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<43>	

Zweites	Buch	
der	Großen	Kunst	der	Konsonanz	und	Dissonanz	

	
Philologie	

Über	den	künstlichen	Klang	oder	die	»Musik«	
und	ihre	vorzügliche	Einrichtung,	ihr	Alter,	

ihre	Geschichte	und	ihre	Verbreitung	
	

Vorrede	
	

Im	 vorigen	 Buch	 sind	 alle	 Einzelheiten	 geprüft	 und	 nach	 ihrer	 natürlichen	 Ordnung	
erörtert	worden,	die	sich	 in	 irgendeiner	Weise	auf	die	Entstehung	von	Ton	und	Stimme	
beziehen.	 Das	 methodische	 Vorgehen	 verlangt	 nun,	 dass	 wir	 den	 Faden	 unserer	
Erörterung	 zum	 künstlichen	 Ton	 oder	 der	 Musik	 hin	 weiterspinnen,	 die	 wir	 so	
nachverfolgen	 wollen,	 wie	 sie	 in	 den	 Herzen	 der	 Menschen	 herangewachsen	 ist.	 Man	
muss	nämlich	wissen,	dass	die	Musik	gleich	an	der	Wiege	der	Welt	durch	verschiedene	
Kollisionen	 von	 Körpern,	 aber	 auch	 in	 den	 Stimmen	 der	 Lebewesen	 ihre	 Fundamente	
gleichsam	wie	Samenkörner	gelegt	hat.	Der	Mensch	als	Ziel	und	Zweck	aller	Dinge	hat	sie	
immer	weiter	entwickelt	und	zu	einem	in	jeder	Hinsicht	vollkommenen	Bau	gemacht.	Wie	
nämlich	 ein	 einfacher	 Ton	 der	 Stimme	 vorausgeht,	 so	 geht	 die	 einfache	 Stimme	 [vox	
simplex,	 evtl.	 Sprechstimme]	 der	 musikalischen	 Stimme	 und	 dem	 musikalischen	 Klang	
[vocem	sive	sonum	harmonicum]	voraus	(so	wie	die	Einzelelemente	der	Komposition	der	
Dinge	 vorausgehen).	Wir	 haben	 uns	 entschlossen,	 den	 Ursprung	 <44>	 des	musikalisch-
harmonischen	Klangs,	 sein	Alter,	 seine	Verbreitung	und	seine	Geschichte	besonders	bei	
den	Hebräern	und	Griechen	in	diesem	Buch	zu	behandeln.	Um	den	wissbegierigen	Geist	
des	Lesers	nicht	durch	ein	 längeres	Vorspiel	auf	die	Folter	zu	spannen,	wollen	wir	unser	
Vorhaben	vom	Ei	an	[ab	ovo],	wie	man	zu	sagen	pflegt,	zu	behandeln	beginnen.	
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Kapitel	I	
Die	Erfindung	der	Musik	

	
Erste	Anfangsgründe	und	Entstehung	der	Musik	

Im	Welttheater	 der	Dinge	 begegnet	 nichts	 eher	 als	 der	 Klang.	Genau	wie	 heute	 gab	 er	
bereits	der	ersten	Menschengeneration	reichlich	Anlass	und	Gelegenheit	zu	Erfindungen	
in	seinem	Zusammenhang.	Besonders	das	Pfeifen	der	Winde	wie	auch	das	Heulen	einiger	
Tiere,	 das	 die	 ersten,	 weit	 über	 die	 Felder	 verstreuten	 Menschen	 dort	 immer	 wieder	
wahrnahmen,	brachte	sie	zum	Bau	von	Flöten,	die	sie,	der	Natur	abgeschaut,	aus	einem	
Halm	 und	 aus	 Schilfrohr,	 aus	 den	 Beinknochen	 von	 Kranichen	 und	 aus	 hohlen	
Pflanzenstängeln	 fertigten.	 Ton	 und	 Klang	 von	 ausgehöhlten	 Körpern	 brachten	
verschiedene	Arten	von	Schlaginstrumenten	hervor,	wie	man	später	sehen	wird.	

Aus	Schilfrohr	entstanden	die	ersten	Flöten.	

Da	die	ersten	Menschen	ihr	Leben	meist	mit	Ackerbau	und	Viehzucht	fristeten,	schlugen	
sie	dort	ihre	Zelte	auf,	wo	sie	satte	Weiden	und	Wasserstellen	fanden,	die	dann	natürlich	
auch	 bewachsen	 waren	 mit	 Binsen,	 Schilf,	 Papyrus	 und	 ähnlichen	 Stängeln	 von	
Rohrgewächsen.	 Es	war	 unmöglich,	 dass	 dies	 Geschlecht	 Bestand	 hatte,	wenn	 es	 ohne	
Entspannung	für	seinen	Geist	den	ganzen	Tag	arbeitete.	

