezeigt ist. Diesen Musa- )

rithmus kann man mit besagter Kunst unendliche Male 554565733

variieren. Und erstens, <75> wenn man die Flinf mit Acht malnimmt entsprechend der Zahl
der Silben im ausgewahlten Thema. Man schreibe auf: ,Veni creator spiritus®, das heil3t,
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:

T

0

“——--;-—.c - — - —— 6

Venicreator [pivitas mentes tuoriivifira imple fupernagratia, Qua tu creafli peélovdySec
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Man sieht in dem Beispiel fiir das obige Paradigma, dass die erste Note C achtmal wieder-
holt wird gemal 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 schlieRlich die letzte F, wie es das Beispiel zeigt. Damit
man aber bei den metrometrischen Noten nicht fehlgeht, kdnnte man anstelle irgendeiner
Note auch eine von den zwo6lf Notenreihen nehmen, die am Fuld der Spalte der Achtsilbler
zusammengestellt sind. Zweitens, wollte man aber ferner nicht die ganzen Satze haben,
kénnte man den Musarithmus auch beliebig unterteilen. Man kdnnte entweder die erste
Note C verdoppeln, verdreifachen, vervier- oder verfiinffachen und so weiter. Und dann
die zweite Note auf F versechsfachen, verflinffachen, vervierfachen, verdreifachen oder

verdoppeln, wie es das folgende Beispiel deutlich macht.
iigiﬂ-i

?ﬁii‘“_‘%ﬁl&ﬁﬁ“ St

/.--_- “
§

are—

 FRTT

2

.;k

ﬁ»‘ii:tl—ifﬁii £“

—— e e -—ov

:

3 4 ! | ‘f
- ——— — o —— - — ————— | ———— " | - — - — — e ) — ——— — —
e — e ST :*:,-. g P
:ﬁ: :— b — —g -— —‘ - 0- d . — ’—- --—-_. —.——:::
—--'—:-1‘- -'—: ‘-'— -~ ‘- - — : . .-..\; - -_-—-—.—- .., e et v
Vem  Vem.  Veni  Venicre Vemicre . ator [piritis »

Wie man bei diesem Beispiel sieht, haben wir aus einer schier unendlichen Zahl von Kom-
binationen nur wenige ausgewahlt. Die ersten drei Klauseln entsprechen zwei Noten des
obigen Paradigmas, wie es in diesem Pentagramm fiir den Bass deutlich wird, die vierte
und flinfte Klausel entsprechen drei Noten des Paradigmas, die sechste und flinfte den
restlichen. All dies ist — wie gesagt — unendlich variabel und wiederholbar. Wie die ersten,
so kénnen auch die letzten Klauseln vervielfaltigt werden, und dies in jeder beliebigen vor-
gegebenen Zeitspanne. Da wir dies jedoch im Folgenden noch ausfiihrlicher behandeln
wollen, halte ich es fiir tberflissig, uns hier noch langer aufzuhalten. Daraus folgt, wie
leicht es ist, jene Zusammenkldange herzustellen, die man gewdhnlich falso bordone
[Fauxbourdon] nennt. Es sollen zum Beispiel die Musarithmen 151 und 3715 gegeben sein.
In Noten Uibertragen, wie es hier vorliegt, macht man damit, um mich einmal volkssprach-
lich auszudriicken, 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 fir 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 genligen, um dem Leser die Methode fiir
die Komposition von solchen falschen Bordun vorgestellt zu haben, damit man nicht be-
haupten kann, es gdabe etwas in der Musik, das unsere Kompositionslehre nicht beherrscht.

Regel X

Die Anpassung des Textes an die Tone

Inder Tafel | [Pinax |, MU B 60] haben wir Mehrsilbler mit langer vorletzter Silbe aufgefiihrt,
in der Tafel Il [Pinax Il, 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 Uberschrift angibt. Am FuR beider Tafeln, das heiRt unten an jeder Tafel
sind die besagten metrometrischen Zeichen aufgefiihrt, so dass man, wenn man einen be-
liebigen Mehrsilbler hat, ihn vollkommen und vielfaltig 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 fiir ,,Magnificat”, dem am Ful’ die metrometrischen Zei-
chen entsprechen. Fir die Worte ,,Anima mea“ sucht man auf der ersten Tafel aus der
Spalte fir die FUnfsilbler einen Musarithmus heraus, zu dem eine Reihe von metromettri-
schen Zeichen am Ful} passt. Wenngleich dieser Fiinfsilbler eine von Natur aus kurze vor-
letzte Silbe hat, ist sie doch dem Klang nach lang. Fiir ,Anima“ sucht man sich einen belie-
bigen Dreisilbler, fir ,mea” einen Zweisilbler. Dies ist aber oben schon erklart worden.

Kapitel V

Wie poetische, metrische und rhythmische Kompositionen,
zu setzen sind, die im gewohnlichen einfachen Kontrapunkt
oder gleichem Fortschreiten der Stimmen stehen

Das System Il der Tafeln flir Kompositionen enthalt Musarithmen, die fiir Metren jeder Art
passen und insofern wollen wir an dieser Stelle, so gut wir kénnen, die gesamte poetische
Musik in ihrer Ganze behandeln, so dass es auf der Welt keine Nation gibt, die nicht zu
irgendwelchen Versen in ihrer Muttersprache musikalische Klange [Symphonias] jeder Art
erschaffen kdnnte (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 Gberall dort, wo man die Kunst des Komponierens
kennt, auch die Lehrer dazu finden lassen, man aber doch andauernd Melodien braucht,
sei es um die Frommigkeit der Menschen zu erregen, sei es fir 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 Volker durch das, was ihnen
oben an die Hand gegeben wurde, beliebige in ihrer Muttersprache verfasste Verse in auf
alle Arten kunstvoll ausgeschmiickten Harmonien setzen kénnen. Dies kénnte durch nichts
besser ins Werk gesetzt werden als durch eine poetische Kompositionslehre [Musurgia po-
etica], die, da sie eine Rede oder einen bestimmten zusammenhangenden 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 VersfiiBen bindet und fest-
halt, ihre Metren auf alle Sprachen anwenden kann. Sicherlich macht dies es uns um einiges
leichter, unser Vorhaben durchzufiihren. Doch wollen wir jede verbale Umschweife ver-
meiden und zur Sache direkt fortschreiten, indem wir mit den lateinischen Versen begin-
nen.

Ebenso wie der Kérper aus verschiedenen Gliedern besteht, ein Gemalde aus verschiede-
nen Bildern und eine Harmonie aus unterschiedlichen Klangen, entstehen unterschiedliche
Verse, Metren und Rhythmen aus verschiedenen VersfiiBen, so dass ein Vers nichts ande-
res ist als eine Rede, die an eine bestimmte Gattung [genus] und Ordnung [ordo] der Vers-
fike 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 ausfihrlich behandelt haben, lassen wir jetzt die Streitereien der Méch-
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 natlrlicher Ordnung voran, und zwar von
den kiirzesten bis zu den langsten, und fligen den einzelnen Versen in Tabellen die fiir sie
passenden Musarithmen hinzu, so dass man fiir jeden beliebigen Vers sofort die Tafel mit
den Musarithmen dafir finden kann. Da aber meistens nicht nur ein einziger Vers oder eine
Verszeile, sondern mehrere zugleich vorkommen, haben wir samtliche Versgattungen in
Tetrastrophen, d. h. in vier Verszeilen aufgeteilt, damit der Anfanger in der Kunst der Kom-
position leichter Fortschritte macht.

Satz |

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 konnen. Es soll also das Metrum eines vierzeiligen Adonius gegeben sein, wie folgt:

Vierzeiliger Adonius Vierzeiliger Daktylus
Nubibus atriis Tollite lumina
Condita, nullum Ad vaga sidera
Fundere possunt Cernite Numinis
Sydera lumen Lucida munera
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Durch schwarze Wolken Erhebt die Blicke

verborgen, kénnen zu den ziehenden Sternen
die Sterne kein Licht erblickt das Licht
ausgielRen. als Geschenk der Gottheit.

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

Erstens wahle man eine fiir den Text geeignete Tonart aus dem allgemeinen System oder
der Tonartentafel aus.

Zweitens: Man bezeichne das phonotaktische System mit dem Zeichen fiir den Gesang,
welchen die Tonart bezeichnet: mit dem fiir Dur, wenn die Melodie in Dur, mit dem fiir
Moll, wenn sie in Moll steht. Das heilt, man muss jedes Pentagramm fiir die vier Stimmla-
gen mit den Zahlen und Schllisseln 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 Ill vor, auf welcher die erste
Spalte die VersfiiRe des Adonius, die zweite diejenigen des Daktylus enthalt. Daraus ent-
nehme man vier Musarithmen fiir die vier vorgegebenen Zeilen, wie folgt:

<78>

§5355 55545 66555 653565

87,8 ]

3287 29869 $88-8 83388

$5123 23323 44323 13543

87651 JrEay 44151 43 341
Diese Musarithmen haben wir nicht in der Reihenfolge herausgeschrieben, - ===
in der sie in der Spalte aufeinander folgen, sondern ungeordnet, damit der == "_"i‘.f'
Anfanger erkennen kann, dass es sich gleichbleibt, ob man die Musarith- | F_.S_
men der Reihenfolge nach, mit Uberspringen, kreuz oder quer entnimmt. '.._h_f_:___i'
Dennoch ist ein Anfanger gut beraten, wenn er die natirliche Reihenfolge _l_f_i 6 |
der Spalten einhalt. Wenn man die Musarithmen herausgeschrieben hat, | _C_' o 9 4
soll man sie mit dem folgenden Verfahren in Noten umwandeln. : _B_ Y -
Viertens: Es sei die sechste Tonart, in welcher die Melodie zu setzen ist. ‘_.’1; 3F
Deshalb suche man die Spalte dieser Tonart an und lege sie an die Spalte _9_} -3—{

F "

mit den Tonstufen an, wie man es hier am Rand sieht. {

Funftens 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 fiir den Sopran zwei
Punkte in den Zwischenraum fiir das C ein, einen in den fir A, jeweils getrennt fiir die drei
Silben [Nu, bi, bus], wie man es sieht. SchlieBlich tragt man noch zwei weitere getrennte
Punkte in den Zwischenraum fiir das C fiir die zwei Silben [a, tris] in das gleiche Pentagramm
ein, und schon hat man die Stellen fiir die Konsonanzen der ersten Zeile festgelegt.
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Sechstens: Fiir 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 fiir den Alt in
drei getrennte Zwischenrdaume fir A G F drei Punkte ein, dann noch einen in den Zwischen-
raum fur E und schliel3lich einen weiteren wiederum in den Zwischenraum fiir F, und man
hat damit im Pentagramm des Alts die festgelegten harmonischen Stellen.

Siebtens: Fiir 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 Zwischenrdume an den
Stellen ein, denen die Buchstaben zugeordnet sind, <79> also die ersten beiden Punkte in
den Zwischenraum fir C, den dritten in den fiir F, den vierten fiir G und den funften fir A
und schon hat man die fur den Tenor bestimmten harmonischen Stellen.

Achtens: Fur 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 Zwischenrdume und an den
Stellen im Pentagramm des Basses ein, denen die Buchstaben entsprechen, und hat damit
die fiir den Bass bestimmten Stellen, wie es das Schema oben zeigt.

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

Zehntens: Die anderen Zeilen fiihre 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 fiir die Praxis

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

Um bei der Arbeit gute Fortschritte machen zu kdnnen, 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 gelost, die in der gesamten Kompo-
sitionskunst vorkommen kann. Doch wollen wir im folgenden Satz noch einige kleinere Re-
geln hinzufligen, mit denen das, was hier Gbergangen wurde, reichlich ausgeglichen wird.

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

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

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

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

Es folgt eine Tabelle flir Musarithmen

Kircher: Musurgia, Buch VIII 109 Stand: 7. Februar 2018



<80> Tabelle Ill enthalt die Musarithmen fiir den Adonius und den Daktylus.
Sie passen fir alle Tonarten, besonders aber fiir die zweite und sechste
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<81> Satz Il

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 Uberschrift der Spalten zeigt. Als Thema fiir dieses
Metrum nehmen wir uns den allbekannten und dufSerst heiligen Hymnus vor, der nun folgt:

Ave maris stella
DEIl 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 fiir die vier Zeilen gesondert
heraus. Es seien die vier herausgeschriebenen Musarithmen in der Reihenfolge der Zeilen
die folgenden:

L. Stropha I I11L 1V.

€ "'33183 225325 323333 532123 ?
ithmi 578878 265867 578777 556455
Mufla:ithmi 328855 713322 223345 331371 ?tttraﬂtop,
L 876458 543825 876373 334658 I3

Hat man die Musarithmen herausgeschrieben, wahle man eine Tonart. Das

11. Toni soll hier die zweite sein, die eignet sich namlich besonders, um
£ _8_ Frommigkeit zu erregen. Danach lege man die Spalte fiir die zweite Tonart
F I® 7| andie mit den Tonstufen an wie hier an der Seite. Da es eine Moll-Tonart
? W ist, bezeichne man die einzelnen Pentagramme des phonotaktischen
~D_ "'s_’ Systems mit den dazugehdrigen Schlisseln und Vorzeichen (die man aus
% T dem Vorangegangenen aussuchen kann), wie es hier in dem Beispiel
—E" 3 erkennbar ist.
A |2 |
Gl1
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Auc maris fella  Dei Materalma atque femper Virgo felix csli porta

<82> Nach Vorbereitung des phonotaktischen Systems und nachdem man Platz geschaffen
hat fur die einzelnen Silben, beginne man mit der Komposition, wie folgt:

Zuerst filhre man den Musarithmus fir die erste Zeile aus, danach die fiir 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 fir 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. Fir diese Buchstaben suche man im Pentagramm fiir 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 BA G G D D entspre-
chen. Die Stellen fiir diese Buchstaben suche man im Pentagramm fiir den Tenor und trage
dort Punkte ein. Viertens sehe man nach, welchen Buchstaben in der Tonbuchstabenspalte
der Musarithmus 876458 fiir den Bass zugeordnet ist. Man findet G F E C D G. Fiir diese
Buchstaben notiere man sorgfiltig die Stellen im Pentagramm fiir den Bass und trage dort
Punkte ein. Danach nehme man irgendeine Reihe der metrometrischen Noten (die man am
FuR der Spalten findet) und verwende ein und dieselbe fir jede der vier Stimmen, also
schreibe sie Uber die in den Pentagrammen eingetragenen Punkte. Diese Punkte zeigen
namlich die Stellen an, an denen die Noten eingetragen werden miissen, die den Zahlen
und den Punkten entsprechen. Damit hat man die erste Zeile komponiert. Die weiteren
Zeilen fliihrt man der Reihenfolge nach genauso aus. Fiir 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 moglichst reine Melodie [melodia sincerior] flir den Text zu erhalten, soll man
die Musarithmen aus den Spalten fiir die Textzeilen der natirlichen 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 stromen.
Deshalb haben wir dafiir gesorgt, dass die in natirlicher 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 willklrlich entnom-
mene Musarithmen liberhaupt keine Harmonie gidbe — die gibt es namlich immer, in wel-
cher Reihenfolge man die Musarithmen auch immer herausnimmt —, sondern dass sie nicht
dieselbe Wirkung erzeugen wie diejenigen, die in natirlicher Reihenfolge aus den Spalten
entnommen werden. Sobald jemand in diesem Geschaft gelibter wird, kann er leicht durch
eine bestimmte Anordnung der Zahlen die gewlinschte Wirkung erzielen, indem er von hier
und von da Musarithmen entnimmt.

. Die Stellung von # und b muss, gemal} den im Vorhergegangenen mitgeteilten Vorschrif-
ten, mit groBter Sorgfalt beachtet werden.

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

IV. Man kann die oben ausgewahlten Musarithmen fir die vier Zeilen fir alle Tonarten ver-
wenden, die am Kopf der Spalten aufgefiihrt 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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<84> Satz lll

Flr 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

O ter quaterque felix
Cicada, quae supremis
In arborum viretis
Cantare dulce gaudes

O, drei- und viermal glickliche
Zikade, die du in den hochsten
Zweige der Baume

Mit siiRem Gesang erfreust.

Boethianum

Habet omnis hoc voluptas
Stimulis agit furentes
Apiumque per volantum
Ferit acta corda morsu

Das hat jede Begierde,

Sie treibt in die Raserei

und sticht wie fliegende Bienen

die gejagten Herzen mit ihrem Stachel.

Wer fiir dieses Metrum eine Melodie komponieren will, soll so vorgehen: =, V111,

Fiir die Gestalt des Soprans [forma cantus] sei die achte Tonart vorgege-

ben. ._}'_i a7
E| 6
l. Man nehme fiir die vier Zeilen irgendwelche Musarithmen aus "f)"'“,,:"
der folgenden Tabelle, wie unten gezeigt. < —4 .
I. Man bezeichne das Pentagramm mit dem Zeichen fir den Ge- —_—
. . ) . ) B | 3
sang in Dur aus dem phonotaktischen Palimpsest, wie es die || 2.
achte Tonart verlangt. _“l. =
Il. Man lege die Spalte fiir die achte Tonart an die der Tonstufen ._2 SR
und zeichne Punkte in die einzelnen Pentagramme fiur die 21"y
Platze der Tone, die von den entsprechenden Musarithmen
vorgegeben sind, und dies mit genau der Methode und dem Bemiihen, 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.
I. I Is 11k I V. ‘
662 655
Mufarichmi ‘tg’-;ifti;sﬂ 1;?52;2 aitl-at 3:::8 ;3 Tetraftronl
wianthm 313!!23 ’6’,;434 6223266 346141’ clriropin
1534151 8456414 . 6526762 8423451
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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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<86> Satz IV

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

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

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

Des Konigs Fahnen treten vor

Es blitzt das Geheimnis des Kreuzes
Wodurch das Leben den Tod ertrug
und durch den Tod das Leben hervorgebracht

Als Tonart, Uber die jemand eine Harmonie komponieren will, sei die erste

gegeben. Dann soll er so vorgehen:

l. Er lege die Tabelle der Tonstufen an die der ersten Tonart an.
Dann setze er im phonotaktischen Palimpsest fiir die Penta-
gramme der vier Stimmen die Vorzeichen entsprechend der ers-

ten Tonart, die in Dur steht.

I. Man nehme vier beliebige Musarithmen aus der folgenden Ta-
belle. Wir haben daraus viermal den gleichen Musarithmus fiir die

vier Zeilen genommen.

b
- B5766555
3335;*:3

55588778
88564558

I1.

. 57755445
33283222

55487667
33785225

§8765443
33287777

55533445
88563773

1. Toni
AR oS
E |2
D&
RE T
B |bs
Als
G |4
F |3
1Vv.

77766555

33388778

§5543223

133348551

-+ ‘2.1 ™ ———
3 ) 4 2 RSN MY
e : 7
> — : ==
: e | — — e
e M A a4 L 1T A A e
- -
3 :
-L_ | ———
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Danach trage man Punkte in die Pentagramme ein, wie bei den Vorhergehenden gesagt.
AnschlieBend ordne man den Punkten eine beliebige Reihe von Noten aus dem FuR der
Spalten zu. Wir haben hier den Tripeltakt gewahlt, und daraus ergibt sich die gewlinschte
Melodie fir 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 fur die erste Tabelle, hole man sich Rat. Ferner mochte ich, dass man
gewissenhaft die Mahnungen beachtet, die wir dazu in der Regel 2 gegeben haben. Wenn
Stimmen in irgendeiner Tonart hoher oder tiefer als angemessen verlaufen, soll man sie
untereinander austauschen, wie wir dies an der zitierten Stelle ausfihrlich dargelegt ha-
ben.
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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 T K
Ave, Kénigin der Engel, F | X7
Ave, Heilerin der Vélker, E| 6
Sei gegriifit, Quelle des Lebens, sei gegriifst, Pforte, D | 5
aus der das Licht der Welt uns entstanden. Cl &
Zu dieser Gattung von Metrum soll eine Harmonie komponiert werden, B 3
wobei die siebte Tonart vorgegeben sei. Nachdem man die Vorzeichen in Al 2 }
die Pentagramme des Palimpsests gemal} der gegebenen siebten Tonart G 5

gesetzt hat, nehme man aus der Tabelle VII irgendwelche Musarithmen
fur vier Verse.

I, A% & u’x. 1V.

354365355 §552354322 wmm §54315355
886887678 88:%76867 876486567 886 87678

§34542133 334623545 3371432522 334562123
| 212345651 887652125 856782315 112345651

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-
wiinschte Melodie fiir die vier Verse ergibt, wie sie hier folgt:

o e R

T LT e PP SRy S CH
IR S e tee
g;, '—M-. ;_;; ) 'g;o-e-—;'-¢...\ . > - ‘
€ J o7n . 4‘
{ L yees % | +
- o rT v - v
fesdse ani- S P o IS
N lL' '..-.l_........T.L.... —‘m_.' o
E%s - !:?- o --L &
i: :._._ \—”iiz g— ..:?Ju. —e. OL ﬁ

AucRegina Angelorii Aue medela populord Salue &c.
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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. Fiir einen gegebenen Vierzeiler und eine bestimmte
Tonart haben wir die gewlinschte Melodie komponiert.
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<90> Satz VI
Wie man fiir einen gegebenen zehnsilbigen Vers
oder einen daktylischen Jambus die gewiinschte Harmonie verfertigt

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

Spernis decoros Virginis thoros
Du verschmahst die zierlichen Lager der Jungfrau

Wenn jemand liber einen solchen Vielzeiler eine Harmonie weben will, soll | Toni VI

er zuerst Musarithmen auswahlen, die dem Thema entsprechen. Dann ver- F(8!
fahre er so, wie wir es in den vorigen Fillen gesagt haben, und er wird seine E —7_‘
Absicht verwirklichen. Wir wollen hier nur eine einzige Zeile als Beispiel fir | 1 6 |
die Komposition anfiihren, also zum Beispiel zu dem Thema: Clsi
Magne creator rerum omnium %—4-!

34

[GroRRer Schopfer aller Dinge] ‘6“ 2
Man nehme vier beliebige Musarithmen aus der Tabelle, also etwa die fol- 1Fla l

genden, und wahle eine Tonart wie wir hier die sechste:

5555534223
7787888778
2332350555
5315184551

Dann lege man die Spalte der Tonstufen an die der sechsten Tonart an und verfahre nach

den angegebenen Regeln. Man erhalt dann die folgende Harmonie:

P "r«npu!ﬁp'etfednm.b ' Tempusperfe@um.
e S i 2 % % :,-;:i&*:—: I P e o
¢ g

T —
EESFeEiUESE T =

Magne creator verum ompium M agne creator rerum omnium.

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

Zu einem gegebenen Elfsilbler mit drei Zeilen
die gewlinschte 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
kiihner Beherrscher und Richter der Kénige

Man lege das phonotaktische Palimpsest zurecht und versehe das Penta-
gramm mit den entsprechenden Schlisseln und Zeichen gemaR 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 erhalt man die gewlinschte Melodie:

—

I.

§5323343545
77170118517
2355556:212
53131858765

-3

B of

-

§1323543212
77777775545
35545331767
33373378525

A K

§55651171971
77717655455
33335432123
33363415651

b
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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-

e

i

T

1
‘lr'

y - bm»%
— o

:.'i.l
-
L s

X

2

"+ 3

Ternos vetufti congiosfalerni &e.

&L‘;‘

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 gewiinschte Me-

lodie entsteht. Gegeben waren drei Verse eines Elfsilblers etc. Was zu erledigen war.
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PIINAX IX
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<94> Satz VIII

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

In der folgenden Tabelle haben wir sapphische Musarithmen aufgefiihrt. Die ersten drei
Spalten enthalten solche fiir einen Dreizeiler, in der vierten Spalte sind dann Musarithmen
fir den Adonius enthalten, weil Adonius-Verse gewdhnlich an drei sapphische angehangt
werden.

Will jemand fiir dieses Metrum komponieren, das sich fur 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 duBerst haufig am Fest Johannes des Taufers abgesungen wird:

Ut queant laxis resonare fibris
Mira gestorum famuli tuorum
Solve polluti labii reatum

Sancte loannes

Auf dass die Schiiler mit lockeren Stimmbéandern Toni 1L
mogen zum Klingen bringen kénnen die Wunder deiner Taten, G| 8
l6se die Schuld der befleckten Lippe, F g7
heiliger Johannes. E (b6
Hat man das Palimpsest vorbereitet und die Pentagramme fir die Stimmen D| s

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 gewahlten Tonart angelegt hat (hier ist es die A
zweite) musikalisch beseelen wird. Verfahrt man dabei nach den mitgeteil- G
ten Vorschriften und Regeln, entsteht folgende Harmonie der Stimmen:

Ie |y X Xe Adonium ,

FE122222171 313178125445 $4323117123 34123
88877777555 8870655577877 77555665355 §5455
33355444333 565423343323 33177442171 32178
88655777183 863438873673 37853445652 86651
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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 mdchte ich noch darauf hinweisen, dass man die vorhergehende Tabelle und die fir
die sapphischen Strophen ohne Unterschied benutzen kann. Die Musarithmen beider Ta-
bellen kénnen sowohl fiir das sapphische als auch fiir das phalaeceische Metrum verwen-
det werden. Die Aufgabe, die wir uns gestellt hatten, ist damit erledigt.
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<96> Satz IX

Zu beliebigen asklepiadeischen Strophen eine passende Melodie verfertigen
Das Beispiel fiir den besagten Asklepiadeus sei der beriihmte von Horaz [Ode 1,1]:
Maecenas atavis edite Regibus etc.
Maecenas, uralter Konige Sprols, usw.

Will jemand diesen Vers musikalisch ausschmiicken, muss er so verfahren: Er nehme aus
der folgenden Tabelle fiir die asklepiadeische Strophe beliebige Musarithmen. Danach lege
er die Spalte der Tonstufen an diejenige der Tonart an, die er fiir das Thema gewahlt hat.
Er verfahre nach den mitgeteilten Vorschriften und Regeln und wird das Gewilinschte er-
halten. Wir fiigen hier ein Beispiel an, das Weitere iiberlassen wir dem FleiR und der Ubung
des Komponisten-Anfangers [Tyro Melothetae].

Das sind die Dinge, die wir bezliglich des Umgangs mit den Tabellen fiir das Komponieren
kurz erklaren zu missen glaubten. Sobald sich ein Anfanger darin nur ein bisschen gelibt
hat, wird er zweifellos mit groBter Leichtigkeit alle Kompositionen, die ihm aufgetragen
sind, fast ohne jede Anstrengung verfertigen konnen. Nichts anderes ist hierfiir erforderlich
als standige Ubung. Dennoch rate ich, dass man sorgfaltig erwigt, was wir am Anfang iber
die Voraussetzungen [de requisitis] dieser Kunst ausfihrlich mitgeteilt haben. Auch soll er
zunachst von den Vorschriften Gebrauch machen und sich mit den Regeln fiir 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 kdénnen.
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<97>
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<98> Regeln fiir 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 kénnen.

Erste Regel: Das es bei der poetischen Kompositionslehre in mehrzeiligen Perioden voran-
geht, ist zunachst zu beachten, dass die harmonischen Zahlen fiir 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 Abwartssprung [cadentia] von C
nach F. In der zweiten Tonart bezeichnet es einen Abwartssprung von D nach G und so
weiter.

Damit man nicht immer denselben Klang und dieselbe Tonart vernimmt, soll der Kompo-
nistenanfanger unter den Musarithmen fiir den Bass auch andere musikalischen Zahlen als
die besagten auswahlen, zum Beispiel 2.5, 7.3 oder 6.5 oder auch noch andere, die ihm
begegnen, und soll diese fiir die zweite und dritte Zeile benutzen. Die erste und die letzte
Zeile missen immer in der Tonart stehen, die zu Anfang gewahlt wurde, damit man eine
groflere Variationsbreite bei den Harmonien vernimmt. In der vorhergehenden Komposi-
tion haben wir ein Beispiel daflir gegeben, wo man sieht, dass sich beim zweiten und dritten
Musarithmen die letzten Noten fiir 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 flinften die vierte wieder in der der zweiten, die
an Anfang gewahlt worden war.

Ein leichtes Verfahren fiir den Tonartwechsel

Diese Regel muss folglich sorgfiltig eingehalten werden. Wenn namlich jemand immer die-
selben musikalischen Zahlen bei der zweiten Tonart nahme, wiirde er immer in derselben
Tonart bleiben. Das ist zwar nicht verboten, fir das Gehoér 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 ndamlich die an die Spalte der Tonstufen angelegte Spalte seiner gewahlten Tonart
um ein, zwei, vier oder funf Stufen in die Hohe schiebt. So schreiten die Musarithmen be-
standig in eine andere Tonart fort. Und dies ist von allen die bequemste Art der Tonarten-
mischung, die so bequem und angemessen ist, eine beliebig grofle Variationsbreite herzu-
stellen, dass, selbst wenn man einen Musarithmus unverandert beldsst 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 angefiihrte Musarithmus flir den Bass 876451 gegeben,
der nun durch Mischung der Tonarten fiir vier Zeilen eingesetzt werden soll. Dazu gehe
man so vor: Man lege die letzte Zahl des Musarithmus 1 oder die 8 an die gewahlte 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. SchlieBlich wird dieselbe Zahl an das B
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angelegt und aus der Zusammenstellung der Zahlen ergibt sich die dritte Zeile in der fiinften
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, diirfen die Zahl Eins oder Acht niemals an B oder
an F angelegt werden und nur duBerst selten an E und dann freilich mit Kunstfertigkeit. An
alle Gbrigen Tonbuchstaben kann man sie anlegen.

Regel drei: Soll die Melodie in Moll stehen, dirfen die Zahlen Eins und Acht in der Zahlen-
spalte niemals an A oder E angelegt werden, an alle Gbrigen 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 ausfihrlich in der neunten Vorschrift des vorhergegangenen Kapitels
und im § IV zur Setzung dieser Zeichen gesagt haben. Doch damit man sich nicht gedrangt
flhlt, sich noch einmal den besagten Regeln zu ndahern, fliigen 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, gleichgliltig 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 fiir 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 ausfihrlich 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 Schwache aufweist.

Corollarium |

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

Regel fiinf: Noch etwas anderes zur Veranderung des Metrums. Es folgt, wie aus einem
katalektischen euripideischen Jambus ein hyperkatalektischer wird.

Kircher: Musurgia, Buch VIII 134 Stand: 7. Februar 2018



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 fir dieses Metrum in eine spezielle Tabelle libertragen méchte, der
hat nichts anderes zu leisten, als die vorletzte Zahl bei samtlichem Musarithmen der Tabelle
IV flir den euripideischen Jambus zu verdoppeln, das heil3t, er muss die angegebene Zahl
zweimal nehmen, und erhdlt so den Tabellen-Teil, der zum hyperkatalektischen Jambus
passt. Zum Beispiel sei der Musarithmus flr die erste Zeile aus der Tabelle IV gegeben, wie
folgt:

—

B sukatopuisg 1555555
Aue mayis flells Mofarithmus 888-»%
Hypercatal, ¢ ¢ 1" 1° cataleGus 333223
Aue Virgo Virgini PR TS T T

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

555555

887778
3333223
8885551

-ln‘;'n‘n-‘n

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

Corollarium Il

So ist auch kurz vorher klargeworden, dass eine Komposition im katalektischen Jambus mit
wenig Mihe 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 Il

So ist noch klargeworden, wie man ein und denselben Musarithmus ohne groRe Mihe fir
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
miissen, damit ein Komponistenanfanger —in allem, was die Praxis angeht, gut unterrichtet
—sich moglichst gut risten kann. An dieser Stelle hdatte noch vieles liber die Vervielfaltigung
der Musarithmen und die fast unendlichen Kombinationsmoglichkeiten gesagt werden
miussen. Weil wir dartiber jedoch schon in den zehn Regeln des vorausgegangenen Kapitels
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ausfiihrlich 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 Uber.

<100> Anhang
zur Musurgia poetica oder rhythmica

Bisher haben wir uns mit der Vertonung von Versen [Musurgia poetica] beschaftigt, die
einheitlich [monocola] sind, das heilt damit, mit welchen Mitteln man eine beliebige ein-
heitliche Gattung von Metrum mit musikalischen Gesangen 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 gewdhnlich 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 gréfRere Va-
riabilitdt bei der Arbeit an Kompositionen zu gewahrleisten, umwandeln kann. Diese Auf-
gabe wollen wir mit nur wenigen Synthesen l6sen:

Synthese I. Wenn man die Musarithmen der ersten Spalte der Tabelle | den Musarithmen
der ersten Spalte von Tabelle Il an die Seite stellt, erhdlt man die Musarithmen fiir das
Metrum des Pherekrateus wie den folgenden:

Grato Pyrrha sub antro
Nigris aequora ventis
Sperat nescius aurae.*®

Synthese II: Wenn man die erste Spalte der Tabelle Ill zweimal nimmt, erhalt man die Musa-
rithmen fiir das Metrum des Anapasts, wie folgt:

Cingite vates tempora lauro

Synthese Ill: Wenn man die zweite Spalte der Tabelle lll verdoppelt, das heiRt zweimal setzt,
erhalt man die Musarithmen fiir das Metrum des chorjambischen Asklepiadeus, wie folgt:

Quod si me Lyricis vatibus inseris
Sublimi feriam sydera vertice®®

Synthese IV: Wenn man die erste Spalte der Tabelle | mit der zweiten Spalte der Tabelle Il
fir den Daktylus verbindet, erhalt man die Musarithmen fiir das Metrum des Glykoneus,
wie folgt:

Spirans Aethera vocibus
Alas pegasus induit

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

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

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

Sylvae laborantes geluque.?*

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

Spernis decoros Virginis thoros

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

Veterno resinaque pigriores

Synthese IX: Wenn man die vierte Spalte fir die Flnfsilbler der Tabelle | vor die Spalte der
Daktylen in Tabelle Ill setzt, erhdlt man die Musarithmen fiir horazische Metren wie fol-
gende:

Odi profanum vulgus et arceo®?

Synthese X: Wenn man zwei Spalten der Tabelle V oder zwei Spalten der Siebensilbler der
Tabelle Il zusammen nimmt, erhalt man die Musarithmen fiir 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 | und Il beispielsweise, in die wir
mehrsilbige Musarithmen flir mehrsilbige Worter eingetragen haben, entstehen durch ver-
schiedene Kombinationen die Metren fiir 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 fiir die metri-
sche Poesie kombiniert, ergibt dies wieder eine unzahlige Nachkommenschaft von musika-
lischen Variationsmoglichkeiten. So moge der Leser hieraus die unermesslichen Variations-
moglichkeiten erkennen, die durch unsere Kunstfertigkeit entstehen.

Verse mit mehreren Kola oder Metren mit verschiedenen Gliedern oder Oden von unein-
heitlichem Versmald 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 gelugue
Flumina constiterint acuto.”®

Siehst du, wie auf da ragt, im hohen Schnee hellweils,
Soractes Berg? Wie schon nicht mehr ertragen ihre Last
die Walder schwerbedrangt? Und wie im Frost
die Flisse stille stehn, im beiRenden?

..., dann soll er so vorgehen: Man verbinde die erste und zweite Spalte der Tabelle Il zwei-
mal, daran legt man eine Spalte der Tabelle VI an, dazu die zweite der Tabelle Il und noch
eine der Tabelle V. Schon hat man die Musarithmen fiir 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 anschlief8t 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 hinzugefligt 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-
hangt, weshalb man von einem vierzeiligen Zweikolon spricht.

Gleiches gilt in allen anderen Aspekten unserer poetischen Musik. Wenn namlich jemand
mit einer Spalte fir vierzeilige Verse der Tabelle IV, welche die euripideischen Musarithmen
enthalt, und dazu noch eine andere Spalte der Tabelle V und dazu eine weitere der Tabelle
VI und schlieBlich noch die erste Spalte der Tabelle lll miteinander wiirde, der erhielte die
Musarithmen fir ein Tetrakolon mit vier Zeilen, deren Metren natirlich unterschiedlich
sind. Der Reihe nach ware der erste Vers ein euripideischer Jambus, der zweite ein Anakre-
onticus, der dritte ein Archilochius und der vierte ein Adoneus.

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

Die Verse Hexameter und Pentameter

Der Hexameter oder das heroische Metrum besteht aus sechs FliBen, von denen der flinfte
stets ein Daktylus ist, die anderen aber Daktylen oder Spondeen. Der Pentameter besteht
aus funf FiBen, die entweder Daktylen oder Spondeen, Chorjamben oder Pyrrhichien sind.
Da aber diese Art von Metrum infolge seiner sehr groRen Variabilitat, die es zulasst, auch

23 Hor.c.1,9,1-4
24 Kircher hat diesen Plan nicht realisiert; die Ars magna sciendi hat noch einen verhaltnismaRig kleinen

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

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

Alles Menschliche hangt an einem diinnen Faden,
und im plotzlichen Fall geht zugrunde, was stark war.

Wenn er, sagte ich, zu diesen Versen vierstimmig komponieren will, soll er gemal den Fi-
Ren beider Verse die Musarithmen aus den Spalten der Tabellen | und Il heraussuchen. Fur
den Versfuld ,omnia“ nehme er die zweite Spalte der zweiten Tabelle. Sie enthélt ndmlich
die Mehrsilbler mit kurzer vorletzter Silbe. Fiir den nachsten Full <102> ,sunt hominum*
nehme er die dritte Spalte derselben Tabelle. Fir ,tenui” wiederum die zweite Spalte der
zweiten Tabelle, fir ,pendentia” die dritte der zweiten Tabelle, fir ,filo” schlieRlich die
erste Spalte der ersten Tabelle. Indem man auf diese Weise die Spalten kombiniert, kann
man jede beliebige quer verlaufende Reihe von Musarithmen fir die erwiinschte Verto-
nung auswahlen. Dann verfahre man so, wie wir es oben vorgeschrieben haben, und man
erhalt einen Hexameter, der musikalisch ausgeschmiickt ist, wie es gewlinscht war. In glei-
cher Weise verfahrt man mit dem Pentameter, die Vorgehensweise ist ndmlich bei allen
die gleiche.

Folgerung

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

Kapitel VI

Erdrterung des Systems Il, oder: die metrische Komposition im
blihenden, kunstvollen Stil [Musurgia metrica, florida et artificiosa]

Was der bliihende Kontrapunkt ist [contrapunctus floridus], haben wir oben zu Anfang des
sechsten Buchs ausfiihrlich dargestellt. Da wir bisher das Verfahren des einfachen Kontra-
punktes [contrapunctus simplex] in unserer Lehre flr Vertonungen lyrischer Texte Uber-
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-
fihren kann, sondern auch, wie er mit dem kunstvollen und blithenden Stil seine Melodien
ausschmiicken kann. So sollen uns die Musiker nicht vorwerfen kénnen, wir hatten 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 gleichmaRigen 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 Gemalde aus verschiedenen Farben, mit einzigartiger Anmut und
Lust den Ohren der Zuhérer schmeicheln kann. Zu diesem Zweck haben wir sechs Tabellen
von Musarithmen aufgestellt.

Die erste Tabelle enthilt die Musarithmen im geschmuckten Stil fir die Metren des Adonius
und des elfsilbigen Daktylus.

Die zweite Tabelle enthalt die Musarithmen fiir den euripideischen Jambus.

Die dritte Tabelle enthalt die Musarithmen im blihenden, kunstvollen Stil fiir das Metrum
des siebensilbigen Anakreoticus.

Die vierte Tabelle enthalt die Musarithmen im blihenden, kunstvollen Stil fir das Metrum
des Jambus des Archilochus.

Die fiinfte Tabelle enthalt die Musarithmen im blihenden, kunstvollen Stil fir die neun-
und zehnsilbigen Metren.

Die sechste Tabelle enthilt die Musarithmen im blihenden, kunstvollen Stil fiir sapphische
und andere elfsilbige Verse.

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

Die metrometrischen Noten jeder Stimme sind im Musarithmus einzigartig, wodurch sie
sich von den metrometrischen Noten unterscheiden, die wirim System | ibermittelt haben.
Dort namlich genligte eine einzige von den zwolf Reihen metrometrischer Noten fiir alle
vier Stimmen. Hier jedoch beansprucht die Stimme eines jeden Musarithmus eine beson-
dere Reihe von Noten fiir 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 | mitgeteilt wurde. Im Gegenteil, ich bin
zuversichtlich, dass Anfanger hier noch leichter als bei dem obigen Verfahren ihre Melodien
komponieren kénnen. Nachdem das Ubrige hier ganz nebenbei gesagt wurde, wollen wir
das Ganze mit einigen Beispielen erklaren.
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<103> System Il der Musurgia rhythmica — enthalt die Musarithmen
far den blihenden und kunstvollen Stil

Tabelle | fir den Tonsatz

Darin werden die musikalischen Zahlen fir die Metren des Adonius und des Daktylus aufgefiihrt, bei denen
die Stimmen zwar im ungleichen, aber bliihenden und kunstvollen Verlauf angeordnet werden
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<105> Satz |

Eine Melodie im bliihenden Stil fiir das Metrum
des euripideischen Jambus in der ersten Tonart komponieren

Man kann dieses Vorhaben auf zweifache Weise ausfiihren, 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 gehorige Melodie zuordnet, wie wir
das in dem vorhergehenden Verfahren vorgefiihrt 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 miissen. Wie gesagt wurde, soll die
Tonart der ersten und der letzten Zeile die gleiche sein, und so erhalt man das Gesuchte.
Doch wollen wir ein gemeinsames Beispiel [paradigma promiscuum] geben, um dem Zwang
zu entgehen, stets flir zwei Verfahren eine Beispiel geben zu missen.

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

56728767 2382878 7758776567 787655
78334543282 §54323 §43322 12154323
287656765432155 77665% 72876542543 34565687878
$43785 534451 378825 8763458

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 grofler Sorgfalt Ubertragen, wie
schon gesagt. Er wird also die besagten Musarithmen fiir die erwiinschte Harmonie leben-
dig machen, wie wir das im Vorhergehenden gelehrt haben, und heraus kommt folgende
Melodie fir vier Stimmen:
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Bei diesem Beispiel muss man an die Regeln Uber die Setzung von Kreuz und b denken.
Mehr gibt es an dieser Stelle nicht, wovor man warnen miusste.
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<106> Tabelle Il

Musarithmen fur blihende oder kunstvolle Melodien
far die Metren Jambus, Euripideus und Sechssilbler
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<107> Euripideische Jamben im blihenden Stil, fur alle Tonarten passend
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<108> Satz Il

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

Es folgt die Tabelle Il fir die Metren des Anakreonticus im blihenden 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 fiir den Anakreonticus ge-
nommen werden, in welche die Musarithmen fur den blihenden Stil aus dieser Tabelle
geschickt eingefligt werden. SchlielRlich wollen wir hier daran erinnern, die oben aufgestell-
ten Regeln sorgsam zu beachten, damit man zu dem gewiinschten Ergebnis gelangt. Wir
wollen ein Beispiel zur besseren Erklarung der Sache anfligen.
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<109> Tabelle IlI

Enthalt Musarithmen fir Melodien im blihenden oder kunstvollen Stil fir das Metrum
des Anakreonticus O ter quaterque foelix [O, drei und viermal gliickliche....]
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<110> Anacreonticus im stylus floridus

<111> Satz Il

Gegeben seien das Metrum des archilochischen Jambus und eine beliebige
Tonart. Dazu soll eine Melodie im bliihenden Stil komponiert werden.
Die folgende Tabelle gilt fiir das Metrum des archilochischen Jambus und enthalt Musarith-
men, die fur den bliihenden 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
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dem gemischten Verfahren unter Anwendung der Regeln und Leitlinien, die oben vorge-
schrieben wurden.

Diese Art von Metrum passt sehr gut fiir eine musikalische Umsetzung, es begegnet einem
Uberall im romischen Brevier. So sind fast alle Hymnen in diesem Metrum verfasst wie zum
Beispiel: lam 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 fir jede Stimme zu verdoppeln. Die der Zahl entspre-
chende Note, also die vorletzte, soll er in zwei gleichwertige teilen, und er erhdlt die ge-
suchten Musarithmen fir den archilochischen Jambus. Wir geben wieder ein Beispiel, da-
mit der Anfanger etwas hat, woran er sich tiben kann.

i iParidigma. __ Viiiizi] |
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<112> Tabelle IV

enthalt die Musarithmen flir Melodien im geschmiickten und kunstvollen Stil
fur den archilochischen Jambus
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<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 gemaR den im
Vorigen mitgeteilten Regeln vorgehen. Er suche sich zunachst die fiir das Metrum passen-
den Musarithmen heraus. Dann ordne er die zu jedem Musarithmus gehorigen Noten den
in die Pentagramme eingestochenen Punkten zu. Hat man dies korrekt durchgefiihrt, erhalt
man die gewlinschte Melodie.

Fur das Metrum der Zehnsilbler mit kurzer vorletzter Silbe erhdlt 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 fiir dieses Metrum Amant venena parricidae und dazu die zweite
Tonart. Man suche sich aus der folgenden Tabelle irgendwelche Musarithmen und die dazu
gehorigen Noten, wie folgt:

Stropha I. Stropha I 1. Tonus 11,

3454321 *Preirie 7121776267 Troeeee®
56517655455  STILLPITI®® . ss5s4545545  RNNCTIIR®
11171232123  CPPCrTMLLRe 23222122222 *PIINMETIRCe
143415651 M 11111200 5876537135 CIUUITT

Stropha T11. Stropha 1 V.

s65354323  °ITITIT°® §6535434566545 °TIITRrI TS
117176555 TS 117176567111 - CRRRIRRITIOR®
342111718 SYPPTTTRY 34211144323 °prece e
145635151 °PRRITT® | 845634141 R 111 b

Al il 15

Zundachst ibertrage man diese Musarithmen in die jeweiligen Pentagramme der Stimmen,
dann trage man in die besagten Pentagramme entsprechend den Tonstufen, welche die
Zahlen bezeichnen, Punkte fiir die Intervalle ein, liber die man dann die den einzelnen
Musarithmen entsprechenden Noten schreibt. So erhdlt man das Gewtlinschte. 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 dafiir, dass man irgendwo einen Fehler
begangen hat. Dann muss man die Arbeit sooft wiederholen, bis sie den eigenen Verlangen
genlgt. Ein Beispiel flir eine Komposition geben wir nicht, um damit dem musikalischen
Anfinger die Gelegenheit zur Ubung zu geben.
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<116> Tabelle V

enthalt die Musarithmen fiir Melodien im geschmiickten, kunstvollen Stil
fir Neun- und Zehnsilbler

Amant venena parricidae

,*—‘!\”ﬁg gy ‘j)&’!w\ 4@
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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 blihenden Stil komponieren?