Insofern	 ist	 es	 wahrscheinlich,	 dass	 diese	 Menschen	 als	 erste	 aus	 den	 besagten	
Rohrgewächsen	 verschiedene	 Rohrpfeifen	 hergestellt	 haben,	 und	 gewiss	 nicht	 mit	
weniger	Kunstfertigkeit,	als	wir	das	auch	heute	noch	bei	den	Hirten	und	anderen	sehen,	
die	 ein	 bäuerliches	 Leben	 führen.	 Ja,	 vielleicht	 sogar	 mit	 größerer,	 da	 sie	 doch	 einen	
regsameren	 Geist	 hatten.	 Und	 da	 die	 ersten	 Menschen	 außerdem	 meist	 in	 der	
Schmiedekunst	 sehr	 erfahren	 waren	 (weil	 ohne	 diese	 die	 Gemeinschaft	 des	
Menschengeschlechts	 untergegangen	 wäre),	 so	 war	 es	 unvermeidlich,	 dass	 sie	 durch	
zufällige	Schläge	verschiedener	Körper	bei	der	Arbeit	immer	wieder	verschiedene	Klänge	
und	 Geräusche	 erzeugten,	 weshalb	 es	 nur	 wahrscheinlich	 ist,	 dass	 sie	 bei	 dieser	
Gelegenheit	 zur	 Kenntnis	 unterschiedlicher	 Schlaginstrumente	 gelangten,	 und	 zwar	 auf	
genau	dieselbe	Weise,	wie	das	auch	bis	auf	den	heutigen	Tag	bei	uns	passiert.	

Der	Ursprung	der	Musikinstrumente	

Die	Musik	 ist	 also	 nicht	 von	den	Griechen,	Ägyptern	 oder	 Chaldäern	 erfunden	worden,	
sondern	der	Zeitpunkt	der	Erfindung	liegt	bei	den	ersten	Menschen	vor	der	Sintflut.	Wenn	
alle	Menschen	von	dieser	Welt	genommen	würden	außer	einigen	unwissenden	Kindern,	
ich	hätte	keinen	Zweifel,	dass	diese	im	Lauf	der	Zeit	aus	Notwendigkeit	oder	durch	Zufall	
und	Erfahrung	zu	verschiedenen	 für	das	Menschengeschlecht	notwendigen	Erfindungen	
gelangen	könnten.	

Alle	Erfindungen	sind	offensichtlich	zufällig	gewesen.	

Die	 Erfindungsgabe	 ist	 dem	 Menschen	 nämlich	 eingeboren,	 man	 lernt	 nicht	 nur	 aus	
Büchern,	 sondern	 wird	 auch	 klug,	 indem	 der	 Geist	 aus	 Auffälligem	 mit	 Notwendigkeit	
schlussfolgert,	oder	aus	Zufall	oder	aus	der	Erfahrung	oder	aus	einem	Geistesblitz.	Dass	
die	Musik	schon	von	Anfang	an	da	war,	lehrt	außer	dem	Zeugnis	der	Heiligen	Schrift	auch	
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der	Verstand,	wie	schon	gesagt.	Im	Kapitel	4,	Vers	21	der	Genesis	wird	die	Erfindung	der	
Musikinstrumente	offenbar	Jubal	zugeschrieben,	und	zwar	mit	diesen	Worten:	

ם֥ אחִָי֖ו יובָּל֑ הו֣אּ היָהָ֔ אבֲִ֕ י כלָּ־תפֵֹּשׂ֥ כִּנוֹּ֖ר ועְוגּבָֽ׃ושְֵׁ  

Sein	Bruder	hieß	Jubal;	er	wurde	der	Stammvater	aller	Zither-	und	Flötenspieler.	

In	der	Septuaginta	steht:	οὗτος	ἦν	ὁ	καταδείξας	ψαλτήριον	καὶ	κιθάραν	–	dieser	hat	als	
erster	gezeigt,	was	ein	Psalterium	und	eine	Kithara	 ist.	Von	welcher	Art	die	 Instrumente	
sind,	die	von	diesen	[Menschen]	erfunden	wurden,	das	soll	im	Kapitel	über	die	Musik	der	
Hebräer	 gesagt	 werden.	 Doch	 nach	 der	 Sintflut	 waren	 die	 Ägypter	 die	 Erneuerer	 der	
verlorengegangenen	Musik.	

Die	in	Ägypten	erfundene	Musik	

Von	 Cham	 und	 seinem	 Sohn	 Mesraim	 unterwiesen,	 haben	 sie	 die	 Musik	 so	 glänzend	
betrieben,	dass	die	Benennung	»Musik«	vom	ägyptischen	Wort	»Moys«	abgeleitet	wurde,	
und	 zwar,	 weil	 sie	 an	 den	 überschwemmenden	 Nilsümpfen,	 wo	 Schilfrohr	 und	
Papyrusgewächse	(aus	denen	sie	ihre	Krummstäbe	[lituus]	bauten)	in	Überfülle	wachsen,	
erfunden	 und	 erneuert	 worden	 ist.	 Doch	 lese	 man	 nach,	 was	 wir	 zu	 dieser	 These	 im	
Prodromus	coptus	gesagt	haben.	Von	den	Ägyptern	 ist	die	Musik	dann	zu	den	Griechen	
gelangt,	von	dort	zu	den	Römern	[Latinos]	und	den	anderen	Nationen,	und	<45>	sie	hat	
zu	 allen	 Zeiten	 große	 Fortschritte	 gemacht.	 Was	 die	 einzelnen	 Nationen	 jeweils	 an	
Erfindungen	beigetragen	haben	und	welche	Art	 von	Musik	 sie	 zu	machen	pflegten,	 das	
wird	an	besonderer	Stelle	gezeigt.		