Von allen Metren passt das sapphische am besten zu musikalischen Gesangen und es eignet
sich auch gut fiir theatralische und festliche Musikstlicke. 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 fir den elfsilbigen Phaleuceus ohne
jede Mihe verwenden. Wenn also jemand folgende sapphische Strophe des Horaz verto-
nen will:26

lam 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 Volker, 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 auswahlen 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 fir die erste Strophe, der an die Spalte der dritten Tonart angelegt wird, sei zum Bei-
spiel folgender:

§564654234543543217765432x28 . ST TIPIRRT PPt IR PIITINNG®
$342434712321321765543217171 "T nmr:ﬁmmmm 147
116748476437823451 S A0 00710811110 4

26 Horaz, Carm. |, 2; 1-8
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Hat man nun die Pentagramme fiir den Sopran, Tenor und Bass gemaR der
Zahlenreihe in den einzelnen Pentagrammen mit den entsprechenden Ton-
stufen versehen, muss man dariiber die Noten schreiben, die in der glei-
chen Zeile stehen und man erhalt das Gewlinschte.

& F1BAErrneiN
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<119> Tabelle VI

enthalt die Musarithmen flir Melodien im geschmiickten und kunstvollen Stil
far die Metren der sapphischen Strophe und alle Elfsilbler
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<120> Phaleuceische und Sapphische
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<121> Rest der Tabelle fur phalakeische und sapphische Metren
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<122> Anmerkung

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

Da wir nunmehr die Abhandlung tber die Vertonung von Versen und die Verwendung von
verschiedenen Versmallen erledigt haben, bleibt uns nichts weiter Ubrig, als dass wir jetzt
zeigen, auf welche Weise die aufgefihrten Musarithmen fiir sdmtliche Sprachen gelten
kénnen 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,
darliber einen Tonsatz verfertigt

Diese Aufgabe kann mit derartigen Musarithmen auf zweifache Weise bewaltigt 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 bliihende Musarithmen mit solchen fiir den einfachen Kontra-
punkt mischen, die aus den Tabellen des vorhergehenden Systems entnommen wurden.
Beide Methoden wollen wir erklaren.

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 heilst, immer dieselben Kadenzen ergeben, also solche der sechsten,
zweiten oder einer anderen Tonart. Das kann man an den letzten beiden Ziffern des Musa-
rithmus fur den Bass erkennen, die immer 5 1 [bei Kircher: 15 1], 5 8 oder 4 8 sind, was flir
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-
faltig beachten. Doch wir wollen zugunsten des Anfangers diese hier noch einmal wieder-
holen.

Beispiel |

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

Gaudia mundi, blanda remittit, sollicitudo, relligiosa

Kircher: Musurgia, Buch VIII 162 Stand: 7. Februar 2018



Um diesen Text im geschmiickten Stil zu vertonen, kann ein Musarithmus schon ausrei-
chen. Es soll folgender Musarithmus fir den geschmiickten Stil aus der folgenden Tabelle
entnommen werden (vorgegeben ist die sechste Tonart):

Man nehme die zweigliedrige [6ipepov sive bimembrem]

- o FA3EY. -3 =25 = a1
Spalte, die in der Leitlinie VI vorgelegt wurde, und setze o117 lf.
. ) N 327517671 .1 i
die erste oder die achte Zahl der Spalte der Zahlen lber pttye
. 54321 ;
das F der Spalte der Tonstufen, welches das Kennzeichen 3765‘ t o 15

[character] der sechsten Tonart ist. Dann sieht man, wel-

chen Buchstaben der Musarithmus fiir 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 Héhe
dem herausgesuchten Musarithmus angefiigt sind, <123> also ** T1%% erhilt man die
Komposition fiir die erste Stimme, wie es das folgende Beispiel zeigt. Man beachte an die-
ser Stelle, dass die Zeichen ™ Pausen bezeichnen, die sehr sorgfiltig beachtet werden mis-
sen. Wenn man sie namlich Ubersieht, gleitet die ganze Harmonie mit Sicherheit in ein
Durcheinander ab. Doch damit der unbedarfte Anfanger nicht irre wird [hallucinetur], will
ich das oben Vermittelte hier noch einmal wiederholen.

Wert der Pausen
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Zahlzeit der Pausen

Man sieht, dass dieses Zeichen:

W ¥ - —

im ersten Abschnitt den Wert von zehn Pausen hat, das im zweiten neun, im dritten acht,
im vierten sieben, im flinften sechs, im sechsten flinften, 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 fiinfzehnten (™ ) % einer Z&hlzeit, und so weiter
der Reihe nach.
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Wann immer unter den metrometrischen Noten ein Pausenzeichen auf- Columna.
taucht, muss es sehr genau gesetzt werden. Nicht so wichtig ist es, auf wel- * &lseess.
che Linie man es im Pentagramm setzt, es kann auf alle gesetzt werden. | ¢ r
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 Uber Pausen gesagt wurde, sollte genligen.
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Wenn man die Musarithmen fir die weiteren Stimmen auf gleiche Weise B
durch Zuordnung der zweiteiligen Tonbuchstabenspalte zu der Spalte der —-—A'
Noten, die jenen entsprechen, in musikalische Weisen Gberfihrt hat, erhadlt /|
man die einzelnen Gesangsstimmen, wie es das Beispiel fiir einen Adonius- _E’__
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Gaudiamund; blanda remittic  follicitudo re li gio fa.

Will man nun fortfahren mit der Vertonung der fiir dieses Thema ausgewahlten 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 wiinscht. Denn die musarithmischen Zahlen, die gemal den Buch-
staben, denen sie entsprechen, <124> in die Pentagramme (ibertragen und durch Punkte
markiert werden, liber 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 Uberfiihrt,
entsteht die dritte musikalische Klausel fir den Adonius.

Wenn man schlielRlich 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 verfahrt, entsteht fiir den vierten Adoniusvers die gewlinschte
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 kénnen und damit ein Anfanger keine Gelegenheit
zur Irritation erhalt, haben wir uns entschlossen, ihn durch einige Regeln zu festigen.

Regel I: Bei einer Melodie in Moll kdnnen oder diirfen die Zahlen 1

oder 8 der Zahlenspalte niemals an die Buchstaben B fa, B quadra- 1 4 | § ’ Al \
tum mi in der Tonbuchstabenspalte angelegt werden, wenn die "¢ 0 o | (1
. . . _ ) (7 1 G|
Zahl 4 in der Spalte, die angelegt wird, nur E zugeordnet ist, ohne =5 ==~ "~
: . ) [ Fl16|F | %
dass b molle dazu gegeben wird. Die Zahlen 1 oder 8 kénnen auch NAWEE ¥
nicht an den Buchstaben A angelegt werden, wenn die Zahl 5 dem |2 {MA A PR B
E zugeordnet ist, auch nicht mit dem b molle. Den grofSten Fehler D L D |3
beginge der Komponist, der eine solche Zuordnung beim Tonarten- C ’__3_ Clz2
wechsel zulieRe. Bei allen lbrigen Intervallen bleibt diese Zuord- B '_?-_ Bl
nung straflos. Das ist eine ganz allgemeine Regel. Man sehe nach, A'g ]| A [

|

was wir in der Regel V lber verbotene Intervall recht ausfiihrlich
dargestellt haben.

Regel II: Bei Melodien vom Dur-Charakter diirfen und kénnen 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 kdnnen sie nicht an das B molle angelegt
werden, wenn die Zahl 4 dem E zugeordnet ist. Bei allen tGbrigen Tonstufen kann man die
besagten Zahlen nach Belieben zuordnen, so dass wir nun zwei allgemeine Regeln haben.

Regel Ill: Wann auch immer bei einer Melodie in Moll fiir 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 weil}, wann man bei Tonartenwechsel das chromatische Zeichen #
setzen muss, orientiere man sich an der Regel V, die hinreichend von uns erklart worden
ist. Wenn namlich 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 vernachlassigen.

Regel V: Anfang und Schluss einer Melodie miissen 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 vollstandig entsprechen, dann muss man, wenn eine Silbe fehlt, eine Note in zwei
Teile teilen, so dass auch fiir die fehlende Silbe eine Stelle geschaffen wird. Oder wenn eine
Silbe zu viel ist, zieht man zwei Noten in eine zusammen. Doch solche Schwachstellen kon-
nen Kantoren leicht korrigieren.

Regel VII: Wenn man die Noten irgendeiner Melodie um das Doppelte vermindert, erhalt
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 dafiir, 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 dafiir, dass sich hier Melo-
dien verschiedener Tonarten verbergen. Diese kann man fiir 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 fiir den Anfang und auch nicht fir die Mitte
nehmen, sondern immer nur fur das Ende.

Regel X: Sorgfaltig zu beachten ist die Leitlinie IV, sodass, wenn Stimmen bei Tonartwechsel
ungewohnlich 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 ungewéhnlich absteigt, soll man seinen Ver-
lauf in den Noten nicht unterbrechen, sondern die gesamte Melodie eine Oktave hdher
setzen. Dass soll man auch so machen, wenn der Sopran ungewdhnlich hoch aufsteigt.
Auch dann unterbreche man den Verlauf in den Noten nicht, sondern setze die Melodie
eine Oktave tiefer.

Diese Regeln reichen aus fir die vollkommene Ausilibung der Kunst, deshalb kehren wir
wieder zu unserem Vorhaben zuriick. 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 missen.

Beispiel Il: das gemischte Verfahren

Gegeben sei also die gleichen Worte als gewahltes Thema, das mit dem gemischten oder
heterogenen Verfahren vertont werden soll. Man geht so vor: Man entnehme fir den An-
fang der Tonfolge aus der Tabelle Il des vorigen Systems einen Musarithmus des einfachen
Kontrapunkts fiir den Adonius, der in der ersten Spalte enthalten ist. Flir die zweite Phrase
[clausula] der Tonfolge nehme man aus der ersten Tabelle des geschmiickten Kontrapunkts
des zweiten Systems einen bliihenden Musarithmus fiir den Adonius und dann wieder ei-
nen Musarithmus des einfachen Kontrapunkts flir den dritten Abschnitt und schliefSlich
wieder einen blihenden Musarithmus fur den vierten Abschnitt. Die Musarithmen stehen
dann so da, wie man hier sieht.
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- Mufavithmus fimplex: | Floridus Mufar. |  Sioplex Floyidus .
6555 54321 | 55545 | 144565434565
88878 67867878 77867 | 4567888
44323 666655 32322 | 6654345654343
44151 44458 55125 | 444141

Gaudia mundi blaeda rgmittnt L(’ lhcntudo rehgiofa
Schon an diesem einzigen Beispiel sieht man, wie man die Musarithmen des einfachen und
des geschmiickten Kontrapunkts mischen soll. Wer kdnnte 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 grol3e Zahl
von Kombinationen, dass der gesamte Ozean nicht so viele Wassertropfen enthalten kann,
wie die einzelnen Kombinationen der Durchmischung Veranderungsmoglichkeiten haben.
Denn die Zahl dieser Kombinationen Ubersteigt bei weitem diejenige der Sandk&rner, die
der gesamte Erdball fasst. Diese Dinge wiirde man wabhrlich flir unmdéglich halten, wenn wir
sie nicht schon ldangst durch die Wahrheit einer untriglichen mathematischen Untersu-
chung bestatigt hatten.

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

<126>

Claufulas‘.i,m.éie.x “Elonda Sin.\plcx Florida: o

A S Comia X P P a.m; e
e e e R = S S A=s
.“W,-- ~ _Eg;%& :izi‘:i‘%‘i}. o :
- é_-,‘a Fastanits W.:_r ¥
— ““Eté_w 3 .?'I" ‘ ;ﬁ. =

— S S 1 1 AN OO o g-g.,...__._--
SRR e

Ga&amd: blands remigtic’ =~ follicitudo =~ veli gio o fa .

Das also ist ein Beispiel fir 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 hebradischen Sprache
Fiir die Professoren der heiligen Sprache in der Gesellschaft Jesu

Das Versmal des Hebraischen

Da die hebraische Sprache Quelle und der Ursprung aller tbrigen Sprachen ist, so scheint
es uns richtig, dass von ihr auch die Kunst des Komponierens ihren Ausgangspunkt nimmt.
Damit wir aber geschickter diese hebrdische Musurgia behandeln kénnen, wollen wir kurz
einiges zu den Eigenheiten des hebradischen Versmalles vorausschicken. Die Dichtkunst der
Hebrder ist uralt, wie wir anderswo gezeigt haben und ihre Metren bestehen aus Versfiillen
und Silben wie im Lateinischen. Sie konnen nur zwei VersfiiRe fiirs Dichten verwenden, den
ersten nennt man vian , Thema“ [?], das heit Wandel [mutatio], und er besteht aus einer
langen Silbe. Den zweiten nennt man Tn' ,iathed”, das heiRt Nagel [clavus], und er besteht
aus zwei Silben, einer kurzen und einer langen. Er entspricht unserem Jambus wie 17 lecha,
,Dir” [tibi] und 110N mesor, , libergib” [trade]. Aus ihrer unterschiedlichen Vermischung
entstehen drei weitere Metren, namlich Spondeus, Bacchius und Creticus wie im Folgen-
den:

Creticus  Bachius Spondaus
o'oma ™2 139
Coremim Desarim  Debar

Damit metrisieren die Hebraer ihre Gedichte.

<127> Ein Gedicht nennen die Hebraer na ,baith”, das heilt ,,Haus”, und sie verknipfen
dabei meist bis zum Schluss der Dichtung zwei Versarten, wie wir es gewohnlich bei Elegien
und Distichen machen. Der erste Vers heilt N1 ,daleth”, das bedeutet ,Tur", der zweite
1120 ,legor” [recte: Segor], das heillt ,Abschluss”, weil er das Gedicht beschliel3t, wie dies
bei folgendem Vers klar wird:

Wenn ein Gedicht nicht mehr als zehn Vers hat, wird es pioa ,pasuc” genannt, wenn es
mehr hat 1'w ,schir” oder Gesang [canticum].

Die hebraischen Rhythmen

Fiir die Einrichtung ihrer Gedichte setzen die Hebrdaer den Rhythmus sozusagen als Wirze
[sal] ein. Sie haben drei Arten von Rhythmus: Die erste, wenn einzelne einfache Buchstaben
oder aber mehrere ohne Punkte vorkommen. Wie 172 1271 wird dieser Rhythmus 1av
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»,aber” genannt, das heilst voriibergehend oder gewdhnlich, weil er so an den Ohren vor-
beigeht wird, dass man ihn kaum wahrnimmt.

Von ,auffdlligem” oder ,eleganten” Rhythmus 'Ix1 ,,Raui” spricht man, wenn beide Be-
standteile des Rhythmus dhnlich enden, wie 102 17T ,,genua [via]“ ,darech — berech” [Weg
— Knie].

Der dritte Rhythmus wird naivn, ,lobenswert”, genannt, wenn zwei Silben gleichermalien
enden wie: 0'NY 0ITN ,,otnaim — schamaim.

o532 0) ’3‘7&0{{ Leuabo cor meum, ctiam manus

Affelibbi gam caphaim

orwva L Adfedentem o
El haiofcheu befchamaim

Ich will mein Herz und auch meine Hande erheben
zu dem, der im Himmel sitzt

Wer mehr Uber die verschiedenen Versarten der Hebraer wissen mochte, der moge den
seligen Elijah Levita, R. Kimchi und andere lesen. Um nicht in Verdacht zu geraten, die Gren-
zen unserer Kunst zu iberschreiten, wollen wir zu unserem Begonnenen zurlickkehren.

Satz |

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

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

’.:Jﬁ | 5 IVIN  Ero lenis inStay Aguile & bimnuls
’5'7 18‘12:.:3 1y ON  Etiam fortis wp Pavdus aus Leo

w Z)‘?FD A8 DVIN Ponam faciem meam vt filicem
’ﬁx“zxv g =) wa'? V't faciam iuxtavoluntatems DEI Pagyis mei

-~

Ich werde sanft sein wie ein Adler und ein Eselchen,

tapfer wie ein Panther oder ein Léwe
und werde mich verhdrten wie ein Stein o
um nach dem Willen Gottes, meines Vaters zu handeln, C ii_
<128> Steht das Metrum fest, ordnet man das phonotaktische System auf "B
umgekehrte Weise zur bisher verwendeten. Das Beispiel zeigt es hinrei- Al n
chend.
S . G| 1
Da das Gedicht vierzeilig ist und aus Jamben und Archilochien besteht, | me—
nimmt man die Tabelle V des einfachen Kontrapunkts und entnimmt ihr __F_I__’__
Musarithmen fir jeweils eine der vier Zeilen wie folgt: " E Li
DI R
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!o“ "'l‘o ll lo _ ';-l Vo {.
77857555 55765555 57765445 77764555
22454332 22543223 32783323 333888ar
75672887 77511771 14587777 55541223
55437885 55348558 87563773 33346558
Danach verfahre man nach den Regeln und Leitlinien, die oben mitgeteilt HI
wurden, und man erhélt die gewlinschte Vertonung fir das hebraische Ge- T—
dicht, wie man sie im obigen Beispiel sehen kann. Will man sie im blihen- __ﬂ
den Stil haben, entnehme man die Musarithmen der zweiten Tabelle des B )b6
zweiten Systems. Wenn diese nach den dort mitgeteilten Regeln zu Musik Al s
belebt werden, hat man das Gewdlinschte. G| 4
Beachte: Da die Hebrder wie fast alle Orientalen von rechts nach links, also _F_ V)
umgekehrt wie alle Ubrigen, ihre Buchstaben lesen, war es notwendig, die i __2_
Beschriftung der Pentagramme wie auch den Verlauf der Noteninumge- | D | 1 !

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 vorwarts oder rickwarts gesungen, immer gibt es eine Melodie von groRRer
Vollkommenheit.

Hebrdische Melodie in hypdorischer Tonart,
kann vorwarts und rickwarts gesungen werden

. ’ R * - PR—— - —
- NS -l- l
- - — ——— | -—— T -4
== ’ o - ——— — - — - - — - - -
v D 4% WU ) ) ) L

ah wem e ey

o S J.{&&:Wﬁ“ﬁ:m
); I-c-w_-‘- M~ m.__;- - .—-.q : o
ol g A o 2 4 ! a3 X
O ' GE & T
- ot A A X I it e . u
i ;eri?u-d&dl MMKMMFGJ'MMEMKMW

' - o e | — - .

= 1 iz
> b- —— '8"'- - T i

gﬁii%ﬁgivtw:nuvyknnahnn~u|uwnumnaﬁuninnajunuusagwwcxun9pcnns
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<129> § 2

Die syrische oder chaldaische Poesie,
oder die Verse und Rhythmen der Syrer und Chaldaer

Fiir die Patres der Gesellschaft Jesu in Syrien
und besonders fiir 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 gewilinschte Vertonung?

Auch wenn man bei den Syrern in den Blichern, die vorzugsweise Inhalte zum Gottesdienst
[divina officia] beinhalten, viele und unterschiedliche Arten von Gedichten findet, wollen
wir hier mit deren Aufzahlung ohne Not keine Zeit vergeuden, da man schon aus denen,
die wir vorstellen, leicht den Zusammenhang herstellen kann. Nur zwei wollen wir auswah-
len, aber gewissermalien die edelsten und bekanntesten, die zu behandeln, und sich dabei
die groBRte Mihe 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 groRRten Leuchten des ganzen Orients, die den Gedichten auch ihre Na-

men gegeben haben: Das erste heift ~¥aoans, < dsaxe>n ,Mschuchtho iaakuboi-

tho“, das heiRt ,Lied des Jakob*, das zweite =daniar ,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:

\Oﬂ-&‘\-? t ,A&:p '90... ’q&“ 304 '
Dachlopbeibun Chur baalotho  Cur bachtobe
Quod proillis Relpice in facrificia Refpice in peccatg

Doch damit man von einem vollkommenen und ausgefeilten Metrum sprechen kann und
die Empfindung fiir Poesie, Rede- und Sangeskunst richtig ausbilde, haben sie gewdhnlich
zwei Verszeilen ndamlich 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 dhnlich klingenden Wortern enden, was auf
verschiedene Weise geschehen kann. Zunachst, wenn das erste Wort der ersten Pause ei-
ner Verszeile dem ersten der zweiten, das zweite dem zweiten und das dritten dem dritten
entspricht.

Jlogands :fipl Doy :ealy 20300
Jlowesnd :llo Doy : o )0 bas
Cmo fagyn , bolcn thebre  dognbotutho
Cmo bb).’:z Holen rebze  Dobroiusho .
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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 grofler und
hiufiger die Ahnlichkeiten in den Pausenausgingen sind, fiir desto feiner und anmutiger
halt man die Verse. Es gibt kaum eine andere Sprache, die mit gréBerer Anmut ihren Rhyth-
mus darbietet als die der Syrer infolge der Fiille von gleich klingenden Wortendungen. Das
hier nur nebenbei Gesagte Uber die Poesie der Syrer soll gentigen.

<130> Satz Il

Eine Melodie fiir ein gegebenes syrisches Metrum
in irgendeiner Tonart komponieren

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

Alobo bab iulfono. Deus da doflvinam o \20y Lﬁ
Laino dorchem inlfino  Qui enim amat doélrinam Paads

Valrabodmalef [ehafir  Et Magiftrum qui doces,bonum, @09 Jade
Abdaib rabo bemalcugock Seruuserit IRAGAUS W PEGNO PO, ‘_‘Lﬁ

Da besagtes Metrum ein vierzeiliger Anakreonticus ist, entnehme man

vier Musarithmen fir den Anakreonticus aus der Tabelle IX des einfa- —g- ;;—?-
chen Kontrapunkts und verfahre wie oben angewiesen. Dann erhalt —_-L..%..
man die folgende syrische Melodie in der sechsten Tonart. Du e |
Cloals
LBl 2 14 ]
3654323 5343201 3533456 Erasang "2‘;‘:“ 3
o 8671578 7854767 876727 579 werrallr, | G L2[ 2|
Mofacithmi oo S605s 2345545 3213433 6345655 ARAEN
1432158 §12352% B563236 4123458
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Syrische Melodie in hypolydischer Tonart, vorwarts und riickwarts singbar
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Abdoh hab malcutock Valrabo dmalef (chafir Laino dorchem iulfono Alobolubnlbw

Mit dieser Methode und mit etwas Mihe kénnte ein der syrischen Sprache Machtiger jede
Art von Gedichten verfassen und zu den vorgegebenen Metren die gewlinschte Melodie
komponieren. Wer sich jedoch mit dieser Kunst noch vertrauter machen mdochte, 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 ware die ganze Kunst syrisch, die dann auch fir Frauen und Ungebildete ist, auch
wenn sie nichts von der lateinischen Sprache verstehen. Die vorgestellte Melodie kénnte
vor- und riickwarts gesungen werden, und ist immer sehr harmonisch.