	

Kapitel	II	
Der	Gegenstand	der	Musik,	ihre	Einordnung,	und	weshalb	

die	Musik	eine	echte	spekulative	Wissenschaft	ist	
	

Der	Gegenstand	der	Mathematik	

Jedes	 Fach	 [facultas]	 braucht	 gemäß	 der	 natürlichen	 Ordnung	 einen	 Gegenstand,	 ein	
Objekt,	 mit	 dem	 es	 hauptsächlich	 umgeht.	 Der	 vollkommene	 und	 angemessene	
Gegenstand	 der	 Mathematik	 ist	 die	 begrenzte	 Quantität.	 Insofern	 sie	 zweifach	 ist,	
nämlich	 kontinuierliche	 und	 diskrete,	 so	 bringt	 sie	 zwei	 Fachgebiete	 [duplex	 facultas]	
hervor,	 nämlich	 Geometrie	 und	 Arithmetik.	 Beide	 Formen	 von	 Quantität	 können	
entweder	absolut,	einfach	und	für	sich	betrachtet	werden	oder	relativ	bzw.	in	Bezug	auf	
etwas.	Auf	die	erste	Art	bildet	sie	[die	Quantität]	das	Objekt	der	reinen,	auf	die	zweite	Art	
das	 der	 gemischten	Mathematik.	Was	 die	Materie	 angeht,	 so	 stellt	 sie	 sowohl	 für	 die	
reinen	wie	 auch	 für	 die	 gemischten	Wissenschaften	 das	 gemeinsame	materiale	 Objekt	
dar.	 Vom	 Formalen	 aus	 liefert	 sie	 ein	 formales	 Objekt,	 dessen	 Aufgabe	 es	 ist,	 die	
Wissenschaft,	die	sich	mit	ihm	beschäftigt,	von	allen	anderen	Disziplinen	abzugrenzen.	

Das	formale	Objekt	der	Optik	

So	 gesagt,	 ist	 das	 formale	 Objekt	 der	 Optik	 die	 sichtbare	 Linie,	 das	 der	 Musik	 die	
klingende	 Zahl	 [numerus	 sonorus],	 [Objekte,]	 mit	 denen	 sich	 außer	 der	 Optik	 und	 der	
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Musik	 kein	 weiteres	 Fach	 beschäftigt.	 Denn	 obwohl	 Optik	 und	 Geometrie	 die	 Linie	 als	
gemeinsames	 materiales	 Objekt	 haben,	 betrachtet	 die	 Geometrie	 die	 Linie	 auf	 eine	
andere	Weise	und	in	anderer	Geformtheit	[formalitas]	als	die	Optik.	Die	Geometrie	sieht	
die	Linie	als	etwas	Ausgedehntes,	die	Optik	als	etwas	Sichtbares,	und	diese	Geformtheit	
ist,	wie	 gesagt,	 das	 formale	Objekt	 der	Optik,	wodurch	 sie	 sich	 von	der	Geometrie	wie	
auch	von	anderen	Wissenschaften	unterscheidet.	In	gleicher	Weise	haben	Arithmetik	und	
Musik	die	Zahlen	als	gemeinsames	[materiales]	Objekt.	Doch	die	Musik	betrachtet	sie	in	
einer	anderen	Geformtheit	 als	die	Arithmetik:	nämlich	 soweit	 sie	klingende	 Zahlen	 sind	
oder	bestimmte	Proportionen	von	Tönen	benennen.	Durch	diese	Geformtheit	und	durch	
ihr	formales	Objekt	unterscheidet	sich	die	Musik	von	allen	anderen	Wissenschaften.	Was	
aber	 diese	 »klingende	 Zahl«	 sei,	 bleibt	 nun	 zu	 erklären	 übrig,	 damit	 die	 Natur	 des	
formalen	Objekts	dieser	Wissenschaft	besser	bekannt	wird.	

Was	ist	die	»klingende	Zahl«?	

Die	 klingende	 Zahl	 wird	 im	 weiten	 Sinne	 als	 Zahl	 verstanden,	 welche	 Stimmen	 und	
Klängen	 ein	 bestimmtes	 Verhältnis	 zuschreibt	 und	 die	 man	 auch	 künstlich	 erzeugt	 im	
Klangkörper	findet.	Im	engeren	Sinne	benennt	sie	nur	das	Verhältnis	von	konsonierenden	
Intervallen,	 die	 wiederum	 nichts	 anderes	 sind	 als	 die	 bestimmten	 Proportionen	 und	
Formen	der	Konsonanzen,	die	vor	allem	anderen	in	der	Musik	betrachtet	werden.	

Wie	die	Alten	die	musikalischen	Intervalle	untersuchten	

Diese	 Verhältnisse	 fanden	 die	 ersten	 Musiker	 [Musici]	 an	 nur	 einer	 Saite	 [also	 am	
Monochord]	heraus.	Sie	fanden	nämlich,	dass	die	Quantität	des	Tons	einer	Saite	ebenso	
groß	ist	wie	das	Verhältnis	der	Teile,	in	die	sie	geteilt	wird.	Indem	man	die	Länge	der	Saite	
und	 der	 Teile,	 in	 die	 sie	 geteilt	 wurde,	 notierte,	 bildeten	 sich	 [diese	 Musici]	 ein	
unumstößliches	Urteil	über	den	Abstand	zwischen	hoch	und	tief.	Als	man	auf	einer	Saite,	
die	man	halbiert	hatte,	den	Ton	eines	Teils	mit	dem	der	ganzen	Saite	 verglichen	hatte,	
kamen	sie	mit	Klarheit	zu	der	Erkenntnis	des	Intervalls	oder	des	Klangs	»Diapason«	(den	
man	gewöhnlich	»Oktave«	nennt).	Daraus	schlossen	sie	notwendig,	dass	diese	Konsonanz	
aus	doppelter	Proportion,	gemäß	der	Analogie	zur	Länge	der	zwei	Teile,	bestehen	müsse,	
denn	die	Teile	verhielten	sich	wie	zwei	zu	eins.	

Stimmen	und	Töne	sind	das	Material	der	Harmonie,	
Zahlen	und	Proportionen	ihre	Form.	

Da	 aus	 eine	 langsamen	 Bewegung	 ein	 tiefer,	 aus	 einer	 schnellen	 aber	 ein	 hoher	 Ton	
entsteht,	konnten	die	Alten	auch	noch	anderes	schließen:	Natürlich	schwinge	die	Hälfte	
der	 geteilten	 Saite	 gegenüber	 der	 ganzen	 zweimal	 so	 rasch,	 so	 dass,	 wenn	 die	 ganze	
tausendmal	 schwinge,	 die	 halbe	 entsprechend	 zweitausendmal.	 Genauso	 urteilten	 sie	
über	alle	anderen	konsonanten	und	dissonanten	Intervalle,	die	ich	hier	alle	genauestens	
untersuchen	würde,	wenn	 ich	mir	das	nicht	 für	die	 folgenden	Bücher	 aufgespart	hätte.	
Und	 aus	 all	 dem	 ist	 klar,	 dass,	 ebenso	wie	 die	 Stimmen	 und	 Töne	 gewissermaßen	 das	
Material	 der	musikalischen	 Intervalle	 sind,	 so	die	 Zahlen	und	Proportionen	deren	Form	
sind.	Nimmt	man	beide	zusammen,	so	ergibt	sich,	dass	die	klingende	Zahl	das	eigentliche	
und	 formale	Objekt	der	Musik	 ist.	Obwohl	alle	Körper	 zur	Erzeugung	von	Klängen	 fähig	
sind,	sind	sie	aber	nur	dann	dazu	geeignet,	Konsonanzen	zu	erzeugen,	wenn	sie	auf	eine	
bestimmte	harmonische	Form	zurückgeführt	werden	können.	
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<46>	
Die	Musik	ist	eine	untergeordnete	Wissenschaft.	

Hier	müssen	wir	 zuerst	 betonen,	 dass	 die	Musik	 eine	 untergeordnete	Wissenschaft	 ist.	
Zur	 Begründung:	 Man	 muss	 wissen,	 dass	 es	 Wissenschaften	 gibt,	 die	 grundlegend	
[principales]	sind,	andere	weniger.	Die	grundlegenden	hängen	von	allgemeinen	Prinzipien	
ab,	 die	 uns	 durch	 das	 natürliche	 Licht	 [lumen	 naturae]	 oder	 die	 Erkenntnis	 der	 Sinne	
bekannt	werden,	 und	 sie	 ziehen	 daraus	 ihre	 Schlüsse.	 Solche	Wissenschaften	 sind	 zum	
Beispiel	 die	 Geometrie	 und	 die	 Arithmetik,	 die	 man	 auch	 als	 »unterordnende«	 [also	
übergeordnete]	 bezeichnet.	Weniger	 grundlegende	Wissenschaften	 sind	 die,	 die	 außer	
den	durch	das	natürliche	Licht	bekannten	oder	mit	Hilfe	der	Sinne	gewonnen	Prinzipien	
auch	 die	 von	 der	 grundlegenden	 Wissenschaft	 bewiesenen	 Schlüsse	 selbst	 wieder	 zu	
ihren	Prinzipien	erklären.	Sei	es	auch,	dass	sie	ein	gemeinsames	materiales	Objekt	mit	der	
grundlegenden	 Wissenschaft	 haben:	 Die	 betrachten	 am	 gemeinsamen	 Subjekt	 oder	
Objekt	doch	eine	ganz	bestimmte	Vollkommenheit	oder	eine	Geformtheit,	durch	welche	
sie	ihre	Spezifizität	erhalten	(wie	das	vorher	schon	von	der	Optik	bezüglich	der	Geometrie	
gesagt	wurde),	 unter	 die	 sie	 sowohl	 aufgrund	 der	 Prinzipien	 als	 auch	 des	 Subjekts	 und	
Objekts	geordnet	werden.	

Was	führt	zu	der	Unterordnung	einer	Wissenschaft	unter	eine	andere?	