§3

Arabische Poesie

Fur die Patres der Gesellschaft Jesu,
die sich in Agypten, Syrien und ganz Asien aufhalten

An Feinheit und Eleganz der Verse steht die arabische Poesie offensichtlich hinter keiner
anderen zurick. Besonders schwierig ist sie auch nicht, wenn ich auch bei keiner anderen
Nation eine grolRere Freiheit im Bau der Verse als bei diesem Volk gefunden habe. Ich
konnte dies alles ausfihrlich erklaren, wenn ich nicht flirchtete, Grenzen zu lberspringen
und mich von dem abzubringen, was ich mitzuteilen habe. Deshalb sei ihre Funktionsweise
nur kurz und in Grundziigen dargestellt:

Wie bei den Lateinern und den Griechen VersfiiBe aus Silben und Metren aus VersfilRen
bestehen, so bestehen auch bei den Arabern die VersfiiRe aus Silben und die Verse aus
VersfiiBen. Es gibt namlich bei den Arabern zwei Arten von VersfiiRen. Die erste nennt man

s ,sabab”, das heillt ,Saite” [chorda], die zweite Y39 ,,vatad”, das heillt ,Pfahl” [palus]
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oder ,Pflock” [paxillus], benannt nach der Ahnlichkeit mit der Struktur eines Hauses oder
Zeltes, so heiBt auch die Struktur eines Gedichts y=&Jl Cu , beith alschaar”.

Woraus die Verse bei den Arabern bestehen.

Aus Tierfilzen und -hduten bauen sich die Araber namlich ihre Zelte und genau so, wie sie
mit Schniren [chordae] und Pfosten Hauser und Zelte aufspannen, so wird auch der Bau
ihrer Verse durch FiilSe, 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 ¢» ,men” — ,wer” [quis] oder o ,Jam”, das heiflt ,nicht” [non]. Der zweite
Konsonant hat entweder einen Vokal bei sich oder nicht. Hat er keinen, spricht man von
sl cad! elsabab elhafif, das bedeutet , leichte Saite” [chorda levis], wie es die be-
sagten Benennungen zeigen. Haben aber beide einen Vokal, dann spricht man von cuwd!
J«aid elsabab eltakil”, das heillt ,,schwere Saite”, wie zum Beispiel bei <! ,[a]bo” -, Vater”
[pater], 4 ,,[la]ho” — ,,ihm*“ [illi] und 4 , 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 J=) ,,raglo“—, Mann“, dann heit das ,, gesonderter Pfosten” [paxillus
distinctus]. So gibt es bei den Arabern vier VersfiilRe, nicht mehr und nicht weniger, um alle
moglichen Gattungen von Gedichten zu machen. Aus diesen Saiten und Pfosten, die sich
abwechselnd nachfolgen, stellt man die VersfiilRe zusammen.

Die einzelnen Rhythmen und Metren

Auch wenn die Araber viele Arten von Versen haben, scheinen diese dennoch eher etwas
mit volkstlimlichen Versen gemein zu haben als mit den lateinischen. Zudem nehmen sie
sich eine groBere Freiheit beim Versemachen als jedes andere Volk und sie vernachlassigen
beim Dichten fir eine witzige und geistreiche Anspielung [allusio] sogar die Richtigkeit des
Metrums. Bei den ltalienern gibt es immer dasselbe Metrum, sie benutzen meist den EIf-
oder Zwolfsilbler wie die Verse, die man ,,sdruccioli”“ nennt. Wie die Italiener so verbinden
auch die Araber jeweils zwei Verse, so dass beider Ausgdange in homophonen oder gleich-
klingenden FiiRen enden. Was die Lateiner Rhythmus nennen, das heiRt bei den Arabern
486 | kaphieh”, den Ausgang des ersten Verses nennen sie 29,2 ,alaaruth”, das heiRt
,Vorsatz” [propositio], das Ende des zweiten, gleichklingenden w &)l , altarab”, das heiRt
»Schlagen, Klopfen [pulsatio] und beide zusammen nennt man glsas ,mesraa“, also Tir,
Zugang [ianua].

<132> Wer darliber mehr zu erfahren wiinscht, der moge 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 8 lu| dakise
,mochtalfet al daiereth”, ein unterschiedlicher Kreis, ein anderer ein zusammengesetzter
[circulus compositus] oder ein dhnlicher Kreis [circulus similis], von denen es drei Arten
gibt.
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Fiir das Weitere (iber die verschiedenen Formen der Metrik mache sich der wissbegierige
Leser, wie gesagt, bei den zitierten Poeten der Araber kundig.

Satz Il

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

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

Deusmifericors - 1 '.." e ii“‘fﬂfﬂunim
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Der barmherzige Gott
schuf den Menschen
lehrte ihn Verstand
und setzte ihn auf die Waage seines Willens

Wer also fir dieses vierzeilige euripideische Metrum eine Melodie kompo- ‘t’&fn“r
nieren will, entnehme der Tabelle lll des einfachen Kontrapunkts vier Musa- =~~~
rithmen die den vier Rhythmen entsprechen, lege die Spalte der Tonstufen # 1
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 moéchte, der soll die
Musarithmen der Tabellen in arabische Ziffern umwandeln. Eine solche Zah-
lenspalte, die hier angefiigt ist, zeigt es.
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Arabische Melodie, die in normaler Richtung [recto ordine] zu singen ist,
gezeigt anhand des Basses.
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Man sieht an diesem Beispiel, mit welch groBer Leichtigkeit man arabische Melodien kom-
ponieren kann, die dann gleichermaRen vor- und riickwarts gesungen werden kénnen.

§4
Die Poesie der Samaritaner

Die Einwohner von Samaria ahmen in allem die Hebraer nach, obwohl man bei ihnen kaum
poetische Literatur [libri poetici] findet, sieht man einmal von den wenigen Hymnen ab, die
die Bewohner von Gaza gewdhnlich im Gottesdienst singen, welche irgendwie den Jamben
ahneln, und solche, die homophon klingen, aber keine Silbengleichheit kennen. Doch auch
dieser Dialekt lieRBe sich wie alle anderen nach Metren einrichten, wenn sie sich mihten,
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

@ e

Lobt Gott, alle Volker der Erde,

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

und Herrscher Uber 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, erhalt man die folgende Melodie. Die der Tabelle VIII
entnommenen Musarithmen sind folgende:
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Samaritanischer Tonsatz in der zweiten Tonart, vor- und riickwarts singbar
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Man sieht hier, wie man bei fernllegenden Sprachen [peregrinae Ilnguae] vorgehen muss.
Bisher haben wir Beispiele fiir diejenigen orientalischen Sprachen gegeben, die einer der
okzidentalen entgegen gesetzte Art des Lesens und Schreibens folgen. Jetzt aber wollen wir
Beispiele fir orientalische Sprachen geben, die dieselbe Art des Lesens haben wie wir.

§5

Die athiopische Poesie

Fiir die Patres der Gesellschaft Jesu in Athiopien

Bei den Athiopiern habe ich keine anderen Hymnen gefunden als die, die sie fiir den Got-
tesdienst benutzen, und diese sind meist homophon und rhythmisiert. Obwohl sie kein Ver-
fahren haben, die Quantitat der Silben und ihre Zahl zu differenzieren, wird daraus deutlich,
dass kein Volk so unzivilisiert ist, dass es nicht gewissermaRen durch ein eingeborenes Ge-
fuhl seine Hymnen mit Poesie und Musik ausstattete. Damit man sich ein beliebiges Beispiel
flir diese Sprache ansehen kann, haben wir folgenden athiopischen Vierzeiler zusammen-
gestellt und in die Form eines Anakreontikus gebracht.
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. Nosvero abundantia fatiac,

Nil, der himmlische Fluss,
welcher mit heilsamen Wasser
bewassert die Erde und erfillt sie mit Reichtimern,
uns beschert er Uberfluss.

Um Uber diesen Text einen Gesang zu komponieren, entnehme man aus Ta-
belle IV vier Musarithmen in beliebiger Folge, wie folgt, und Uberfiihrt sie
dann, nachdem man eine beliebige Tonart gewahlt hat, in Harmonie gemaf3
den mitgeteilten Vorschriften. Es ergibt sich folgender Satz:

Athiopischer Tonsatz in der achten Tonart,
vor- und riickwdirts zu singen
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Das also ist das Beispiel fur eine dthiopische Komposition. Mit derselben Fertigkeit kann
man auch einen kunstvollen, blihenden Tonsatz Gber die besagten Metren komponieren,
wenn man bliihende Musarithmen aus der Tabelle Il des zweiten Systems entnimmt und
nach der Gbermittelten Methode verfahrt.

<136> 8§ 6

Armenische Poesie

Fur die Patres der Gesellschaft Jesu
und die armenischen Vater anderer Orden

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

Elfsilbiges armenisches Tristrophon

3m-.w,m,p.- ferming unpuyls l'rE""J 1w
llbum&zb- rovp kgl [ S m ,‘u; Yogrym
Perlbseg eoqmoty gum dunt@m fenbly

Garrachat parraz nuruche fmidaz lubs
Anfdieziet ariechagan lubs dzachia buchus
Pirchizies puguriz [efa puta pirchel .
hoc eft: Splendor glirie renouat mentis lumen
Incveati itaque folis lux orire buic animg
O Redemptor Vninerffhanc feftina redimere .

Der Glanz des Ruhms erneuert das Licht des Geistes
So soll das Licht der ungeschaffenen Sonne in deiner Seele aufgehen
O, Erloser der Welt, eile sie zu dir zuriickzunehmen.

Wer also dieses elfsilbige Tristychon vertonen moéchte, der soll aus der Ta-

belle VIII drei Musarithmen auswahlen und in einer tblichen Tonart nach den ]? :

. . . Y |
vorgeschriebenen Regeln verfahren, dann wird er den folgenden armeni- s T T
schen Tonsatz erhalten. Es seien die drei Musarithmen die folgenden, die |1 "}
Tonart soll die zweite sein. B 5
$553¢542145 35434123322 11023331171 T
171177658772 55682176167 55577876555 — |3
32312567323 53457554545 31344654321 Al
15865345673 33217152025 88677634151 G|t
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Armenischer Tonsatz in der zweiten Tonart
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<137>8§ 7
Griechische Kompositionslehre
Wie man fir ein gegebenes griechisches Metrum eine Melodie komponiert

Ich habe keine besondere Veranlassung tber die Dichtkunst der Griechen zu reden, da sich
die lateinische und alle anderen von ihr ableiten. Nur ein Beispiel jedoch mdchte ich anfi-
gen, um nicht in den Verdacht zu geraten, diese alles liberragende Sprache geringschatzig
zu Ubergehen, aus der, wie ich gesagt habe, wie aus einer Quelle alle Wissenschaften und
kulturellen Fahigkeiten, besonders aber die Musik hervorgegangen sind.

Griechisches Metrum

Anakreontische Ode éig M’Jpav [zur Lyra]
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Wer fir das folgende anakreontische Metrum eine Melodie im bliihenden Stil komponieren
will, soll zuerst sich eine Tonart auswahlen, zum Beispiel die zweite und dann der Tabelle
[l fir den geschmiickten Stil folgende Musarithmen entnehmen:

3234542 IR e T S 333331371677 71
1587345 3873457 8756373 333756453423151

Hat man die Musarithmen mit den dazu gehorigen Noten entnommen, verfahre man, wie
man es gelernt hat und man erhalt 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 abendlandische Sprachen

Abendlandische Sprachen [Occidentales linguas] sind die und werden im eigentlichen Sinne
so bezeichnet, die in Europa gesprochen werden. Das sind zum Beispiel Spanisch, Franzo-
sisch, Italienisch, Deutsch und deren Tochter wie Belgisch, Englisch, Schottisch, lllyrisch,
von denen wiederum abgeleitet sind Polnisch, Ruthenisch und Béhmisch. All diese Spra-
chen haben ihre eigenen metrischen Regeln fiir das Verfassen von Versen. Dennoch, wie
fast Gberall, dhneln die vorliegenden Metren den Jamben, und zwar sowohl den sieben-
wie den elfsilbigen. Hexameter, Pentameter, Sapphicus und alle Metren, die aus Daktylen
und Anapasten bestehen, beachten sie nicht. Alle Vélker haben zudem etwas, um ihre
Verse homophon zu machen, das heil3t, 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 phala-
keischen Versen, das heildt, 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 su co’ suoi contenti

Fan che godan qua giu ’lhumane menti.

So siifle Harmonie,

so wechselschone Melodie —

Wahre Abbilder

Des Kreisens der himmlischen Spharen:

Dreht sich droben, was sie umfassen,

Schenken sie Genuss hier unten dem menschlichen Geist.

Wer fiir dieses Metrum eine Melodie im blihenden Stil komponieren will, muss drei Spal-
ten der Tabelle Il der bliihenden 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 fiir den Anakreonticus ist, die nachste fiir den Elfsilbler, die dritte wieder
fir den Anakreonticus, die vierte fur den Elfsilbler, die fiinfte fiir den Anakreonticus und
die letzte fiir den Elfsilbler. Hat man die Spalten richtig gelegt, entnehme man die Musa-
rithmen in beliebiger Reihenfolge, so wie auch wir sie entnommen haben ohne Bericksich-
tigung einer Reihenfolge, sondern wie sie uns begegneten. Verfahrt man dann nach den
vorgeschriebenen Regeln, erhdlt man die folgende Melodie. Dabei muss man mit besonde-
rem Bemiihen beachten, dass die chronometrischen Noten liber 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 groflem Eifer durchfiihren, so dass man, wenn man nicht alles
bis auf Haaresbreite beachtet, das gewiinschte 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 gewdhnlich nach demselben Prinzip wie die Italiener, also
durch Zusammenfligung von Jamben, entweder mit gleichen oder ungleichen Kola und mit
rhythmisch vollendetem homophonen Gleichklang, wie es das folgende Beispiel deutlich
macht:

Spanischer Achtzeiler

Sia 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 gewiinschte Me-
lodie erhalten. Wir fligen hier keinen Tonsatz an, sondern liberlassen es dem Anfanger zur
Ubung, eine solche zu entwerfen.

§10
Franzosisches Metrum

Das franzdsische Metrum ist dem spanischen dhnlich. Um das zu zeigen, scheint uns nichts
anderes nétig als ein Beispiel.
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Franzosisches Gedicht

Zehnzeiliges acht- und neunsilbiges franzdsisches Gedicht [Gallicum Rhythmicum]

La les sens fondent en delices Accordans leur luths & leuraires
La 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 fiir diese Metren mit verschiedenen Kola eine Melodie komponieren will, der ent-
nehme den Tabellen die Musarithmen, die fiir die einzelnen Metren passen, entweder die
flir den einfachen oder fiir den bliihenden Stil, und verfahre gemaR den oben mitgeteilten
Regeln. So erhilt er die gewlinschte 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 fiillet.

Das sind achtsilbige archilochische Jamben. Will man dazu eine Harmonie komponieren,
entnehme man der flinften Tabelle fir den einfachen Kontrapunkt oder der dritten fir den
blihenden die Musarithmen, die zu den Versen passen, und verfahre wie man es gelernt
hat. So erhalt man die gewiinschte Melodie. Ein Beispiel kann der Anfanger fir sich selbst
leicht herausfinden.

<141> § 12
lllyrisches Metrum

Die illyrische Sprache erfreut sich zahlreicher Nachkommenschaft (denn auch das Polni-
sche, das Bohmische und viele andere Sprachen erkennen sie als ihre Mutter an). Sie bildet
ihre Verse auf dieselbe Art nach Maligabe des Rhythmus oder durch Metren, die gleichlau-
tend enden. Damit im Ubrigen auch nichts weiter nétig 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 aufgefiihrten Sprachen. Man wird
deshalb keine Schwierigkeiten haben, die Musarithmen auf die besagten Dialekte anzu-
wenden. Amerikanische Sprachen fiihre ich hier nicht an, da ich lber sie keine Kenntnisse
habe. Deshalb wollte ich hier nur asiatische, afrikanische, die wichtigsten europaischen und
die orientalischen Sprachen behandeln, deren Kenntnis mir zuzuerkennen mich die Giite
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Gottes fur wert befunden hat. Dies widme ich fest dem Nutzen der Patres unserer Gesell-
schaft und anderer Orden, die sich in den verschiedensten Erdteilen fiir Gottes Ehre abmii-
hen, damit all dies einzig zur Ehre Gottes, der Jungfrau Maria und zum Heil des Nachsten
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, konnte doch allein derjenige verkennen, dass
die Musik die groBere Kraft hat, die Herzen zu bewegen, der die Werke der Schriftsteller
der Alten nicht gelesen hat. Dort lesen wir namlich, dass schon das Héren einer harmoni-
schen Melodie, die unterschiedlich gestaltet ist, so wirkungsvoll ist, dass aus rasenden
Menschen friedliche werden, aus zligellosen anstandige, aus todkranken kerngesunde und
aus von Damonen besessenen befreite [z. B. Boethius, De inst. mus. 1.1]. Von der Rhetorik
héren wir Ahnliches nur selten. In der Musik ist also eine gréRere Kraft, eine groRere Ener-
gie verborgen, um auf die Sinne der Menschen verschiedentlich einzuwirken, als in der Rhe-
torik, was wir an diesem Ort aber nicht weiter begriinden, sondern in der Musurgia Physi-
ologica ausfuhrlich 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 undsie in neuer und von vielen erwiinschter Weise behandeln, wobei ich darauf
vertraue, dass mir dabei die Hilfe der gottlichen Majestat zu Teil wird. Um uns nicht langer
aufzuhalten, wollen wir die Sache direkt angehen.

§1
Die Teile, welche die Musurgia rhetorica bilden

Wie aus Silben VersfiiBe, aus Versfiillen Metren, aus Metren Oden und schlieRlich aus all
dem der eindrucksvolle Bau einer poetischen Komposition emporwachst, so entstehen aus
Wortern [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 Horer iberzeugt. Diese kann auf dreifa-
che Weise eingerichtet sein: nach der Gattung der Gerichtsrede [genus iudicale], der ab-
wagenden [deliberativum] und der Lobrede [encomiasticum]. Unsere Musurgia soll gewis-
sermalen in paralleler Weise vorangehen und bringt, wenn sie die Musarithmen auf Wor-
ter anwendet, entsprechend dem, was die Worter bezeichnen, unterschiedliche Sinnzu-
sammenhange <142> wie gewisse Aussagen hervor. Werden diese fortgesetzt, entstehen
harmonische Perioden und aus diesen schlielRlich ergibt sich, wenn sie kunstvoll durch bli-
hende und verzierte Musarithmen oder durch Figuren und Tropen verwebt werden, ein
Gesang [cantilena], der duBerst machtig dazuist, je nach Bedeutung des gewahlten 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 abwagenden,
chromatisch der Gerichtsrede chromatisch und diatonisch der Preisrede. Doch dies haben
wir andernorts ausfihrlicher behandelt.

§2
Verschiedene Affekte des Herzens, zu denen die Musik bewegt

Wie die Rhetorik mit unterschiedlichen Argumenten und Vernunftgriinden gleichsam wie
durch verschiedene eingewebte Figuren und Stilmittel unser Herz bald erfreut, bald be-
trubt, bald zum Zorn, bald zum Mitleid treibt, dann zu Entristung und Strafe [vindicta], und
dabei heftige Ausbriiche oder andere Affekte hervorruft und, hat sie endlich die Sinne in
Aufruhr versetzt, schliefllich den Zuhorer 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
hauptsachlich durch drei Affekte, aus denen gewissermalen 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 GroRRherzigkeit, der
Begeisterung und der Sehnsucht enthalt, die ihren Ursprung im Blut haben. Wenn aber die
Freude Uberbordet und ungehemmt ist, erzeugt sie echte cholerische Affekte, die des
Zorns, des Hasses, der Entristung, der Rache und der Raserei.

Da der zweite Hauptaffekt der Gelassenheit [remissio] sich langsamer Bewegungen erfreut,
erzeugt er die Affekte der Frommigkeit, der Gottesliebe und auch der Bestandigkeit, 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 gehoren, die
ihren Ausgang aus dem Phlegma und der schwarzen Galle nehmen, wie zum Beispiel die
Trauer, die Klage, das Mitleiden, die Ermattung [languor] und &ahnliche, die zu dieser
Gruppe gezahlt werden kdnnen. Wie sehr solche Affekte durch die Kraft der Musik in der
Seele erregt werden, soll in der Abhandlung liber 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 tiber die zwolf Tonarten sprechen, dann tber
ebenso viele Tropen oder harmonische Figuren soweit sie dazu geeignet sind, unsere Seele
bald fir diesen, bald fir jenen Affekten zu erregen.

§3
Die zwolf Tonarten, ihre Natur und Eigentiimlichkeiten

Die Tonarten und ihre Einteilung sind in den vorausgegangenen Blichern schon ausfiihrlich
behandelt worden, so dass uns hier nur noch Ubrig bleibt, einiges liber ihre jeweilige Natur
zu sagen. Da aber unter den Autoritaten ein groRer Streit Uber die Natur der Tonarten

Kircher: Musurgia, Buch VIII 187 Stand: 7. Februar 2018



herrscht und wir auf keines Autors Worte schwoéren, wollen wir hier nach unserer eigenen
Meinung die Tonarten bestimmen, doch so, dass wir jedem Uberlassen, selbst zu urteilen.

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

Zweite Tonart: Sie passt zur Zartlichkeit [teneritudo] und fihrt zu den Affekten, die Mitlei-
den ausdriicken miissen. 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 dhnlich und erregt also auch dieselbe
Gruppe von Affekten, die der Klage, der Sorge, des Ungllicks, sie erzeugt aller Art Affekte,
die dazu dienen, Leiden auszudriicken.

Fiinfte Tonart: Diese ist die Kirchentonart, die im hellsten Glanz erstrahlt. Sie hat etwas
irgendwie GroRartiges, heldenhaft Majestatisches, 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 Kiihnheit, wenn sie ausgelassener ist. Wenn sie gelassener ist,
kann sie dazu dienen, alle Affekte zu erregen.

Siebte Tonart: Sie atmet den Geist der MaRigung, 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 Majestatische [maiestas].

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

Zehnte Tonart: Sie atmet den Geist der MaRigung, der Zartlichkeit sowie der Betrachtung
der himmlischen Dinge und der Gottesliebe. Sie eignet sich sehr gut, um das Go6ttliche aus-
zudricken.