Dadurch	 ist	 klar,	dass	auch	die	Musik	eine	der	Arithmetik	untergeordnete	Wissenschaft	
ist,	was	man	folgendermaßen	zeigen	kann:	Drei	Faktoren	für	die	Unterordnung	unter	eine	
andere	Wissenschaft	kann	man	aus	dem	Gesagten	ableiten.	Erstens	müssen	die	über-	und	
die	untergeordnete	Wissenschaft	das	gleiche	materiale	Objekt	haben.	Zweitens	müssen	
sie	 dieselben	 Prinzipien	 benutzen,	 um	 Schlüsse	 zu	 ziehen,	 so	 dass	 die	 untergeordnete	
Wissenschaft	 anstelle	 eigener	 Prinzipien	 auch	 die	 Schlüsse	 übernimmt,	 welche	 die	
übergeordnete	 Wissenschaft	 gezogen	 hat.	 Drittens	 muss	 die	 untergeordnete	
Wissenschaft	 das	 gemeinsame	 Objekt	 als	 einen	 Gegenstand	 mit	 einer	 bestimmten	
Vollkommenheit	 und	 Geformtheit	 betrachten,	 welche	 die	 Grundlage	 und	 Basis	 für	 das	
besondere	Erscheinungsbild	in	dieser	Wissenschaft	sind.	Genau	diese	drei	Faktoren	findet	
man	bei	der	Musik,	und	zwar	so:	Erstens	ist	in	der	Musik	die	Zahl,	die	beiden	[Musik	und	
Arithmetik]	 gemeinsam	 ist,	Gegenstand	der	 Erwägung.	Dann	benutzt	 die	Musik	 die	 aus	
der	 Arithmetik	 entnommenen	 Prinzipien.	 Schließlich	 ist	 nicht	 die	 Zahl	 an	 und	 für	 sich	
Gegenstand	 der	 Erwägung,	 sondern	 Gegenstand	 mit	 einer	 bestimmten	 Qualität	 des	
Klanglichen.	Mal	 zeigt	 die	Musik,	 welche	 Stufen	 von	 Höhe	 und	 Tiefe	 gegebene	 Klänge	
einnehmen,	mal	 findet	 sie	 zu	einem	gegebenen	Ton	andere	Töne,	 indem	sie	die	 Länge,	
den	 Umfang,	 die	 Spannung	 und	 die	 Dichte	 der	 klingenden	 Körper	 abändert,	mal	 zählt,	
addiert,	subtrahiert,	dividiert	und	multipliziert	sie	schließlich	gegebene	klingende	Zahlen	
etc.	

Die	Musik	kann	auch	der	Geometrie	untergeordnet	werden,	
insofern	sie	die	klingende	Linie	zum	Gegenstand	ihrer	Erwägungen	macht.	

Wenn	 diese	 Klanglichkeit	 weiter	 mit	 durch	 Zahlen	 festgelegten	 Linien	 in	 Verbindung	
gebracht	würde	(wie,	das	haben	wir	in	unserer	Geometrie	der	Musik	gezeigt1),	dann	wäre	
die	Musik	nicht	nur	der	Arithmetik,	sondern	auch	der	Geometrie	untergeordnet	und	hat	

                                            
1		 Buch	IV	der	Musurgia	
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dann	auch	als	formales	Objekt	die	klingende	Linie,	wie	dies	in	der	Echosophia2	ausführlich	
untersucht	wird.	

Also	ist	klar,	dass	die	Musik	eine	untergeordnete	Wissenschaft	ist.	Es	ist	ferner	klar,	dass	
sie	 keine	 reine	Mathematik	 ist,	 sondern	 eine	 gemischte.	 Sie	 steht	 zwischen	Arithmetik,	
Geometrie	und	Physik.	

Musik	ist	als	solche	eine	Wissenschaft.	

Zuletzt	 ist	 auch	 klar,	 dass	 die	 Musik	 eine	 Wissenschaft	 im	 eigentlichen	 Sinne	 und	 im	
genauen	 Verständnis	 ist:	 weil	 sie,	 wie	 gesagt,	 der	 Arithmetik	 und	 der	 Geometrie	
untergeordnet	 ist.	 Da	 diese	 Übergeordneten	 nämlich	 Wissenschaften	 im	 eigentlichen	
Wortsinne	 sind	 (wie	 dies	 gelehrt	 und	 überzeugend	 Giuseppe	 Biancani	 in	 seinem	Werk	
Aristoteles	über	die	Mathematik	beweist3),	 folgt	daraus,	dass	auch	die	Untergeordneten	
es	sind,	da	sie	nach	denselben	Prinzipien	arbeiten.	Zudem	geht	die	Musik	geht	noch	nach	
wissenschaftlicher	 Methode	 vor.	 Sie	 benutzt	 drei	 Arten	 von	 Prinzipien,	 nämlich	
Definitionen,	Postulate	und	Axiome,	aus	denen	eine	vollkommene	Wissenschaft	entsteht,	
wie	 das	 der	 Philosoph	 in	 den	 Zweiten	 Analytiken	 umfassend	 darstellt.4	 Definitionen	
müssen	vollständig	[perfectae]	und	wesentlich	[essentiales]	sein,	wie	es	die	Definitionen	
sind,	welche	ich	im	dritten	Buch	vorstelle.	

Definitionen	in	der	Musik	

Zum	 Beispiel:	 Ein	 musikalisches	 Intervall	 ist	 ein	 Abstand,	 der	 zur	 Spannung	 und	
Entspannung	 fähig	 ist,	 etc.	 Ein	 um	 das	 Doppelte	 vervielfachtes	 harmonisches	 Intervall	
oder	 eine	 Oktave	 ist	 ein	 musikalischer	 Abstand,	 bei	 dem	 der	 größere	 den	 kleineren	
zweifach	enthält,	 etc.	 Ein	um	das	Dreifache	 vervielfachtes	 Intervall	 ist	 ein	harmonischer	
Abstand,	 wo	 der	 größere	 den	 kleineren	 dreifach	 enthält,	 etc.,	 und	 so	 weiter.	Das	 sind	
wesentliche	Definitionen,	und	etwas	anders	können	sie	auch	nicht	sein	–	im	Gegenteil,	sie	
verbinden	 ja	 notwendigerweise	 die	 ewige	 Wahrheit	 mit	 der	 Natur	 der	 Dinge,	 wie	 wir	
anderswo	beweisen	wollen.	

Axiome	in	der	Musik	

Axiome	oder	Aussagen	 [pronunciata]	 gibt	 es	 in	 der	Wissenschaft	Musik	 auch.	Dies	 sind	
Propositionen,	 die	 durch	 sich	 selbst	 oder	 das	 natürliche	 Licht	 erkannt	 werden.	 Zum	
Beispiel:	Was	immer	ein	Zweites	musikalisch	vermisst,	wird	auch	durch	dieses	gemessen,	
etc.	Eine	musikalische	Komposition	kann	in	die	einfachen	Bestandteile	aufgelöst	werden,	
aus	denen	sie	entstanden	ist,	etc.	Was	immer	einen	Teil	oder	einen	Rest	misst,	das	misst	
auch	das	Ganze.	Und	 viele	 ähnliche	mehr,	 die,	wie	 gesagt,	 an	 anderer	 Stelle	behandelt	
werden.	

Postulate	in	der	Musik	

Postulate	 sind:	Wenn	 die	 Saite	 gleich	 ist,	 so	 entspricht	 das	 Verhältnis	 der	 Töne	 dem	
Verhältnis	der	Länge.	Und	ähnliche,	aus	denen	wir	zuverlässige	Schlüsse	ziehen,	wie	man	
das	im	gesamten	Werk	überall	sehen	kann.	
                                            
2		 Lehre	vom	Echo,	Buch	IX	
3		 Giuseppe	Biancani,	Aristotelis	loca	mathematica	ex	universes	ipsius	operibus	collecta	et	explicata,	

Bologna	1615	
4		 Vgl.	Aristot.	An.	post.	I	2,	71b25–30	und	72a15–25	
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<47>	 So	 ziehen	 wir	 den	 Schluss,	 dass	 man	 die	 Musik	 tatsächlich	 und	 eigentlich	 eine	
Wissenschaft	nennen	muss.	

	

Kapitel	III	
Einteilung	und	Definition	der	Musik	

	
Musica	mundana	

Musik	ist	im	weiten	Sinne	nichts	anderes	als	die	ungleiche	Eintracht	oder	die	einträchtige	
Ungleichheit	[concordia	discors,	discordia	concors]	verschiedener	Dinge,	die	zu	einem	zu	
bildenden	 Ganzen	 zusammenfließen,	 was	 wir	 im	 letzten	 Buch	 ausführlich	 behandeln	
werden.	 Es	 gibt	 eine	 natürliche	 Musik	 und	 eine	 artifizielle.	 Die	 natürliche	 umfasst	 die	
gesamte	Natur	der	Dinge,	die	harmonisch	geordnet	ist,	oder,	was	dasselbe	ist,	die	Musica	
mundana.	Zu	ihr	gehören	die	wunderbare	Harmonie	der	Himmel,	der	Elemente	und	ihrer	
Kombinationen.	Dazu	gehört	auch	die	Menschenmusik	 [Musica	humana],	welche	 in	der	
harmonischen	 Komposition	 des	 Körpers	 und	 der	wunderbaren	 Einrichtung,	 Anordnung,	
εὐκρασία	[Mischung]	und	dem	Zusammenwirken	der	inneren	und	äußeren	Sinne	besteht,	
wie	an	entsprechender	Stelle	dargelegt	werden	wird.	

Es	gibt	zwei	Arten	der	artifiziellen	Musik.	

Artifiziell,	künstlich,	heißt	entweder	die	Musik	mit	einem	Instrument	[organica]	oder	die	
nach	 den	 Regeln	 der	 Harmonie	 [harmonica].	 Die	 Musica	 organica	 beinhaltet	 die	
kunstvolle	Machart	und	den	Gebrauch	der	in	drei	Gruppen	unterteilten	Instrumente:	die	
mit	 Luft	 betrieben	 werden,	 die	 mit	 Saiten	 bespannt	 sind	 und	 die	 geschlagen	 werden.	
Davon	werden	wir	 im	gesamten	fünften	[recte:	sechsten]	Buch	ausführlich	handeln.	Die	
Musica	harmonica	 ist	 die,	 die	mit	Hilfe	der	 Sinne	und	des	Verstandes	die	Unterschiede	
zwischen	den	Tönen,	Modulationen	und	Konsonanzen	zum	Gegenstand	ihrer	Betrachtung	
macht,	 worüber	 wir	 in	 vier	 ganzen	 Büchern,	 nämlich	 dem	 dritten,	 dem	 vierten,	 dem	
fünften	und	sechsten,	verschiedentlich	sprechen.	