Elfte Tonart: Sie verlangt nach siiRen, milden und schénen Worten und gewahrt Anlass zur
Freude.

Zwélfte Tonart: Sie hat dieselben Eigenschaften wie die sechste.

Das sind die Eigenschaften der zwolf Tonarten nach meiner Ansicht. Die Begriindungen
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],?’ 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 Melodie?®

Das Exordium einer Melodie ist die Einstimmung des Horers, die sein Herz bereit macht fir
das Folgende.?? Sie ist gelungen, wenn sie den Hérer erregt und begierig auf das Folgende
macht. Das aber geschieht, wenn der Anfang mit bedeutenden, kdstlichen, harmonischen
Kldangen gesattigt ist und wenn er passend zum Text mit Klauseln in der gewahlten Tonart
beginnt. Ein Fehler ware es, wenn jemand sich fir den Tonsatz die sechste Tonart gewahlt
hat, ihn mit irgendeiner anderen Tonart beginnen lieRe. Einen fehlerhaften Anfang machte
auch, wer einen Gesang mit GUbermaRigen Diminutionen der Stimmen beganne, auller
wenn ihm der Inhalt des Textes vielleicht etwas anderes empfehlen wiirde, wie zum Bei-
spiel in jenem bekannten Gesang von Monteverdi Fuge fuge dilecte mi, in dem er, um eine
Flucht auszudriicken, eine Flucht der Stimmen in allerkleinsten Noten kunstvoll verwendet.
Ein Fehler wére es ebenfalls, wenn jemand die Klausel, die an den Schluss gehort, an den
Anfang des Gesangs setzen wiirde.

<144> § 6

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

Die Ausstattung in unserer Kompositionslehre besteht darin, dass die Verbindung der Tone
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 ausdriickt,

z 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 bemiiht, das Wohlwollen

seiner Zuhérer zu gewinnen

2 Rhetorica ad Herennium 1.4: , 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 starkere Wirkung in der musikalischen Anordnung machen sollen als z. B. ,,magnus”,

,concinere”, ,cura”“und ahnliche.

§7
Uber Figuren oder Tropen

Unter ,Figuren” verstehen wir in unserer Kompositionslehre etwas anders als die Rhetoren.
Wir gebrauchen hier fiir ein und dieselbe Sache die Begriffe ,, Tropen” und , Figuren”. Der
rhetorische Figurenbegriff besteht im unterschiedlichen Hinzufligen eines Wortes, in Ver-
dopplung, Vervielfaltigung 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
auszudricken.

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 zwolf solcher Perioden haben wir bereits gemaR der Verschiedenheit
der zwolf Tonarten benannt. Und daher meinten bereits die Alten, man musste 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 MaRigung, der Zurlickhaltung, der Gottesfurcht, des Mitlei-
dens, der Trauer, des Klagens und der Traurigkeit.

Die Namen der Tropen

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

§8
Erklarung der Figuren
Pause [naiiolc]

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 ausdriicken wollen.

Wiederholung [avadopd]

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

<145> Klimax

lll. Klimax oder Steigerung nennt man eine harmonische Periode, die Stufe fiir Stufe an-
steigt. Man gebraucht sie gewdhnlich fir 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” gezahlt werden, das heit 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 verschworen [conspirare] scheinen. Diese Figur wird gewohnlich bei den Affekten
der List [in affectibus machinationum] verwendet wie in jenem beriihmten Lied des Cle-
mens non Papa: Astiterunt Reges adversus Dominum & adversus Christum eius [Es standen
die Kénige 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 gewohnlich bei einer ernsthaften Bestatigung
einer Sache angewendet oder bei Ablehnung oder bei Beschimpfung, wie in jenem Gesang
von Palestrina Nos insensati.

Antitheton

VI. Antitheton oder Gegensatzlichkeit [contrapositum] ist eine harmonische Periode, mit
der wir gegenteilige Affekte ausdriicken wie in jenem Lied von Jakob Carissimus, das den
Titel tragt: ,Das Lachen des Heraklit und die Trauer des Demokrit”“ und in dem Stiick 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-
spriinge oder groRe und bedeutende Dinge ausdriicken 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 ausdriicken,
die den gerade genannten entgegengesetzt sind, also die der Unterwiirfigkeit, 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 Holle 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 ausdri-
cken, wie in dem Lied von Philipp de Monte: Surgam & circumibo Civitatem [ich will aufste-
hen und um die Stadt gehen].

Fuge [duyn]

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

Homoiosis

XI. Homoiosis oder Angleichung [assimilatio] ist eine harmonische Periode, durch die Hand-
lungen im eigentlichen Sinne ausgedriickt 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 glanzen mit ihren Stolen vor dem Angesicht der
hochsten Dreieinigkeit]. In diesem Lied tragt der Bass den Klang der tiefen Trommel vor,
die anderen Stimmen Instrumente aller Gattungen.

[Repentina abruptio]

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

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

System Il
Darstellung der Musarithmen der Musurgia rhetorica

Nachdem wir vorausgeschickt haben, was zur Musurgia Rhetorica gehort, bleibt nur noch
Ubrig, 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 fir die Musurgia Rhetorica zur Verfligung. Fiir einen be-
guemen Umgang damit haben wir das ganze System in zehn Tabellen aufgeteilt. Von diesen
ist Tabelle | ist zweiteilig: Sie enthalt die Musarithmen fir mehrsilbige [Worter], im ersten
Teil fur die mit langer vorletzter Silbe, im zweiten fiir die mit kurzer. Dasselbe haben wir
auch beim ersten System so gemacht. Doch unterscheiden sie sich darin, dass der Tabelle
Noten angefiigt sind, die vom Pleonasmus abgeleitet sind.
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<146> Pleonasmus-Tabelle

Enthélt die Musarithmen fir die musica rhetorica
fur eine vielfaltige Ausstattung im einfachen Kontrapunkt
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<147> Tabelle Il enthalt die Musarithmen fiir Kompositionen im bliihenden Stil, die sich
eignen, um verschiedene Affekte der ersten Gruppe zu erregen [vgl. § 2, MU B 142]. Die
Musarithmen passen flir mehrsilbige Worter mit langer vorletzter Silbe.

Tabelle Il enthalt Musarithmen fiir Kompositionen im blihenden Kontrapunkt, die sich eig-
nen, um verschiedene Affekte der zweiten Gruppe zu erregen. Die Musarithmen passen zu
verschiedenen mehrsilbigen Wortern mit kurzer vorletzter Silbe.
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Tabellen, die der Arca musurgica vorbehalten sind

Tabelle IV enthélt weitere Musarithmen fiir Kompositionen im bliihenden Kontrapunkt, flir
Synkopen, Diminutionen und kunstvolle Ligaturen. Die Musarithmen eignen sich, um Af-
fekte der dritten Gruppe zu erregen, und passen fur mehrsilbige Woérter mit langer vorletz-
ter Silbe.

Tabelle V enthalt Musarithmen fiir dieselben Affekte, sie passen aber fiir Worter mit kurzer
vorletzter Silbe.

Tabelle VI enthalt passende Musarithmen fiir den Motetten-, Kirchen- und Madrigalstil.
Tabelle VIl enthalt Musarithmen, die den kunstvollen Bau von Fugen wiedergeben.

Tabelle VIII enthdlt Musarithmen fir die Polyphonie, das heiRt fir fiinf, sechs, sieben, acht,
zwoOlIf und sechzehn Stimmen sowohl fiir den einfachen wie fiir den blihenden Kontra-
punkt.

Tabelle IX enthdlt Musarithmen fiir den rezitativischen Stil.
Tabelle X enthalt Musarithmen fiir Chromatik und Enharmonik.

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

Erklarung der pleonastischen Tabelle
des einfachen Kontrapunkts fiir die Musurgia rhetorica

Diese Tabelle hat vier Spalten, von denen jede wiederum dreigeteilt ist. Die erste Reihe
jeder Spalte enthalt Musarithmen des einfachen Kontrapunkts flir zwei-, drei-, vier- und
flnfsilbigen Worter wie es die Reihe in der Spalte zeigt. Die zweite Reihe enthalt die Zahlen
flr mehrsilbige Worter mit langer und kurzer vorletzter Silbe. Die mit kurzer vorletzter Silbe

m
stellen wir so dar %, das ist das Zeichen fiir ein dreisilbiges Wort mit kurzer vorletzter Silbe,
v v
w_ fiir ein viersilbiges, == [sic; in einigen Drucken ist das Fehler korrigiert] fir ein flinfsilbi-

ges und so weiter. Eine lange vorletzte Silbe stellen wir so dar: - ist dreisilbig mit langer
vorletzter Silbe, e viersilbig, 2 flnfsilbig, L sechssilbig und so weiter. Die dritte Reihe
enthalt die Noten, die den mehrsilbigen Woértern entsprechen, die wir ,,pleonastische” No-
ten nennen und die nichts anderes sind als die in Noten dargestellte Vervielfaltigung der
Musarithmen. In diese Tabelle haben wir Musarithmen fiir drei- bis flinfsilbige Worter auf-
genommen, weil diese vier Musarithmen vollig ausreichen, um alle beliebigen Texte in Ge-
sangen auszudriicken. Doch wollen wir jetzt die wunderbare Verwendung dieser Tabelle
erklaren.

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 namlich
jemand sowohl aus diesen wie auch aus den folgenden Musarithmen fortlaufend Klauseln
entsprechend der Silbenanzahl des gegebenen Themas heraussuchte, der wiirde eine in

Kircher: Musurgia, Buch VIII 194 Stand: 7. Februar 2018



jeder Hinsicht vollkommene Komposition schaffen, die mit kunstvollem, bliihenden Verlauf
ausgestattet ist. Doch wiirde ihr Anmut und Glanz fehlen. Ebenso wiirde ein Anfanger in
der Rhetorik handeln, wenn er nur verschiedene Floskeln und ausgesuchte Redewendun-
gen angehauft hatte, womit er durchaus eine schmuckvolle Rede verfertigt hatte, ihr aber
die Seele und der Schmuck der Harmonie fehlte. Deshalb mischen die in der Musik erfah-
renen und urteilsfahigen Menschen, um durch geistreiche Verkettung der Perioden eine
Melodie oder eine Mottete kunstvoll auszustatten, gewdhnlich die Klauseln des einfachen
Kontrapunkts mit Perioden des kunstvollen und geschmiickten 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 fiir das
ganze Kunstwerk vorfiihren, die in dieser Tabelle dargestellt ist, damit wir nicht in Verdacht
geraten, etwas zu Ubergehen, was in irgendeiner Weise zu unserer Kompositionslehre ge-
hort.

Regel |

Der musarithmische Pleonasmus

Was ist ein verbundener, was ein unverbundener Pleonasmus?

Der Pleonasmus der Musarithmen ist nichts anderes als die Vervielfdltigung eines vorlie-
genden einfachen Musarithmus. Diese Vervielfaltigung 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 Vervielfaltigung, wenn also
die VersfulR-Noten [notae pedometrae] eines beliebigen mehrsilbigen Wortes auf verschie-
dene Intervalle verteilt sind. Dann auch durch einen ungeteilten oder verbundenen Pleo-
nasmus oder Vervielfaltigung, wenn die Versful3-Noten eines beliebigen mehrsilbigen Wor-
tes fiir 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 erklaren.

Die erste Spalte enthalt Musarithmen fiir zweisilbige Worter, die streng genommen nur fir
zwei VersfulR-Noten passen, wie dies in der Tabelle des ersten Systems fir den einfachen
Kontrapunkt gezeigt wurde. Doch damit die rhetorische Musurgia, die die Abwechslung
liebt, mit groBerem Reichtum ausgestattet wird, haben wir diese Tabelle so eingerichtet,
dass die Spalten der Musarithmen nicht nur fir zwei-, drei- oder viersilbige Woérter genau
passen, sondern dass jeder von den besagten Musarithmen auch fir jedes Wort mit jeder
nur denkbaren Silbenzahl verwendet werden kann. So kénnen die Musarithmen der ersten
Spalte durch den Pleonasmus, sei er verbunden oder unverbunden, fir Wérter mit drei,
vier, flinf, sechs, sieben, acht Silben oder mit jeder gewlinschten Silbenzahl verwendet wer-
den, gleich ob die Worter eine lange oder kurze vorletzte Silbe haben. Dasselbe lasst sich
sagen Uber die Musarithmen der dritten und vierten Spalte. Doch wenn man ein Beispiel
vorbringt, wird die Sache wohl noch klarer.
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51

Der Musarithmus soll hier 5 1 sein und sieht in Noten aus wie

dargestellt. Dieser Musarithmus passt streng genommen nur fir "l“mﬂ'"’ /.
zweisilbige Worter. Aber wir behaupten hier, dass er fiir jedes —E e —
mehrsilbige Wort passend gemacht werden kann, was wir so
beweisen: Wenn man diesen Musarithmus zundchst fiir ein ¥
dreisilbiges Wort verwenden will, kann man dies durch eine Ver-
vielfdltigung, also die Verdopplung einer der beiden Zahlen oder g8
Noten machen, so:

Exemplum T
s5 13 sitIll 551 lll st
()
e 3 e\ = \-_0' =
T— - — - ‘ e § A --—--h — ———— v

Plaudize PL?udm Plaudm Plandite

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 namlich die erste Zahl des
Musarithmus verdoppelt, also 55 1, und dann irgendwelche VersfuR-Noten verwendet, die
zu diesen FuRen passen. Auf diese Weise kann man die gesamte Reihe der metromettri-
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 fir 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>
Exemplum I'T 1.
n i . Tdem Pleonafmus fub alijs notis .
- —— —.-—.-—-—' —'JLo—..—— L —_ - ] —-:
5 e e e v
S ; ! — = 1t:-'-' o ""':;:1;- ‘ —--y- ‘:—--“3 F
Victori Viétori ij. ije

Derselbe Pleonasmus mit anderen Noten.

Nicht anders ist es, wenn man beim vorliegenden Musarithmus 5 1 die letzte Zahl verdop-
pelt, also 51 1 oder 5 8 8. Dann kann man die Noten mit der oben mitgeteilten Methode
der Quantitat eines dreisilbigen Worts zuordnen, wie es in diesem Beispiel deutlich wird.
Man erhadlt dann eine weitere Variation:
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Exemplum 1V . Per Pleonafmum coniunctum.

55:|:555 = e S| - FUS S I .
78 | 778 =3 f:&s:!m:_ g 1 X .ﬁz\- - -HZP‘“ -

27 2 23 — ——- —_— ~ ‘-6—"— — — —.\?::{-—s-

58 ] 558 Plaudite  Plaudite s B S
;j&‘;;; =Ey= i<l pen.o.
e i 5% B arhateittg =

Vilors . Viclori 1)- 1.

Wenn man aber im ungeteilten oder verbundenen Pleonasmus fortschreiten mochte, muss
man den ganzen Musarithmus fir Dreisilbler vervielfaltigen, so dass man zuerst die Zahl
des Musarithmus in gleicher Weise verdreifachen muss, also 555 111. Dann kann man die-
sen Zahlen nach den Quantitaten des dreisilbigen Wortes nach Belieben metrometrische
Noten, die in den besagten Spalten enthalten sind, zuordnen, wie das in dem Beispiel er-
sichtlich ist. Diese Vervielfdltigung bei gleichem Zahlenverhaltnis muss bei allen Musarith-
men fir die restlichen Stimmen wiederholt werden, wie es bei dem gewahlten Musarith-
mus deutlich wird:

Splex| Mldplicatus | Pleonafimus coniundtis | Pleonaldifuncls | - % o 0

5555| vel 555555 vl 555555
ss lsss 535! vel fic 355 353 | vel di- 33 vel ve
28 |78 vel 788 :;mn 777 888 | Goqim 777778 , 788888 | 778888

23 [223 fic z;;l Aimo 222 333 | itum 22 2223 tcr’”’”t er 223333

s8 |558 588 55§ 111 sgssg1l - srILrTT syraaE
b |
&) Q

einfach — vielfach — verbundener Pleonasmus — unverbundener Pleonasmus

Man sieht hier, wie aus einer Zweizahl allmahlich ein zweisilbiger Musarithmus erwachst,
einmal durch unverbundene, dann auch durch verbundene Intervalle. Dabei ist zu beach-
ten, dass die vierte Reihe fiir den verbundenen Pleonasmus zwanzigmal vervielfaltigt 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 anfligen.

<150>
« Exemplym 1,

vl v, VIIL
i*""" — g e m— ~-—'£- o= e :-*‘-—“-ﬂ

ST e
== "c o Ussaess i OOE Dty T

Plaudite Victori ij, plaudite j. 1j, ij. 1j. 1j. 1. vi&ori.

Man erkennt an dem doch kleinen Beispiel den unausschopflichen Reichtum unserer
musurgischen Rhetorik. Die Noten, die im Bass gesetzt werden miissen, sind dieselben, wie
dies ja die Zahlen der Musarithmen fir die drei anderen Stimmen anzeigen. Wenn ein sehr
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wissbegieriger Mensch erfahren will, wie oft dieser Musarithmus fir zweisilbige Woérter zu
einem fir dreisilbige umgewandelt werden kann, der mdge 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 schlieBlich zu dem
einen vorliegenden Musarithmus 5 1 gesagt wurde, gilt auch fiir die anderen Musarithmen
flr zweisilbige Worter in jener Spalte.

Beispiel Il

Es sei weiterhin ein dreisilbiger Musarithmus aus dem ersten Abschnitt der zweiten Spalte
genommen, namlich 6 4 5, der vierte Musarithmus in der zweiten R T N
Spalte. Dieser Musarithmus, der einfach fur Dreisilbler passt, E ][‘_‘e___ = -
wird so in Noten aufgeldst. Man kann ihn aber pleonastisch zu 3 ::\::g: —
einem beliebigen Vielsilbler auflosen, entweder durch verbun- =
dene oder durch unverbundene Noten. Falls man besagten

Musarithmus fiir einen Viersilbler verwenden will, kann man die erste, zweite oder dritte
Zahl verdoppeln, wie das im Beispiel deutlich wird.

645

I. I1. I1] 1V.
a2 f i e i e e gy i
T T B S AT :‘gf§f- - :::Qf.--lz:::i |
11 v v v e
et - [ u
VL VIIL,
—% 3 B 198 2 o "4t A
: X -’Zf —I-’-I-”‘f R | § % o ﬁ -
vi 11 o LA e ETMH.I- -
repetita m 0

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 kénnen. Im flinften
Abschnitt verdoppelt man die erste und zweite Note fiir ein flinfsilbiges Wort, fiir ein sechs-
silbiges alle drei Noten wie im Abschnitt VI. Im Abschnitt VIl wird ein zusammenhangender
[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 namlich 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 finf Noten im dritten Abschnitte der dritten Note des einfachen Musarithmus. Dieses
Verfahren ist fast unendlich variabel, wie wir dies im ersten Teil dieses Buchs ausfiihrlich
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 genommeniist, ,’,’,’?kx M an:b.
in einen Musarithmus flr das gegebene mehrsilbige Wort umwan- ,qw ’16
deln kann: Gegeben sei ein sprachlicher Ausdruck von neun Silben, *

wie zum Beispiel Veni Redemptor Fidelium [Komm, Erléser der Glau- b "5'¥ f
bigen], den man mit einem dreistelligen Musarithmus wiedergeben LS5
will, entweder mit einem verbundenen oder einem unverbundenen ‘m ‘6663 ’),
Pleonasmus. Im ersten Fall verdreifacht man alle drei Zahlen und er- kw’ ‘66664&4”
halt das Gesuchte, wie hier gezeigt. Wenn man danach eine Reihe V. 664444445
der metrometrischen Noten aus der Spalte fiir 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 Ill, IV und V des Beispiels
gezeigt ist.

{ Q‘\’
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Man kann erkennen, wie man durch Vervielfaltigung einfache Musarithmen fiir 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 Satzen erklaren.

Satz |

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 durchfiihren. Zuerst mit dem ungeteilten Pleonasmus, oder mit verbundenen In-
tervallen. Zweitens mit dem geteilten Pleonasmus, oder mit unverbundenen Intervallen.
Beides wollen wir kurz erklaren.
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<152> Wenn jemand die Aufgabe mit verbundenen Perioden erledigen will, muss er zu-

nachst das phonotaktische System in vier Teile teilen gemal den
vier Zahlen des gewdhlten Musarithmus. Dann wahle er sich aus der
vierten Spalte dieser Tabelle irgendeinen Musarithmus — wir haben
uns den neunten flr unser Vorhaben ausgesucht —, wie es hier ge-
zeigt ist. Dann wird die Spalte der Tonstufen an die der zweiten Ton-
art angelegt und man lbertragt in die Pentagramme der Stimmen
Punkte, so dass in jedem Zwischenraum der Pentagramme fiir 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 !EL’ flir die Achtsilbler gelangt, also der Silbenzahl des ge-
wahlten Themas, und entnehme dort zum Beispiel die vorletzte
Reihe der Noten. Diese passt man dann an jede Note fiir 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 kdnnen. Das folgende Beispiel wird das besser
zeigen als viele Worte.

<153>
toind 2u3lol s13noq o0 rn‘l.u'): Bxe lum. .."‘;_.:. e
'f,‘.q--'.'um:;:!;x;;:;. m”!'l.:.' L P s Ty '
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(\a)-- .’Jxvn 1t
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Gaudeamus  in DQo oL

Bei solchen Pleonasmen — getrennten oder verbundenen — nimmt man irgendeine Reihe

von Noten, wie wir zum Beispiel hier die letzte Tt tt r't Y. Danach tragt man in die
den Musarithmen entsprechenden Zwischenrdaume Punkte ein und ordnet den einzelnen
Punkten die dazu gehorigen Noten so zu, dass diese acht Noten alle auf die Tonh6he 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 fiir 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 Tt LY auf D im Bass, der zweiten drei Noten #*19 auf G, der dritten
entsprechen 5 weitere $+***? auf C und drei weitere auf F entsprechen schlieRlich der
vierten Stelle des Musarithmus. Die letzte Periode im bliihenden Stil haben wir aus der
sechsten Spalte des zweiten Systems, die die bliihenden Musarithmen fiir Achtsilbler ent-
halt, entnommen, um die Melodie zu einer noch schéneren Harmonie zu bringen. Denn
dies gelingt immer am besten, wenn wir, nachdem wir die Musarithmen in der vorgegebe-
nen Weise vervielfaltigt und wiederholt haben, dann bliihende und kunstvolle Klauseln, die
dem Mehrsilbler entsprechen, einfligen, wie bereits gesagt.
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Hinweise [Notae] zu den Tabellen,
welche der Arca musurgica vorbehalten sind

Da wir aus guten Griinden die Tabellen des dritten Systems der kunstvollen Musik, hier
auslassen und fiir 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 kdnnen.