Was	ist	spekulative,	was	praktische	Musik?	

Viele	unterteilen	die	Musik	in	eine	spekulative	und	eine	praktische.	Demnach	wird	einer	
ein	 theoretischer	Musiker	 [Musicus	 theoricus]	 genannt,	der	 seine	Sinne	verschließt	und	
ausschließlich	mit	dem	Verstand	das	beurteilt,	was	in	der	Musica	harmonica	vorkommen	
kann.	 Praktischer	Musiker	 [practicus]	 heißt	 der,	 der	 ausschließlich	 seine	 Sinne	 benutzt,	
aber	keine	Begründung	 für	 sein	Tun	kennt.	Deshalb	 steht	der	Theoretiker	 so	viel	höher	
über	 dem	 Praktiker	wie	 die	Wissenschaft	 über	 der	 Handwerkskunst.	 Jedoch	 sind	 beide	
unvollkommen,	wie	es	der	Vers	sagt:	

Ein	Tier,	kein	Sänger,	ist,	wer	nicht	mit	Kunst	sondern	nach	Gewohnheit	singt.5	

                                            
5		 »Bestia	non	cantor	qui	non	canit	arte	sed	usu.«	Zurückgehend	auf	Guido	von	Arezzos	Regulae	

rhythmicae:	»Musicorum	et	cantorum	magna	est	distantia,	/	Isti	dicunt,	illi	sciunt,	quae	componit	
Musica.	/	Nam	qui	facit,	quod	non	sapit,	diffinitur	bestia.«	
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Wer	ist	ein	Musicus	perfectus?	

Allein	 der	 ist	 ein	 vollkommener	Musiker	 [Musicus	 perfectus]	 und	darf	 auch	 so	 genannt	
werden,	 der	 Theorie	 und	 Praxis	 verbindet,	 der	 nicht	 nur	 zu	 komponieren	 versteht,	
sondern	 auch	 die	 einzelnen	 Schritte	 begründen	 kann.	 Um	 dies	mit	 Anstand	 zu	 leisten,	
muss	er	sich	Kenntnisse	in	fast	allen	Wissenschaften	aneignen:	nämlich	in	der	Arithmetik,	
Geometrie,	 den	 Proportionen	 der	 Töne,	 der	 praktischen	 Vokalmusik	 wie	 auch	 der	
Instrumentalmusik,	 der	Metrik,	 Geschichte,	 Dialektik,	 Rhetorik	 und	 schließlich	 auch	 der	
Philosophie,	 so	 dass	 wir	 die	 im	 engen	 Sinne	 verstandene	 Musik	 als	 nichts	 anderes	
definieren,	 als	 die	 vollkommene	 Wissenschaft	 um	 die	 musikalischen	 Klänge,	 gleich	 in	
welcher	Form	sie	vorkommen.	Von	ihr	stellen	wir	hier	in	der	Musurgia	universalis	oder	der	
Ars	 magna	 consoni	 et	 dissoni	 einen	 Archetyp	 vor.	 Nachdem	 wir	 nun	 diese	
Vorbemerkungen	 καθολικοτέρως	 [im	 Allgemeinen]	 erledigt	 haben,	 wollen	 wir	 die	
Einzelheiten	der	Reihe	nach	folgen	lassen	und	beginnen	mit	den	verschiedenen	Arten	der	
Musik	bei	verschiedenen	Völkern.	

	

Kapitel	IV	
Die	Musik	der	Alten	

	

Die	Musikinstrumente	der	Hebräer	und	ihre	Beschaffenheit	
Die	Erfindung	der	Saiteninstrumente	war	 sehr	 leicht,	 so	dass	niemand	anzweifeln	kann,	
dass	sie	sehr	lange	her	ist	und	in	der	Frühzeit	der	Menschheit	geschah.	Denn	nichts	ist	so	
notwendig	 wie	 der	 Gebrauch	 von	 Fäden,	 um	 verschiedene	 Dinge	 zusammenzubinden.	
Jede	 Anspannung	 von	 irgendwelchen	 Fäden	 ergibt	 schon	 einen	 angenehmen	 Ton,	 und	
infolge	 unterschiedlicher	 Spannung	 von	 Saiten	 entstehen	 unterschiedliche	 Töne.	
Nachdem	 die	 musikschaffenden	 Menschen	 [viris	 Musurgis]	 diese	 Erfahrung	 gemacht	
hatten,	war	es	ihnen	ein	Leichtes,	Instrumente	jeder	Art	zu	erfinden.	