Anmerkung |
Fur die Tabelle des Pleonasmus

Aus dem bisher Gesagten, das vielleicht etwas zu ausfiihrlich war, ist hinreichend klarge-
worden, wie wir durch Anapher oder Wiederholung, die wir zu den musikalischen Tropen
zahlen, einen Gesang komponieren konnen. Es ist fast nichts in den Gesangen gebrauchli-
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 gewdhnlich solche Zeichen: ij oder
ii, die auch wir in der Spalte der ersten Tabelle dieses Teils benutzt haben. Besonders bei
den vollstandigen 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
mochte dies aber nicht so verstanden wissen, dass die Wiederholungen auf derselben Ton-
héhe vorgenommen werden sollten, sondern auf den Tonhdhen, 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

Vi
in der vierten Spalte der ersten Tabelle nach der Zahl "=« , welche einen Siebensilbler mit

kurzer vorletzter Silbe bezeichnet, diese Noten JJ’J’, J, J, JJ, die, wie man sieht, unterteilt

sind, womit wir zeigen, dass die ersten drei Noten J2J) sich auf die erste Ziffer des Musa-

rithmus, die vierte Note aber auf die zweite Ziffer, die flinfte 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 nachstes 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 Il

Der gebraduchliche Pleonasmus der Kirchenmusik, den man gewoéhnlich
,Fauxbourdon” [falsum Bordonem] nennt, wir aber ,Isobatus”

Daraus wird sonnenklar, wie man fast ohne jede Schwierigkeit, um mich landlaufig auszu-
driicken, Fauxbourdons machen kann. Ein Musiker kann diese Aufgabe entweder mit einem
Musarithmus mit 4 oder mit 5 oder sonst einer anderen Zahl |6sen. Es sind namlich
Fauxbourdons [falsi Bordones] nichts anderes als bestimmte Klauseln bestimmter Noten,
von denen die erste mit einer Longa oder Maxima dargestellt wird, wahrend die librigen
zur Schlussklausel hinlaufen. Ein solches Singverfahren wird haufig 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. Hliten 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
erklaren.

Satz Il

Wie man zu einem gegebenen Musarithmus von vier Zahlen
einen in der Kirchenmusik gebrauchlichen 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 dariiber soll ein gebrauchli-
cher Pleonasmus gesetzt werden.

Die einzelnen Musarithmen sollen aus vier Zahlen bestehen, wie etwa die Folgenden:8 5 6
5;7 3251 [sic], die aus der vierten Spalte der Tabelle genommen sind und die Bassstimme
darstellen. Die Musarithmen flr die anderen Stimmen lassen wir um der Kiirze willen aus.
Lost man nun diese Musarithmen in Noten auf, <155> so dass zunachst die Note eines je-
den Musarithmus eine Longa oder eine Maxima ist, die restlichen Noten aber in Klauseln
verlaufen, erhdlt man das Gesuchte, wie dies aus folgendem Beispiel klar wird.

Escemplum Pleonafms 1fobati Ecclefiaftici.

Fe e et
ifr::g--__-::__- e [ e 2, e

Dixit Dominus Domi  no meo  Sede 3  dextris meis.

Die librigen Stimmen fiihre man entsprechend der dazu gehdrigen Musarithmen aus, dann
wird man das Kunstwerk erkennen. Will man jedoch die Aufgabe nur durch einen Musa-
rithmus l6sen, dann nehme man irgendeinen Musarithmus und l6se ihn in Noten auf, ent-
weder in solche des einfachen oder des bliihenden Kontrapunkts. Danach verschiebe man
die Tonartenspalte um eine Stufe oder eine Quarte oder eine Quinte und |6se 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 auswahlen
muss, dessen letzten beiden Zahlen fiir den Bass 5 und 1 sind.

Anmerkung Il
Der Gebrauch der Tabellen des ersten Systems der Arca musurgia

Anzumerken ist, dass alle Musarithmen samtlicher Tabellen des ersten Systems fir diese

Aufgabe, also fir die Erweiterung der Musurgia rhe- Mll,/:lﬂf’”"wﬁ‘?kx‘\?"ﬁw

torica [amplificatio Musurgiae Rhetoricae] verwen- p—"
det werden kdénnen. Denn die erwahnten Pleonas- ,_,g e
men, sowohl die verbundenen wie auch die nicht *‘:F e N a
verbundenen, kénnen jedem mehrsilbigen Wort zu- VU

geteilt werden, wie zum Beispiel die folgende Klau- e

sel, die aus Musarithmen aus der Tabelle fiir Siebensilbler des ersten Systems erstellt
wurde und die man in ihrer schier unendlichen Variabilitat auf jeden beliebigen Satz oder
jede Periode anwenden kann.

1. Exemplum per pleonafmum comm&um.
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Cantemus Domino  ij. canticum canticum nouum.

Beispiel Il 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 fiir Siebensilbler ausgewahlten Musa-
rithmus komponiert werden. Wie bei der ersten Folge des Beispiels deutlich wird, kann
man beliebig viele [Worte] auf Hohe der ersten Note, beliebig viele auf der der zweiten,
dritten und so weiter aneinanderreihen, wie dies an den beiden Beispiel deutlich wird, die
hier angefiigt sind.

<156> Anmerkung IV
Hier wird die Tabelle Il der Arca musurgia erkldrt

Tabelle Il enthédlt blihende und kunstvolle Musarithmen fir zwei-, drei- und viersilbige
Worter, wie es der Titel jeder Spalte anzeigt. Doch ist anzumerken, dass jemand, der aus
dieser Tabelle verschiedene fiir ein Thema geeignete Musarithmen ausgewahlt 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 gewahlt und den Ohren angenehm darstellt, es sei denn,
man wandelt den Musarithmus durch Mischung verschiedener Tonarten ab, wie das oben
erklart wurde. Dann namlich gewinnt die Harmonie ihre Kraft und ihre Zierde zurlick. Diese
Tabelle soll hauptsachlich fiir Klauseln im geschmiickten, kunstvollen Stil genutzt werden,
um sie dem einfachen pleonastisch abgewandelten Kontrapunkt einzufiigen, wie das in
dem Beispiel des ersten Satzes [MU B 153] an der letzten Notenzeile deutlich wird. Dort
beschliel3t eine schéne bliihende Klausel die Melodie, die pleonastisch aus einem einzigen
Musarithmus abgeleitet wurde. Solche Klauseln kénnen liberall eingefligt werden, am An-
fang, in der Mitte oder am Schluss, doch unter Beachtung der Vorschrift, dass die Zahlen
flir den Bass 4 8 & 5 1 immer fiir den Schluss, 4 1 fiir den Anfang, die Mitte und den Schluss,
die weiteren Zahlen 6 5, 2 1 nur flr Anfang und Mitte verwendet werden.

Anmerkung V
in welcher Anwendung der Tabellen lll, IV, V der Arca musurgica erklart wird

In dieser Tabelle sind bliihende Musarithmen enthalten, die fiir 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 gehorigen Noten angegeben sind. So soll es
sein.

Satz Il

Wie man Uber 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 ausschmiicken, muss man so vorgehen: Man wahle zum
Beispiel die dritte Tonart und nehme aus der zweiten Spalte der Achtsilbler

irgendwelche Musarithmen (so viele Silben hat namlich ein Glied des The- A 8 ’
mas, wobei die vorletzte Silbe lang ist). Die Musarithmen werden nun durch | G| 7]
Anlegen der Spalte der Tonstufen an die Spalte der gegebenen Tonart mit = § _6—
Hilfe des phonotaktischen Systems in Tone aufgeldst, so, wie man es bisher -‘E— I'*‘—'
immer gemacht hat (denn bei diesem Verfahren gibt es keinen Unterschied —~— "
zum einfachen Kontrapunkt.) So erhalt man die folgende Harmonie im Kir- 2 )
chenstil. Man muss sehr gewissenhaft dafiir sorgen, dass man die Noten den }_' T
entsprechenden Musarithmen fiir die Stimmen anpasst und nichts auslasst, Bl
was dazu gehort, wie zum Beispiel die zu den Noten gehorigen Punkte und A r

die Schweife bei den Fusae und Semifusae. Dies sei den in der Musikpraxis
Unerfahrenen angeraten.
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Man sieht an diesem Beispiel, wie man in anderen Fallen verfahren muss. Doch man be-
achte: Wenn man nach der einen oder anderen Periode Musarithmen des einfachen Kont-
rapunkts aus den dafiir geeigneten Tabellen (zum Beispiel diejenigen, die man aus der Ta-
belle V fur die Achtsilbler fir den ausgewdahlten Text genommen hat) in die verschiedenen
Tonartenmischungen einfligt, dann erhalt man eine Harmonie, die nicht nur lieblicher ist,
sondern auch besser hervortritt [productior]. So erzeugt beispielsweise diese Klausel, die
aus der Tabelle der Achtsilbler fir den einfachen Kontrapunkt genommen und zwischen die
erste und dritte Periode eingesetzt ist, eine angeneh- Oy ~1:
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 fiir den Bass her, weil man von der elnen Stlmme auch auf
die Musarithmen der anderen Stimmen schliefen kann. Und aus diesem einen Beispiel soll
deutlich werden, wie man in den anderen vorgeht. Dieses Verfahren eignet sich fiir schier
unendliche Variationen, die die Kundigeren wohl viel leichter begreifen, als ich mit vielen
Worten auseinandersetzen kdnnte.

-t
.
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<158> Anmerkung VI,

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

Diese Tabelle enthalt 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 Vélker] 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 fir Laudate den Musarithmus in der ersten
Zeile der ersten Spalte, flir Dominum den Musarithmus der ersten Zelle der zweiten Spalte.
Wenn man diese gemals den oben mitgeteilten Regeln und Vorschriften in die Noten auf-
geldst hat, die dort jeweils angefligt sind, erhdlt man die folgende Fugenkomposition.
Wenn jemand noch am Schluss mit omnes gentes kunstvoll schlieRen méchte, soll er aus
der Tabelle Il dieses Teils aus der Spalte fir die Viersilbler einen Musarithmus fiir eine Klau-
sel nehmen und er wird eine Melodie erhalten, die in allen Sticken vollkommen ist, wie
folgt:

M elothefia fugatatono ¥ 1 L.idei% fuga dwsives fise -~
7s .

-;— tﬂh -"L“’ A] 150;0 ™\ 7 AN
e T B e
el T T ek A e RO kA LTS R
= EsRoLy T —i + -
® TR
-~ o B -
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Laudate ij. ijs Doxpinum 1j. ij. omnesgcntqs

Man erkennt an diesem Beispiel die einzigartige Anmut des Fugenverlaufs. Wenn man sich
also wiinscht, dass ein Gesang mit einer Fuge beginnt, wird die vorliegende Tabelle eine
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Hilfe sein bezliglich aller Dinge, die man sich von Fugen wiinscht. Wurde einem zum Bei-
spiel aufgetragen, eine Fuge zu komponieren, die lUber eine Quarte aufsteigt [fuga diatessa-
ron; Fuge in der Oberquarte], wird einem die Spalte fiir Fugen in der Quarte das Gesuchte
bieten. Denn ein von dort entnommener und an die gewahlte Tonart angepasster Musa-
rithmus ergibt sich die Fuge in der Oberquarte. <159> So geht es auch mit Fugen, die Gber
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 namlich den Fu-
genverlauf iber die einzelnen Intervalle, sowohl auf- als auch absteigend. Wenn eine Fuge
absteigt, wird dies durch ,,Hypo“ [hinunter] ausgedriickt, eine solche ist eine Fuge in der
Unteroktave, die Uber eine ganze zusammenhdngende oder unzusammenhangende Ok-
tave absteigt. Wenn eine Fuge aufsteigt, driickt man das durch die Silbe ,hyper” [hinauf]
aus wie due ,Fuge in der Oberoktave” [Hyperdiapason] eine Fuge ist, die Uber eine ganze
zusammenhangende oder unzusammenhangende Oktave aufsteigt. Doch die Spalten ma-
chen diese Angelegenheit vollkommen deutlich. Beispiele fiir die einzelnen Formen glaub-
ten wir mit Absicht weglassen zu kénnen, damit das Werk nicht ins Unermessliche wachst.

Anmerkung VII,

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

Tabelle VIII enthélt die Polyphonie, das heiflst das Verfahren, mit dem jemand Kompositio-
nen nicht nur fur vier, sondern fiir beliebig viele Stimmen anfertigen kann. Damit unsere
Kompositionslehre in allen Stiicken vollkommen sein soll und die Musiker uns nicht vor-
werfen kdnnen, nur amateurhaft irgendetwas Vierstimmiges zu komponieren doch dar-
Uber kaum hinausgelangen zu kénnen, deshalb haben wir diese Tabelle fiir die Polyphonie
eingerichtet, damit jeder, auch der in der Musik Unerfahrene, einen Gesang nicht nur fir
vier, sondern auch fiir fiinf, sechs, sieben, acht, zwolf oder sechzehn Stimmen komponieren
kann und das mit derselben Leichtigkeit wie fir vier Stimmen. Steht also jemandem der
Sinn danach, einen Gesang fir flinf Stimmen zu komponieren, so kann er sich aus der Spalte
flr die funfstimmigen Satze die geeigneten Musarithmen heraussuche, sie in die passenden
Noten auflésen und erhalt das Gewlinschte. Auf gleiche Weise entsteht eine Komposition
flir sechs oder sieben Stimmen, wenn er sich die Musarithmen aus der Spalte fiir sechs oder
sieben Stimmen heraussucht. Da aber diese beiden Arten der Polyphonie nicht so haufig
sind wie die fur vier und flinf Stimmen, Gbergehen wir sie hier und richten unsere Feder auf
die Komposition von Gesange fir acht Stimmen. Die Achtstimmigkeit ist doch nichts ande-
res als die Verdoppelung der Vierstimmigkeit, in zwei Chore aufgeteilt. So ist auch der Ge-
sang fur zwolf Stimmen nichts anderes als die Verdreifachung der Vierstimmigkeit, aufge-
teilt in drei Chore, wie wir im vorausgegangenen Buch Uber die musikalische Verkniipfung
[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
namlich bei allen genau dieselbe. Das wollen wir mit einem einzigen Beispiel verdeutlichen.
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SatzV

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

Bevor wir weitergehen:

Anmerkung 1) Wir haben in dieser Tabelle Musarithmen flir mehrere Stimmen teils im ein-
fachen, teils im zusammengesetzten oder bliihenden Kontrapunkt aufgefiihrt. Keiner soll
glauben, dass eine Komposition fir acht Stimmen darin besteht, dass sich der achtstimmige
Gesang ununterbrochen (iber den ganzen Gesang erstreckt. Das sei fern, denn es ware fir
die Ohren nicht angenehm. Denn die Kunst richtet sich darauf, dass die zwei Choére, 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 missen alle zusammen singen. Was wir von acht Stimmen gesagt haben, gilt
auch fur zwolf oder sechzehn Stimmen.

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

Wenn jemand zu dem Thema: ,,Omnes Gentes, plaudite manibus” [Ihr Volker alle, klatscht
in die Hande] eine Komposition fiir acht Stimmen anfertigen will, soll er zunachst das pho-
notaktische System verdoppeln, das heilst, wo er vorher vier Pentagramme aufgezeichnet
hatte, soll er sie jetzt acht einzeichnen und sie mit den Zeichen und Schliisseln versehen,
wie das im folgenden Beispiel gemacht ist.

Um aber fiir Kiirze 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, liber den sie gesetzt sind. Die Stellen fir die Pausen und die Mensuren eines
Chores sind bei allen anderen Chéren dieselben.
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Ist das gemacht, nehme man die Musarithmen fiir acht Stimmen, fir den Viersilbler Omnes
Gentes, dann flir 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 Schliissel haben, wie man es hier sieht:

888551
888551

Nachdem man beim ersten Chor die Spalte der Tonstufen an die Spalte der zweiten Tonart
angelegt hat, die wir flir den Gesang gewahlt haben, tragt man die Punkte in die Zwischen-
raume ein, die von den Musarithmen in der Spalte der Tonstufen angezeigt wurden. Dann
tragt man ebensolche Punkte flir den Bass des zweiten Chores ein, so dass, wahrend 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
einfihren will, nehme man einen anderen Musarithmus, wie zum Beispiel den folgenden,
den man auf diese Weise aufstellt:

888773
333773

Man verfahrt ansonsten wie oben und erhalt dann eine andere replizierte Klausel fiir zwei
Chore. Dann schlieRe man den Gesang mit einem Musarithmus fiir acht Stimmen, wie man
sehen kann. Wir stellen hier die Musarithmen der Reihe nach auf:
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<161>

rc §553 332323 $55443 125923

1. Chori ‘A 8787 988878 $55777 445555
' T 3212 555555 33445 888773
B 151§ 887558 88773 448558

C 1232 gnm 333445 443321

1L Chori < A 5758 88878 §55777 888778
T ssg 333323 -, 595443 11113

LB 8585 888551 333773 441551

An diesem Beispiel sieht man, wie zundchst ein Musarithmus fiir acht Stimmen filir den
Viersilbler Omnes Gentes angewendet wird; flr Plaudite manibus wird der zweite Musa-
rithmus fur vier Stimmen fir den ersten Chor verwendet, dem dann der Musarithmus fir
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
schlieBlich wieder zusammen, wie man es sowohl am vorliegenden Schema fir die Musa-
rithmen wie auch an dem Verlauf der zwei Bassstimmen oben sehen kann. Das Beispiel ist
jedoch so deutlich, dass es keiner weiteren Erlduterung bedarf. Nichts bleibt also Ubrig, als
an dieser Stelle noch einige Regeln aufzustellen, damit auch der Anfanger bei seinen Kom-
positionen sicherer vorgehen kann.

Regeln, die bei der Polyphonie zu beachten sind

Erste Regel: Die gesamten Musarithmen [totales Musarithmi] der Polyphonie miissen aus
den zugehodrigen Spalten entnommen werden; Teile [partiales] davon kdnnen auch aus den
zugehorigen Spalten dieser oder der vorigen Tabellen entnommen werden, allerdings unter
der Einschrankung, dass die ersten und die letzten Ziffern der Musarithmen fiir zwei Bass-
stimmen immer dieselben sind.?°

Wenn zum Beispiel die letzte Ziffer des Musarithmus fiir den Bass des ersten Chores 8 ist,
muss die erste Ziffer des Musarithmus fur 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 mussen die Noten,
die zu den Musarithmen gehdren, 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 angefligten 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 schliel3t, womit dann wieder die zweite Klausel des ersten Cho-
res beginnt, wahrend die jeweils letzte Klausel der Bassstimmen durchgangig 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 wahrend der Bass des ersten Chores wieder singt, ruht der Bass
des zweiten Chores ebenfalls drei Zeiteinheiten. Danach singen beide die letzte Klausel ho-
mophon.

Il. [Regel] Bei allumfassenden Musarithmen [in totalibus Musarithmis] miissen die zwei
Bassstimmen so gesetzt werden, dass sie in gegenlaufiger Bewegung von der Oktave zum
Unisono und zurlick flihren, wie das die letzte Klausel zeigt. Es ist auch nicht widersinnig,
wenn zwei Oktaven sich nachfolgen. Das ist in diesem Fall namlich erlaubt, wie im voraus-
gehenden Buch gezeigt wurde.

lll. Wenn jemand aus den Tabellen des einfachen oder des zusammengesetzten Kontra-
punkts solche Musarithmen entnommen hat und sie in das phonotaktische System so auf-
geldst hat, dass die letzte Ziffer des ersten Musarithmus ein und dieselbe ist wie die der
ersten Ziffer des zweiten Musarithmus, so werden auch die zugehorigen Noten konsequen-
terweise dieselben sein, also im Einklang stehen. Wenn diese Musarithmen abwechselnd
von den Choren wiederholt werden, ergibt dies einen vollendeten achtstimmigen Gesang.
Denn indem man diese beiden Musarithmen auf verschiedene Weise verandert, einmal
durch einen Wechsel der Tonarten, dann durch Vertauschung der Noten und schlieRlich
indem man die Klausel beider Bassstimmen pleonastisch ausfiihrt, kann man auch einen
langen Gesang anfertigen.

IV. Bei der Komposition polyphoner Musik missen dieselben Regeln und Vorschriften be-
achtet werden, die wir zu Beginn dieses Teils aufgestellt haben.

V. Die Bezeichnung der Pentagramme fiir den ersten Chor ist dieselbe wie die flir den zwei-
ten Chor. Der ist namlich nichts anderes als eine replizierte Vierstimmigkeit. Wenn jedoch
jemand einen Chor hoher oder tiefer als den anderen setzten méchte, soll dies jedem frei-
gestellt sein. Dann mussen die Bezeichnungen fiir zwei Chore vorhanden sein, wie wir dies
aulen auf die bald folgende Arca musarithmica aufgeschrieben haben.
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VI. Zu beachten ist bei den Musarithmen fiir die Polyphonie, dass die Ziffer 1 im Bass die
Unteroktave bezeichnet, die 8 die obere Oktave. Das muss sorgfaltig kenntlich gemacht
werden.

VII. Ein Musarithmus kann durch Pleonasmen fiir beliebige Vielsilbler verwendet werden.
Als Beispiel soll etwa die Klausel des vorigen Beispiels dienen: Omnes gentes. Diese Klausel
kann durch einen Pleonasmus fir alle Mehrsilbler angepasst werden. Wenn man namlich
den ersten und zweiten Mehrsilbler auf Minimae oder Semiminimae aufteilt und die beiden
letzten unverandert ldsst, erhadlt man jede Art von Mehrsilbler mit langer vorletzter Silbe.

Wenn man jedoch die vorletzte Semibrevis in folgende Noten J- Jumwandelt und die tbri-
gen davor entsprechend der Silbenzahl der aktuellen Periode teilt, erhdlt man jede Art von
Mehrsilbler mit kurzer vorletzter Silbe. Was ich meine erkennt man besser an folgendem
Beispiel:
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Schlussfolgerung

An diesem Beispiel wird vollig 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 fiir belie-
bige Texte durch den Pleonasmus abgewandelt werden kdnnen.

VIIl. Die Musarithmen des bliihenden Kontrapunkts kénnen auf ganz dhnliche Wiese fiir
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 Ubrigen kann man die einfachen Noten entsprechend der jeweiligen Quan-
titat der Silben trennen, wobei sorgfaltig darauf zu achten ist, dass man nicht bei synko-
pierten Noten und solchen mit Ligatur etwas verandert. Wenn man jedoch bei Mehrsilblern

kurze vorletzte Silben in lange umandern will, muss man diese Noten J- J,O- J,J Qin solche

OHO,,J verwandeln und erhalt das Gewlinschte.

IX. Bei den Musarithmen, die fiir den Wechselgesang von Chéren gedacht sind, muss man
dasselbe beachten, was in Regel VIl vorgeschrieben ist. Auch sie kann man fir 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 zwolf oder sechzehn Stimmen oder, was dasselbe ist, bei drei oder vier Chéren muss
man so vorgehen: Bei zwolf Stimmen oder drei Chéren 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 zwolf Pentagrammen oder drei Chéren wieder-
holt wirde, hatte man eine Klausel flir zwolf Stimmen hergestellt. Das folgende Beispiel
zeigt alles genauer, bei dem wir von vier Chéren nur die Bassstimmen gesetzt haben.
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Wenn ich mich nicht tdusche, wird daraus das Verfahren fiir den Satz von polyphonen Cho-
ren sonnenklar.
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<165> Kapitel IX

Das Geheimnis der Verfertigung eines musikalischen Kanons
mit Hilfe von Musarithmen

Paradoxon |

Ich mochte hier noch ein weiteres Geheimnis dieser Musarithmen anfligen. Wenngleich es
auch die Bedingung fiir ein auBBerordentliches und einzigartiges Geheimnis ist, dass man es
nicht verbreiten sollte, mochte 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 Giite
wird uns noch reichere Gnade flir 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 heiflt 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 Kreisformiges und Endloses um-
schreibt. Ist uns bewusst, mit wie viel Schweild und mit welcher hartnackigen Anstrengung
die Musiker heutzutage arbeiten und wie sehr sie ermiden, wenn sie harmonische Kanons
geistreich zusammenfligen sollen? Es muss so viel sein, dass derjenige vor allen Ubrigen
Musikern mit Recht als erfindungsreich geschatzt werden sollte, der die besagten Kanons
mit Leichtigkeit und Erfindungsreichtun zu vereinigen weils.

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 liber eine langere 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 genligen, um das Geheimnis zu erfassen. Gegeben sein
sollen die folgenden vier Musarithmen einer Reihe, die man fiir einen Kanon setzen will,
wie folgt:

Ein groRes Geheimnis der Musik

534451 556655 7532171 2314323 2314223 °fi ogeo
Wenn man diese Zahlen in Noten fir je eine von vier Stimmen auf- 7532 ijx v .’;f
|6st, erhdlt man den folgenden Kreiskanon mit der besten und §5€655% :-’_[_'\‘”
schénsten Harmonie, den man endlos singen kann. 534451 i
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Die zweite Stimme beginnt nach der ersten nach einer Pause von sechs Zahleinheiten, die
dritte nach der zweiten nach ebenso vielen Zahleinheiten, 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 fiir vier Stimmen einrichten kann, sondern auch fiir flinf,
sechs, sieben, acht, neun, zehn, zwolf und beliebig viele weitere Stimmen, wie er will. Ich
weiB 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 Beschaftigung <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 tatsachlich ein musikalisches Para-
doxon, was erfahrenen Musikern unglaublich und unmoglich erscheinen wiirde, wenn nicht
die Sache selbst die Wahrheit deutlich erweisen wiirde.

Zweite Bemerkung: Da die einzelnen Musarithmen, die in den vorliegenden Tabellen auf-
gefuhrt sind, dazu taugen, Kanons zu komponieren, entsteht daraus eine zahllose, uner-
schopfliche Menge von Kanons, die alle dem Ohr der Zuhérer keine gekiinstelte, wie es
sonst meist geschieht, sondern eine hochst stiBe Harmonie bescheren.

Paradoxon Il

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 furs Theater. Es fehlt auch nicht an solchen, die ihre
Starke im rezitativischen Stil haben.

Wir aber haben mit unserer Kunst der Musarithmen eine andere und nachgerade bewun-
derungswiirdige 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 Drangen der Flrsten hochstselbst und natrlich auch von Musikern
hielt ich es fir richtig, das groRartige Geheimnis absichtlich in Schweigen zu hiillen, damit
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das, was zu allen Zeiten bei den wichtigsten Menschen so hochgeschatzt wurde, nicht dem
Urteil der Menge unterworfen wertlos werde. Es soll genligen, dieses Geheimnis verdien-
ten Fursten mindlich oder schriftlich mitzuteilen. Das Kunstwerk unterscheidet sich von
den vorhergehenden und benétigt einen findigen Geist um es gut zu bedienen. Doch damit
keiner sagen kann, ich verspreche prahlerisch mehr als ich halten kénnte, erscheint es mir
gut, hier anstelle eines Beweises eine geniale Komposition anzufligen, die mit Hilfe meiner
Kunst der beriihmte und verehrungswiirdigste Herr Bernardino Rocci, der Referendarius
seiner Heiligkeit Papst Innozenz X angefertigt hat, ein Mann von groRter Geistesscharfe und
herausragender Vorzlige, 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 anfligen, ist unter anderen eine solche, bei der der Kompo-
nist, um kein Element des Stils und kein Moment des Wohlgefallens und der Késtlichkeit in
der Musik auszulassen, zuerst fiir die kurze Form eines Dialogs Musik komponiert hat, bei
der sich der Stil der Rezitation und die Affekte wunderbar entsprechen. Dann folgt eine
sehr schone Zweistimmigkeit, dann eine Dreistimmigkeit, immer vermischt mit Sinfonien
im hyporchematischen Stil, und schliefSlich hat der Komponist eine Weise fiir sechs Stim-
men — eingerichtet flr vier Soprane und zwei Baritone — komponiert. So hat er gleichsam
eine Ansammlung der gesamten Harmonie geschaffen, worin man nichts vermisst, was
man sich fiir eine hochst geschliffene Komposition wiinschen kann. Er sorgte dafiir, dass
sie bei einem o6ffentlichen Konvent hochst ehrwiirdiger Kardindle und in verschiedenen Kir-
chen unter der groRten Hochschatzung aller und bei dem Beifall, den er mit gutem Recht
fir sich zu fordern schien, nicht nur einmal gesungen wurde. Damit kein Ubelwollender die
Ausrede bemihen kann, ich hiatte ihm mein Werk oder das eines anderen Komponisten
zugeschoben, scheint es mir richtig zu sein, hier als Augenzeugen dafiir den Ritter Ginos
Angelo Capponi aufzubieten, einen Mann, der in der Musik sehr erfahren und sehr beriihmt
ist durch die Werke, die er herausgab, der dem Komponierenden half, das von ihm Kompo-
nierte sogleich durchsah und guthiel3. All dies hier anzufligen scheint mir richtig, um die
Klagen einiger lUbelwollender 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 erklaren konnte.
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<167> Dialog fur sechs Stimmen in verschiedenen Stilen zu singen
von dem bertiihmten und ehrwiirdigen Herrn Referendarius
Herrn Bernhard Roccius SS. D. N.
mit Hilfe der neuen Kunst der Musarithmen verfertigt
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31 Bei Kircher stehen ab hier am Schluss der Seite Textpassagen, die in der Ubersetzung ab Seite 232

(Paginierung der Ubersetzung) fortlaufend zusammengefasst werden.
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<177-184> Wir haben auch eine besondere Arca musurgica gebaut, die sich deutlich von
der unterscheidet, die wir im Folgenden beschreiben. In ihr sind funf Stilarten mit solcher
Kunstfertigkeit beschrieben, dass jemand, der in irgendeiner Stilart komponieren mochte,
das hat, womit er seinen Wunsch erfiillen 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 mihelos komische und tra-
gische Stoffe bearbeiten kann. Aus diesem Fach hat der Komponist dieses Dialogs das vor-
liegende Beispiel gegeben. Das zweite Fach enthalt das vollkommene Kompositionsverfah-
ren fur den Kirchenstil, so dass auch ein in der Musik unerfahrener Mensch mit héchstem
Eifer Kirchengesange komponieren kann.

Das dritte Fach enthalt die Kombinationsmoglichkeiten fir Fugen in der Folge ihrer Inter-
vallabstufungen, so dass jemand, der eine Fuge mit dem Intervall der Sekunde beginnen
mochte, die wir diatonisch nennen, erhilt, was er wiinscht. So kann auch eine Fuge in der
Terz, Quarte, Quinte, Sechste und Oktave, die mit dem Kénnen eines in der Kunst erfahre-
nen Meisters eingerichtet ist, mit groRer Leichtigkeit angefertigt werden. Das vierte Fach
enthalt die Kombinationsmoglichkeiten fir den Chorstil, so dass jemand, der eine Sinfonie
komponieren will, die nur von Instrumenten aufgefihrt wird, dies leicht tun kann. Von die-
ser Art ist die Sinfonie, fiir Lyren, die der Komponist dieses Dialogs gleichsam als Praludium
dem Beginn dieses Dialogs vorangestellt hat.

Das filinfte Fach der Arca musurgica enthalt die Kombinationsmoglichkeiten fir die Mehr-
stimmigkeit oder Polyphonie, so dass jemand, der in seinen Kompositionen drei, vier, fiinf,
sechs, sieben oder acht Stimmen zusammenstellen mochte, dies ohne Aufwand ausfiihren
kann. Wir haben solche Kompositionen fortgesetzt bis dahin, 16 Stimmen oder fiir vier
Chore richtig einzurichten. Diese Kunstfertigkeit hatten wir auch weit darliber hinaus fort-
flihren kénnen, doch da Kompositionen selten liber vier Chore oder 16 Stimmen hinausge-
hen, hieltich es fiir Giberfllissig, damit Zeit zu vertun, sie zusammenzusetzen und in Tabellen
einzuftigen. Doch wollen wir noch einige Regeln anfligen, 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 groRter Vorsicht Uber die Punkte eintragen muss, die in die Penta-
gramme eingetragen wurden.

Damit ein in der Musik unerfahrener Anfanger 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 Uber verschiedene Notenver-
laufe fortgesetzt wird, wie das beim blihenden Kontrapunkt standig der Fall ist, springt er
schlieBlich nach einigen Zahlzeiten zu einer anderen Silbe hinliber, wie man das beim rezi-
tativischen Stil an vielen Stellen dieser Komposition erkennen kann. Damit ein Anfanger auf
dieser glatten Bahn sicher voranschreiten kann, wird man Punkte unter den einzelnen No-
ten finden, die Silbe fir Silbe auszudriicken sind. Wo der Notenfluss durchgangig 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 fortgefiihrt
werden muss bis zum nachsten Punkt, dem man die folgende Wortsilbe zuordnet. Wenn
man dies sorgfiltig beachtet, versteht man, den (iblichen Fehler beim Zuordnen des Textes
zu vermeiden.

Regel Il. Bei der Auswahl der Tonarten muss man besondere Aufmerksamkeit aufwenden.
Zum Beispiel weiB ein jeder, dass man beim rezitativischen Stil darauf zu achten hat, dass
die durch die Worte ausgedriickten Affekte den passenden Tonarten und Klauseln entspre-
chen. Wenn jemand die erstrebten Affekte ausdriicken méchte, muss er sorgfaltig darauf
sehen, welchen Affekt die Worte ausdriicken, und dem eine geeignete Tonart hinzufiligen,
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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 kénnen, sind passend.

Eine Mischung von Tonarten, die mit dem Moll-Schliissel gekennzeichnet sind, mit solchen
mit dem Dur-Schlissel ist auf jeden Fall zu vermeiden, auBer wenn ein Kiinstler sie mit
grofitem Geschick bei bestimmten Gelegenheiten zu mischen vermag. Eine solche Tonar-
tenmischung geschieht aber auf folgende Weise. Das Spaltchen der Tonstufen muss an das
Spaltchen angelegt werden, das die fir den Affektausdruck geeignete Tonart enthalt. Ist
das geschehen, muss man in der Komposition so vorgehen, wie oben erklart, und erhalt
das Gewlinschte, wenn man sorgfiltig die Stellen der Halbténe kennzeichnet, die durch
Zeichen # und das B molle angezeigt werden. Da diese Tonarten fir den Ausdruck von Af-
fekten besonders liberlegt sein wollen, muss man diejenige Sorgfalt aufwenden, die sie wie
mit eigenem Recht fordern. Damit zudem ein Anfanger erkennt, welche Klauseln man fir
welche Affekte verwenden kann, haben wir in den Spalten von fast allen Musarithmen
Buchstaben angeschrieben, die die besagten Affekte bezeichnen: so steht A fiir den Affekt
der Liebe [amor], G fiir den der Freude [gaudium], D fiir den des Schmerzes [dolor], T fir
den der Traurigkeit [tristitia], | flr den des Widerwillens [indignatio].

Regel Ill. 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 zwolf Stimmen anfertigen will, muss er im Palimpsest die Chére 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 gemal} des Einsatzes der Pausen schon dargestellt wird, damit keine Konfusion ein-
tritt, wenn die Abgrenzungen durcheinander geraten. Die Art der Fugen, die flir 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 fir das besagte Kunstwerk mit Absicht weggelassen
haben, die wir einzig fir 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 veranderlichen 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 fir Kompositionen geeignet sind, Musikstlicke gemaR
den gewlinschten Kunstregeln komponieren kann. Diese Lehre der mechanischen Kompo-
sitionskunst und wie sie funktioniert, wollen wir in aller Kiirze vermitteln und keine Zeit mit
Vorreden vergeuden. Deshalb wollen wir mit dem Bau der Arca musarithmica beginnen.

Kapitel |

Bau der Arca musarithmica. Siehe Tafel XIV in diesem Buch

»Arca musarithmica® nennen wir ein Kastchen fir die Spalten der Musarithmen [columnae
Musarithmicarum]. Wir nennen sie ,Spalten der Musarithmen®, wegen der Tabellen von
Musarithmen [a Musarithmis pinacum] die einzeln auf Stabchen aus Holz oder Papier ge-
schrieben sind. Diese Maschine kann man mit folgender Methode bauen: Man macht sich
ein Kastchen, ebenso lang wie hoch, welche Seiten jeweils einen Palm haben und die Breite
% Palm. Diese Breite unterteilt man wiederum mit anderen Lattchen in drei einzelne Kast-
chen [receptacula]. Die Lange der Maschine soll auf der besagten Abbildung sein: AD=1
Palm, dem entspricht die Héhe A | oder D V; die Breite A B oder D C % Palm; der Zwischen-
raum zwischen A B und D C wird wieder in drei gleich grof3e Abteilungen geteilt durch die
kleinen Latten G E und F H, die durch die Mitte verlegt werden. Das erste Kastchen H B F C
unterteilt man mit kleinen Leisten wiederum in zwolf gleiche Teile, die mittig gekrimmt
guer verlegt werden, wie es die zwolf mit Zahlen versehenen Zellen deutlich zeigen. Das
zweite Kastchen G H E F teilt man in sechs kleine Kastchen durch Leistchen, die mittig quer
verlegt werden, wie es die Abbildung zeigt. Das dritte Kdstchen A G D E teilt manin genauso
viele Teile oder Kastchen, 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 tragt man kleine Musarithmus-Spalten mit den Tonarten in der
Reihenfolge, wie sie die Tonarten-Tafel vorschreibt. Die Abbildung zeigt es.
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Kapitel Il

Die Musarithmus-Spalten und ihre Anordnung
in den Kastchen der vorbereiteten Schachtel

Man nehme zuerst der Reihe nach samtliche Tabellen des einfachen Kontrapunkts, zwolf
an der Zahl. Die einzelnen Tabellen-Spalten trage man getrennt auf Tafelchen aus Papier
oder Holz auf, und zwar mehrfach, <186> also beispielsweise vier-, flinf-, sechs-, sieben-,
acht-, neun-, zehnmal. Wir haben die einzelnen Spalten hier nur viermal aufgeschrieben.
Das System Nr. | zum Beispiel hat nur zwolf Tabellen, von denen jede zehn Spalten enthalt.
Die erste Tabelle enthélt 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 FuB der Spalten stehen, so dass aber alle Spalten die gleiche Einteilung
haben; das heildt, die Zellen, in die man die Musarithmen schreiben muss, sind alle gleich
grofs. Waren sie namlich ungleich, konnte das Anlegen an die Spalten, wie auch immer man
es vornimmt, nicht von Irrtlimern 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 —, mochte ich einem Komponisten raten, damit das Kunstwerk richtig angefertigt wer-
den kann, jede Spalte in zehn Zellen aufzuteilen und dann in die freien Rdume beliebige
wiederholte Musarithmen aus der Spalte einzutragen (nichts ist leichter als das). So erhal-
ten namlich alle Spalten die gleiche Anzahl an Zellen und das Kunstwerk gerat in jeder Hin-
sicht vollkommen.

Wenn man die Spalten aus starkerem 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 Kastchen, in die sie gehoéren. Also z. B. in die erste Zelle der Zwélferabtei-
lung [dodecamorius] A C (so namlich glaubten wir den Teil der Arca nennen zu sollen, der
in die zwolf Zellen fur den einfachen Kontrapunkt aufgeteilt ist). In diese erste Zelle, wie
gesagt, werden die Stabchen aus Holz, die kleinen Klotze 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 blihenden poetischen Kontrapunktes und trage sie einige
Male auf Stabchen aus Papier oder Holz ein. Die erste Zelle wird fir Adonius- und Daktylus-
Metren verwendet, die zweite fiir 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 schliel3t, schreibe
man die Musarithmus-Spalten der Tonarten getrennt voneinander auf und bringe sie zu-
sammen mit einer zweiteiligen Spalte mit Abkirzungen [columna epitomica] unter. Auf die
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einzelnen Kastchen lege man einen besonderen Deckel, auf den oben die Titel der darunter
verborgenen Spalten geschrieben werden. Deren Nutzen wird gleich mitgeteilt. So erhalt
man eine in jeder Hinsicht vollkommene Arca. Jetzt folgt die Beschreibung ihrer Verwen-
dung.

Kapitel Il

Der Gebrauch der Arca

Dem Bau folgt der Gebrauch, den wir so kurz wie moglich 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, wahle man sich ein musikalisches Thema [thema melotheticum; ge-
meint ist die Textgrundlage] als Grundlage fiir 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 gewahlte Thema in bestimmte Mehrsilbler auflésen, wie es hier steht:

Gebrauch der Arca musurgica

Nachdem man so das Thema ordnungsgemal in das phonotaktische Palimpsest eingetra-
gen und den Deckel ge6ffnet 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

’ Vv n
dritte die mit der Aufschrift ==, als vierte die mit der ~* und als flinfte die mit der e
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.

S T e e

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 heildt, wenn sie beliebig nach
oben oder unten verschoben sind. Die Querreihen ergeben dann immer die gewlinschte
Melodie. Zum Beispiel:
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Kombinationsschema fiir fiinf ausgewdhlte Spalten, die verschieden transponiert werden

[Erste Kombination der fiinf Spalten BA; zweite Kombination FC; Dritte Kombination XY]

<188> Damit man besser versteht, was ich meine, wird wir hier ein Muster fir unterschied-
liche Transpositionen geben. So nehme man einige Reihen aus der ersten Anordnung der
funf Spalten A B oder eine andere aus der zweiten Anordnung F C oder noch eine Reihe
guer aus der dritten Anordnung X Y oder eine andere: Immer entsteht eine Komposition,
die dem Vorhaben entspricht.

Schlussfolgerung |
Die Vielfalt der Kombinationen

An dieser Aufstellung wird die unendliche Vielfalt der Kombinationsmaoglichkeiten offen-
sichtlich, die man durch die unterschiedliche Anordnung dieser flinf Spalten erzielen kann.
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Diese ist sicher so grof3, dass, wenn ein Engel vom Anfang der Welt an mit dem Kombinieren
begonnen hatte, damit bis auf unsere Tage noch nicht fertig geworden ware. Das wird son-
nenklar durch die Beweise im ersten Teil dieses Buches.

Schlussfolgerung Il

Schon an diesem einzigen Beispiel wird klar, wie man bei allen anderen gewahlten Themen
verfahren muss, denn die Vorgehensweise ist nicht anders bei den Gbrigen.

Kapitel IV

Die Anordnung der zur poetischen Musik gehdrenden Spalten

Gebrauch und Anpassung der Tabellen,
die in der Arca versammelt sind

Wie wir im vorausgegangenen Beispiel die Spalten fiir Mehrsilbler der Reihe nach angeord-
net haben, um irgendeinen Text in eine Harmonie zu Ubertragen, so werden wir jetzt zei-
gen, wie man die Spalten anordnen muss, die die Aufschrift tragen: fiir Musik nach Versen
[metrica musurgial.

Merke: Wenn man ein mehrzeiliges Gedicht mit einem einzigen VersmaR [polystrophon
monocolon] ausgewahlt hat, muss man alle Spalten aus demselben Fach ziehen. Wenn je-
mand zum Beispiel einen Anakreonteum mit sechs Zeilen fiir sein Thema gewahlt hat, soll
er sechs Spalten aus dem vierten Fach der Zwdlferabteilung herausnehmen und sie nach
der Abfolge der sechs Verse miteinander verbinden, wobei er sie nach Belieben kombinie-
ren kann. Dann gehe er gemals der Regeln vor, die im vorhergehenden Teil Gbermittelt
wurden, und er erhalt die gewlinschte Melodie fiir den sechszeiligen Anakreonteum. Ge-
nau so geht es, wenn man irgendeine andere Art eines mehrzeiligen Metrums mit einem
einzigen Versmal vertonen will.

Wenn jedoch die Textgrundlage mehrversig [polystrophon, wahrscheinlich ist eher ,poly-
colon” gemeint] ist, also aus verschiedenen Gedichten zusammengestellt, missen die Spal-
ten aus den Zellen genommen werden, die mit den Namen fiir 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 flinfte ein Alk-
manikus und die sechste ein Adonius, muss er so vorgehen:
Wenn alle Kastchen geschlossen sind, 6ffne man den Deckel
mit der Beschriftung ,fur die Elfsilbler” und dann das andere
Deckelchen mit ,fir den Anakreontikus”, den dritten ,fir den
Archilochius®, den vierten flr den Euripideischen Jambus, den fiinften fiir den Alkmani-
schen Jambus und dann noch den sechsten fir den Adonius. Dann entnehme man aus den
einzelnen Kastchen in der Reihenfolge, in der man ihre Deckel ge6ffnet 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
Anakreonteum
Archiloch. Jambus
Euripid. Jambus
Alkma. Jambus
Adonius

oo Uk, WN -
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Musarithmen fir die gewlinschte Melodie auswahlen. Wenn nun die Musarithmen festge-
legt sind, kann man mit dem Kompositionshandwerk <189> in der Weise beginnen, die
oben gelehrt wurde. So erhalt man das Gewlinschte. Wenn man sein Werk ausgefihrt hat,
lege man die Spalten wieder in die daflir vorgesehenen Kastchen zurlick, die einem die ge-
offneten Deckel schén 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-
wahnten Kompositionsverfahren vertont werden kdnnten. Die Sache mit wenigen Worten
hier erklart zu haben, soll uns gentigen.

Kapitel V

Die Musarithmen fiir den bliihenden Kontrapunkt

Der fir die kunstvolle Musik [musica artificiosa] bestimmte Teil der Arca

Die Sechserabteilung G H F E enthalt die Musarithmen fir den blihenden Kontrapunkt. Auf
den Deckeln der Kastchen werden Namen oder Gattung des Metrums geschrieben, fiir die
die Musarithmen verwendet werden. Wenn also z. B. jemand einen Sapphicus im blihen-
den Stil vertonen will, entnehme er aus dem letzten Kastchen der Sechserabteilung zu-
nachst die drei Spalten, die den im gleichen Versmal stehenden sapphische Verse entspre-
chen, und anschlieBend aus dem ersten Kastchen derselben Abteilung eine Spalte fiir den
Adonius. Hat er diese der Reihe nach hingelegt, bestimme er irgendeine waagerechte Reihe
von Musarithmen bei den beliebig kombinierbaren Spalten und verfahre gemaf den tber-
mittelten Regeln. So erhalt er das Gewlinschte.

Schlussfolgerung I:
Die Vermischung von Musarithmen fiir poetische Texte

Wenn man die Spalten der Musarithmen fiir den einfachen Kontrapunkt, die in der Zwolf-
erabteilung enthalten sind, mit denen aus der Sechserabteilung vermischt, entsteht ein
Tonsatz, der aus dem ungebundenen bliihenden [Kontrapunkt], dem kunstvollen und dem
einfachen zusammengesetzt ist, wobei immer die oben Gbermittelten Regeln gewissenhaft
zu beachten sind. Die Sache ist so klar, dass sie keiner ausfiihrlicheren Erklarung bedarf.

Schlussfolgerung Il

Aus all dem wird klar, dass selbst ein einziger Gesang fast unendlich variierbar ist. Doch dies
Uberlasse ich dem geistreichen Anfanger zur weiteren Priifung.
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Kapitel VI

Rhetorische Kompositionslehre [Musurgia rhetorica]

Das dritte Kastchen A G D E der Arca ist flir die rhetorische Kompositionslehre bestimmt.
Dort werden die mehrfach abgeschriebenen Spalten nach den Namen eingeordnet, die auf
den Deckeln stehen. Wenn also jemand Uber irgendeine Textgrundlage einen kunstvollen
und bliihenden Tonsatz entwerfen will, muss er so vorgehen: Nachdem er im phonotakti-
schen Palimpsest die Pentagramme gemaR 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 ausfiihren kann,
wie dies <190> oben gesagt wurde). In dieser Spalte haben wir die Musarithmen bis zu den
Fiinfsilblern erweitert, denn die tibrigen kann man leicht durch fortgesetzte pleonastische
Addition oder Multiplikation erhalten. Die aus dem vierten Kastchen entnommenen Spal-
ten ergeben dann, wenn sie an die vorgegebene Tonart angelegt werden, das gewlinschte.
Wenn man jedoch durch Diminution vorgehen méchte, so ergeben Spalten, die man aus
dem flinften Kastchen entnommen und mit den vorherigen verbunden hat das Ge-
wiinschte. Wenn man im Motetten- oder Kirchenstil vorgehen will, dann ergeben aus dem
zweiten und dritten Kastchen entnommene Spalten das Gewiinschte. Wenn man seine Me-
lodie mit mehr als vier Stimmen ausgestalten will, erfiillen einem die Spalten aus dem fiinf-
ten Kastchen den Wunsch, sofern man nur die oben vorgeschriebenen Regeln fiir poly-
phone Kompositionen gewissenhaft beachtet.

Wenn man je nach Eigenart des Themas aus drei Abteilungen Spalten herauszieht und sie
untereinander mischt, erhalt man eine variantenreiche Komposition, die angereichert ist
durch unendlich vielen Kombinationen. Doch dariiber und iiber Ahnliches ist im Vorigen
schon ausreichend gesprochen worden, deshalb will ich darlber hier nicht weiter reden.
Wir werden also zur Beschreibung anderer Instrumente voranschreiten.

Anhang: Mitteilung neuer Methoden des Komponierens

Verfahren |

Rabdologia musurgica oder Beschreibung des Kompositions-Abakus
Der ausfihrliche [expansus] und der kompakte [contractus] Abakus

Eine beliebige Linie wird in acht gleiche Teile geteilt und dariber ein Quadrat beschrieben
mit allen Feldern [areolae], von denen man dann 64 erhilt. In sie tragt man die Tonstufen
oder die kompositorischen Buchstaben in der Reihenfolge ein, wie man es hier gemacht
sieht, und schon ist der Abakus fiirs Komponieren [Abacus Musurgicus] beschriftet. Diesen
Abakus nennen wir den ausfihrlichen. Der kompakte Abakus wir folgendermalien herge-
stellt: Man konstruiert ein Rechteck, dessen Langsseite in acht und dessen kleinere Seite in
vier gleiche Teile geteilt wird. Hat man alle Linien gezogen, erhadlt man 32 Zellen oder kleine
Quadrate. In die Spalten tragt man nur die Buchstaben ein, die mit Zahlen versehen sind
und schon hat man den gewiinschten kompakten Abakus, den man, wie auch den ausfiihr-
lichen, um immer weitere Spalten vermehren kénnte. 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 angefligt, 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 Ful} die 1 haben.

Nach diesem Vorgang wird man jede einzelne dieser acht Spalten zehnmal wiederholen,
das heillt, man schreibe jede Spalte mitsamt den Zahlen zehnmal getrennt auf Papier <191>
und lege sie in das dafiir vorbereitete Kastchen. Damit hat man das gewlinschte Kunstwerk
fir den einfachen Kontrapunkt. Ein einziges Beispiel sollte ausreichen um die Sache zu ver-
deutlichen.

Satz |

Gegeben sind die Noten der Bassstimme,
dazu sollen die restlichen Stimmen komponiert werden

Folgende Klausel fiir den Bass sei zum Beispiel

1 23 4 567

gegeben. Der Auftrag soll sein, dazu die restli-

chen Stimmen zu komponieren. Das macht man { -r-.o-.. r

so: Zuerst ordne man den Bassnoten den Schliis-  «jdbaes QO .\

sel zu, den man haben will, wie man es hier ge- ) i VEQE, o vidlat
macht sieht. FBGD BCHTE

Danach nehme man aus einem der beiden Abaki zum Beispiel aus dem Fach fiir das F eine
Spalte, dann aus dem fiir B die zweite, dann die dritte aus G, die vierte aus dem Fach fiir D,
die flunfte 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 librigen Stimmen komponieren will,
gehe man so vor. Indem man die Spalten nach oben oder unten verschiebt, kombiniert man
sie so, dass die Zwischenraume, in denen Zahlen stehen, immer einander zugeordnet sind,
freilich mit dem Vorbehalt, dass niemals zweimal die Acht, die Fiinf 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 (auBer dem fiir den Bass)
eintragen.
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Anwendung des ausfiihrlichen wie des kompakten Abakus

P Y 7 b O Y SR e e = e

- A L%

= PR

<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 enthalt. Wenn man die Noten des Basses im Penta-
gramm des Soprans oder des Tenors an diese Tonstufen anpasst, erhdlt man schon eine
der gesuchten Stimmen Uber dem Bass, namlich den Sopran. Um eine weitere Stimme zu
erhalten, missen 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 55 oder 5 8, weder 5 8 oder 8 8 noch 8 1 8 1 unmittelbar
aufeinander folgen. Dann erhadlt 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 anfligen, damit wir nicht in den Verdacht geraten, bei dieser groBen Kunst
heimlich etwas zu unterschlagen.

Der ausfihrliche und der kompakte Abakus

Wie fuhren dieses Kunstwerk mit den beiden Abaki durch, dem ausfihrlichen und dem
kompakten. Der erste wird auch fiir 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 angefligt. Da die Sache jedoch einfach ist, muss sie,
wie wir glauben, nicht noch weiter erkldrt werden, da jeder, mag er auch nur maRige Ubung
in der Musik haben, aus den hier beigefligten Verfahrensweisen die Methode seines Vor-
gehens bei allen anderen Kompositionen leicht erkennen kann.

Verfahren Il:
Abakus fir den Kontrapunkt, oder:

Darstellung des ausfihrlichen Abakus im phonotaktischen System
fir den einfachen Kontrapunkt

Neben den sieben Tonstufen sollen sieben Spalten aufgezeichnet werden, durch deren
Mitte die Pentagramme flr vier Stimmen gezogen werden, wie folgt:

—— TNt ssasesss gea seeas avSfseasees o

- el w2 O

Simplics.
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<193> Das ist der ausfiihrliche Abakus flr den einfachen Kontrapunkt, den man entweder
als derartig ausgefalteten Abakus benutzen kann oder als auf die Seiten einer siebenseiti-
gen Sadule geschrieben, wie es an der Seite deutlich wird. Sein Gebrauch geschieht folgen-
dermalen.

Satz Il

Zu einer gegebenen Bassstimme beliebig viele Stimmen komponieren

Gegeben sei dieselbe Klausel im Bass wie vorher, die man im phonotaktischen Pentagramm
flir den Bass mit denselben Noten und Tonbuchstaben getrennt notiert, wie es bei dem
obigen Verfahren gemacht wurde.

Kompositionsverfahren mit dem Abakus fir 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 wahle im Pentagramm fiir den Sopran irgendeinen Punkt aus zusam-
men mit der Zahl, die dabei steht. |hn (ibertrage man in das Pentagramm des Palimpsests
flir den Sopran. Dann Ubertrage man einfach irgendeinen Punkt aus dem Pentagramm fir
den Alt zusammen mit der Zahl in das Pentagramm des Palimpsests fir den Alt. Genauso
Ubertrage man auch aus dem Pentagramm fiir den Tenor einen Punkt zusammen mit der
entsprechenden Zahl in das Pentagramm des Palimpsests. Hat man das tbertragen, 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 daflir die Punkte Gbertragen und dieselben Noten fir die Bassklausel zu den
Punkten fir die einzelnen Stimmen eingetragen hat, erhadlt man die gewiinschte Komposi-
tion. Anzumerken ist auch, dass die Intervalle der Stimmen nach Maoglichkeit einheitlich
sein missen. Zu vermeiden sind alle ungewoéhnlichen Kadenzen.

Das ist alles so einfach, dass man es auf den ersten Blick begreift. Deshalb wollen wir weiter
vorangehen.

Verfahren Il

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 flinfte 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, flige man den einzelnen Stimmen im phono-
taktischen Palimpsest die Schlissel 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. Darliber werden dann die Plektren angebracht, um
die Kompositionen durchfiihren zu kénnen, wie wir spater zeigen werden.

FRERN-
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[Beschriftung unten: Flr den Adonius, fiir den euripideischen Jambus, fir das Anakreonteum,
flr den archilochischen Jambus, fiir den Jambus des Alcman]

Man bedenke an dieser Stelle, dass Stufen der Tonleiter [scalae clavium] fiir Sopran, Alt,
Tenor und Bass in das phonotaktische Palimpsest eingetragen werden mussen. Die Noten-
linien im Palimpsest miissen nach Méglichkeit in die Lange gezogen werden. Es mussen
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: fiir den jambischen Trimeter, fiir den Phalaeceus, fiir den sapphischen Vers]
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Danach lege man das Zepter, dessen Versmals man fir sein Thema ausgewahlt hat, an die
Linie der gewahlten Tonart. Wenn man zum Beispiel die sechste Tonart ausgewahlt hat,

g

-1
setze man den ersten Punkt, der auf dem untersten Strichlein liegt, an die Linie an l:‘i' ,
die mit der Tonstufe F bezeichnet ist. Wenn man die elfte Tonart ausgewahlt hat, setze man
den besagten Punkt oberhalb des Zwischenraums fiir G an und so weiter auch bei den an-
deren Tonarten. So ldasst man das Plektrum unbewegt, bis man gemaR der Punkte, die auf
dem Plektrum liegen, die entsprechenden Noten auf den Linien des Palimpsestes eingetra-
gen hat. Dann erhélt man die gewlinschte Melodie. Genauso geht man in anderen Fallen

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 missen namlich im dem Malie mit den darunterliegenden
Linien Ubereinstimmen, dass sie immer perfekt Ubereinstimmen, egal wo man sie anlegt.
Die einzelnen Zepter sollen auBerdem gezackt sein, das heildt, 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 wiinscht.

Das erste Zepter haben wir das der Thalia genannt, es enthalt die Klauseln fiir den Adonius
oder fur Mehrsilbler. Das zweite Zepter ist das der Terpsichore mit den Klauseln fir den
euripideischen Jambus oder Sechssilbler. Das dritte ist das der Melpomene mit den Klau-
seln fir den Anakreonteum oder Sechssilbler. Das vierte Zepter ist das der Klio und enthalt
Klauseln fiir den archilochischen Jambus oder Achtsilbler, das flinfte, das der Euterpe, ent-
halt die Klauseln fur den Jambus des Alcman oder Neunsilbler, das sechste, das der Kalliope,
enthalt die Klauseln fiir den jambischen Trimeter, das siebte, das der Polyhymnia, enthalt
die Klauseln fur den Phalaeceus oder Elfsilbler, das achte, das der Erato, enthalt die Klau-
seln flr den sapphischen Vers und das neunte schliefRlich, das der Urania, enthalt die Klau-
seln flr den Chorjambus oder Zwolfsilbler.

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 Geschaft mit der Musik
auf folgende Weise leicht erfassen lasst. Ein gelehrter Mensch, ein erfahrener Komponist
oder Tonschopfer soll zu einem flinfsilbigen Adonius zwanzig kunstvolle Klauseln kompo-
nieren, von denen wir hier der Kiirze wegen nur eine auf den einzelnen neun Zeptern dar-
stellen wollen. Es sollen aber doch zehn im einfachen und zehn im blihenden Kontrapunkt
sein. Denn der einfache soll auf die eine Seite des Zepters, der bliihende auf die gegenliber
liegenden gesetzt werden. Es sollen noch mal zwanzig Klauseln komponiert werden fiir den
euripideischen Sechssilbler und weiter der Reihe nach fiir die Mehrsilbler je zwanzig musi-
kalische Klauseln, immer zehn im einfachen und zehn im bliihenden 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
fir den Adonius im einfachen Kontrapunkt auf die eine Seite des Zepters der Thalia, die im
blihenden auf die andere. Im einfachen Kontrapunkt werden die Klauseln nur durch ihre
Punkte gekennzeichnet, wie man es hier in dem Beispiel der neun Stabchen gemacht sieht.
Im bliihenden Kontrapunkt schreibt man die Noten der Klauseln auf die Stabchen, 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 zwolf Rei-
hen metrometrischer Noten, die am Ful} der Tabellen des ersten Systems enthalten sind,
kann man ihnen jede beliebige Note zuordnen. So kann man jede Reihe von Noten aus der
Spalte fur den Adonius an der zitierten Stelle den besagten Punkten zuordnen. Solches geht
freilich beim bliihenden Kontrapunkt nicht, da dort die Stimmen nicht im gleichen Tempo
vorangehen. Deshalb miissen auf die Stabchen vollstandige Klauseln mit ihren Noten ge-
schrieben werden. Sind diese Klauseln auf die besagten 90 Stiabchen geschrieben, stecke
man sie in eine Arca, die nach den MaRen der Arca musarithmica gebaut wurde, deren
Gebrauch wir jetzt erklaren wollen.

<197>8§3
Gebrauch der Zeptrologie der Musen

Anzumerken ist erstens: Dieses Kunstwerk ist so konstruiert, dass die Zahne fiir den Bass
oder die Spitzen des Zepters auf jede Weise und jeder Stelle in dem zugrunde gelegten
Palimpsest fir die Tone angelegt werden kdnnen und stets eine neue Harmonie fir vier
Stimmen entsteht.

Gebrauch der Plektren beim Tonartenwechsel

Wenn man zum Beispiel den letzten Zahn des Stabchens der Thalia im phonotaktischen
Palimpsest an das F anlegt, ergibt dies fiir alle anderen Stimmen eine Harmonie in der
sechsten Tonart. Legt man besagten Zahn an die Tonstufe G im phonotaktischen Palimpsest
anlegt, erhalt man einen anderen Tonsatz fiir vier Stimmen in der zweiten Tonart. Legt man
ihn auf A, erhalt man wieder eine andere vierstimmige Weise in der neunten Tonart. Ver-
andert man die Stellung des Bass, verandern auch alle anderen Stimmen in gleichem MaRe
ihren Stand.

Anzumerken ist zweitens: Eine Seite der Zepter enthalt die Klauseln des einfachen Kontra-
punkts, die andere die des blihenden Kontrapunkts. Die Klauseln des einfachen Kontra-
punkts haben wir, aus dem eben angefiihrten Grund, nur mit Punkten dargestellt, die des
blihenden haben wir mit ihren Noten angegeben, wie das auf dem Plektrum der Terpsi-
chore ersichtlich ist, was wir ebenso im Vorigen begriindet 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 flinfsilbigen
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 gewahlt, damit wir keine zusatzliche Beschreibung fiir an-
dere geben miussen.

Wenn man die Plektren so angeordnet hat, kann man mit der Komposition wie folgt begin-
nen. Man wahle erstens eine beliebige der zwolf Tonarten. Wir wollen hier die sechste
wahlen, da sie auf F endet und wir sie oben mit den Beispielen bei der Darstellung der
Tontafel erklart 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 fir die Klauseln Ubereinstimmen und diesen entsprechen,
Punkte eingetragen und sie mit einer der zwolf Reihen von metrometrischen Noten (iber-
schrieben hat, die am Ful® der Spalte | von Tabelle Il des ersten Systems stehen, ergibt sich
daraus der gewlinschte Satz. Wenn man eine Klausel des bliithenden 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 unveranderter Stellung die No-
ten fiur die einzelnen Stimmen an die entsprechenden Stellen im Palimpsest eingetragen
hat, erhalt man die kunstvoll arrangierte Klausel, die man sich wiinschte. Genauso gehe
man bei den weiteren Perioden vor.

Da wir jedoch oben gezeigt haben, dass es fiir 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 Uber den Wechsel und die
Mischung der Tonarten ausfiihrlich dargelegt haben. Wenn man zum Beispiel das zweite
Plektrum mit seinem Zahn fir die Klausel im blihenden Kontrapunkt auf G im Palimpsest
legt, wandert die Klausel sofort von der sechsten in die zweite Tonart, und damit wird die
gewdlinschte Vielfalt [varietas] erreicht. Denn, wie ich vor kurzem gesagt habe, es entstehen
immer neue Melodien, wenn der letzte Zahn fiir den Bass auf jeweils andere Noten in der
Bassstimme gelegt wird. Dabei muss aber die oben mitgeteilte Vorschrift beachtet werden,
dass namlich die erste und die letzte Klausel immer in derselben Tonart stehen miissen, die
mittleren aber nach Belieben variiert werden kénnen. Ist all dies beachtet, ergibt sich im
Palimpsest folgende Melodie:
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<198> Kompositionsbeispiel aus der Plektrologie
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An diesem Beispiel sieht man, wie man im Ubrigen verfahren muss. Damit man aber unsere
Erfindung besser zu handhaben lernt, missten einige Dinge sorgfaltig beachtet werden.

§4

VorsichtsmaBBnahmen und Regeln, die beachtet miissen

I. Die Plektren, die aufs Palimpsest gelegt werden, sollen so befestigt werden, dass sie sich
Uberhaupt nicht von ihrem Platz fortbewegen lassen. Andernfalls wird die ganze Bemiihung

um die Harmonie zunichte.

Il. Bei einer Tonartenmischung muss beachtet werden, was wir liber die Vorzeichen # und
b gesagt haben. In dem vorliegenden Beispiel findet sich ndmlich 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 weil}, wo solche Zeichen gesetzt werden

miissen, 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
gewahlten 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

Abacus murationis T onorum .

Zeichen b & # auftaucht. Da dies nicht der

Fall ist, muss man auch nicht dafir sorgen,
dass ein solches Vorzeichen zu setzen ist.

aflblc|dle|f | g!a
Xg| s |Blweid}e [XOTg

g | a | blcld|bej f
=E | Falbge | -dine
dl e\’ f) glalbl c=d
Cld|ec] fIg|a]| b} ¢
Bl ¢ d]___f_!_f_ g | al’ b
AlDBlcl dlelf ]| gl a

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 gehort dann auch der Buchstabe b. Doch gilt die Einschran-
kung, dass # nicht vor f stehen soll, auBer 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 namlich zu der einen Spalte gesagt haben, das — das sei versichert — gilt auch fir
alle anderen, bei denen solche Vorzeichen auftauchen.

lll. Bei Tonartenmischung muss man unerlaubte Intervalle auf jeden Fall vermeiden. Da wir
darliber in der Leitlinie 8 ausfiihrlich 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 Gbermittelt haben, kénnen auch fiir all die
hier besprochenen Kompositionsaufgaben verwendet werden. Denn es ist doch offenkun-
dig, dass man die erste Klausel unseres Beispiels gemaR den Regeln fiir den Pleonasmus fir
solche Mehrsilbler im Text ohne Mihe verwenden kann, wenn man das vorher Gesagte
richtig verstanden hat. Was nun die unterschiedlichen Kombinationsméglichkeiten der
Plektren anbelangt, gilt da das gleiche, was wir mitgeteilt haben Ulber die unterschiedliche
Anwendbarkeit der Spalten mit den Musarithmen aufeinander. Wer das eben Gesagte gut
erforscht hat, dem werden sich auch die Mysterien dieser Plektrologie erschlieBen.

§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 Uber sich hinausragt [excedens] und etwas Hinausra-
gendes. Die in diesem Teil mitgeteilte Erfindung der Musarithmen ist in dem MalRe, wie sie
universell anwendbar und mit einer unglaublichen Variabilitdt ausgestattet ist, auch glan-
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 glinstig dagegen ist, dass man auf eine
Seite eines Plektrums nur eine einzige Klausel schreiben kann, die nur einem von unseren
Musarithmen entspricht, die flr vier Stimmen ausgelegt sind. Um dieses Verfahren univer-
seller zu gestalten, hielten wir es fur richtig, die Plektren jeder Muse zu vervielfachen, damit
sich so die Zahl der Klauseln vergroRRert und der Vorrat an Kompositionsmoglichkeiten aus-
reicht.

Wirde jemand die Plektren 300-mal vervielfaltigen, konnte er das Niveau des Kunstwerks
der Musarithmen erreichen. Dabei ist anzumerken, dass jemand, der so viele Plektren ma-
chen lieRe wie Musarithmen in den Tabellen der drei Systeme enthalten sind, und alle
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Musarithmen der Tabellen auf die entsprechenden Plektren (ibertragen liel3e, eine Plekt-
rologie hatte, die sich ebenso weit erstreckt wie das Verfahren mit den Musarithmen.

Diese Dinge glaubte ich hier ausfiihrlicher beleuchten zu missen, damit der Leser sieht, wie
man diese Plektrologie hochst vollkommen und schlechthin universell anwendbar machen
konnte. Das aber soll denen vorbehalten bleiben, die dafilir auch genligend 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 fiir wichtig, auch eine sol-
che Erfindung zu machen und jeden einzelnen Musarithmus mit besonderem Fleil3 zu be-
rechnen und entsprechend der Begrenztheit unseres geistigen Vermogens dazu noch an-
deres hervorzubringen, was die Nachwelt bewundern wird, wenn mich nicht alles tauscht.
Dies sind die Samen, die zweifellos durch die bestandige Bewasserung derer, die mir nach-
folgen, zu den fruchtbarsten Sprosslingen lippig heranwachsen werden. Und so beenden
wir hier mit Gott, dessen Glite wir alles zu verdanken haben, unsere Musurgia mirifica,
unsere wunderbare Kompositionslehre.
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