Die	mehrsaitige	Kithara	vor	der	Sintflut	

Die	 Heilige	 Schrift	 sagt	 uns	 ja,	 dass	 es	 schon	 vor	 der	 Sintflut	 eine	 mehrsaitige	 Kithara	
gegeben	 hat,	 und	 dass	 David	 ein	 zehnsaitiges	 Psalterium	 benutzt	 hat,	 das	 bezeugt	 das	
Buch	der	Könige	und	der	Psalmen.	<48>	Um	die	Beschaffenheit	und	die	Herstellung	der	
derart	 bei	 den	 Hebräern	 gebräuchlichen	 Instrumente	 genauer	 zu	 erforschen,	 habe	 ich	
ernsthaft	 gewälzt	 und	 immer	wieder	 gewälzt,	 was	 immer	 hierzu	 an	 Kommentaren	 von	
Rabbinen	 und	 von	 Werken	 des	 Talmud	 zu	 bekommen	 war,	 um	 an	 der	 Quelle	
herauszufinden,	 was	 man	 über	 die	 wahre	 Form	 der	 besagten	 Instrumente	 angesichts	
eines	 solchen	 Durcheinanders	 bei	 den	 Autoren	 wirklich	 wissen	 kann.	 Was	 ich	
herausgefunden	habe,	will	ich	dem	wissbegierigen	Leser	an	dieser	Stelle	gern	mitteilen.	
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Der	Autor	des	Schilte	Haggiborim	

Unter	den	hebräischen	Autoren	hat	solche	Instrumente	der	Autor	des	Schilte	Haggiborim6	
genau	 behandelt.	 Er	 sagt,	 dass	 es	 verschiedene	 Instrumente	 zum	 kultischen	 Gebrauch	
gegeben	habe,	36	an	der	Zahl,	David	sei	der	Baumeister	aller	Zupfinstrumente	gewesen.	
Dort	steht:	

	
»Es	wird	erwähnt,	dass	David	mit	36	Saiteninstrumenten	vertraut	war«,	und	weiter:	

	
Das	heißt:	»Unsere	Väter	schreiben,	dass	es	sehr	viele	Gesänge	und	Lieder	für	den	Tempel	
gab,	 sie	 erwähnen	 22	 verschiedene	 Arten	 von	 Instrumenten,	 davon	 beherrschte	 König	
David	 (Friede	über	 ihn)	 alle	 Saiteninstrumente.«	 Saadias	 rechnet	 ihm	 in	 seinem	Daniel-
Kommentar	die	Fähigkeit	für	36	Instrumente	an.	Das	Traktat	Aruchim	im	Talmud	zählt	34.	
Um	 diese	 Angaben	 aus	 der	 Verwirrung	 wieder	 in	 eine	 harmonische	 Ordnung	
zurückzuführen,	wollen	wir	mit	den	mehrsaitigen	Instrumenten	beginnen,	die	die	Hebräer	
	.nennen	Neghinoth,	,נגינות

	

                                            
6	 Abraham	ben	David	Portaleone	schrieb	das	Shilte	ha-Gibborim	(dt.	Die	Heldenschilde;	übers.	und	

kommentiert	von	Gianfranco	Miletto	2002).	Kircher	versteht	fälschlicherweise	»ha-nosse«	als	den	
Namen.	Vgl.	Veltri:	Renaissance	Philosophy	in	Jewish	Garb,	p.	137	
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§	I	
Die	mehrsaitigen	Instrumente	der	Hebräer	

oder	die	נגינות	(neghinoth)	
	 	

Von	welcher	Art	die	Neghinoth	der	Hebräer	waren	

	Neginoth	 waren	 Instrumente	 der	
Hebräer,	 die	 mit	 der	 Hand,	 mit	
Stäbchen	 oder	 einem	 Plektron	
geschlagen	 wurden,	 was	 die	
hebräische	 Bezeichnung	 	,נגה was	
dasselbe	 heißt	 wie	 »schlagen«,	
hinreichend	 deutlich	 macht.	 Das	
Schilte	 haggiborim	 beschreibt	 es	 in	
Kapitel	4	wie	folgt:	

	
»Neghinoth«,	heißt	es,	»waren	 Instru-
mente	 aus	 Holz,	 länglich	 und	 rund,	
unten	 hatten	 sie	mehrere	 Öffnungen,	
und	 waren	 mit	 drei	 Saiten	 aus	 Tier-
organen	bestückt.	

Wenn	 man	 sie	 zum	 Klingen	 bringen	
wollte,	strich	man	die	Saiten	mit	einem	
Bogen	aus	stramm	zusammengebundenen	Schweifhaaren	von	Pferden.«	Das	Instrument	
heißt	 auf	 Griechisch	 Trichordon,	 lateinisch	 trifidium.	 Zu	 den	 Neginoth-Instrumenten	
gehörten	das	Psalterium,	Nablium	genannt,	sowie	die	Kithara	oder,	was	dasselbe	ist,	<49>	
Assur,	Nebel	[Kircher	schreibt	Nevel],	Kinnor,	Maghul,	Minnim,	über	die	im	Einzelnen	kurz	
etwas	gesagt	werden	muss.	

Was	war	das	Psalterium	Davids?	

Von	welcher	Art	das	Psalterium	Davids	war,	hat	bisher	noch	niemand	 richtig	bestimmt.	
Einige	 glauben,	 es	 sei	 überhaupt	 kein	 Instrument	 gewesen,	 vielmehr	 würden	 damit	
bestimmte	 Tongeschlechter	 und	Modulationen	 von	 Stimme	 und	 Klang	 gekennzeichnet.	
Josephus	überliefert,	es	habe	zwölf	Töne	gehabt	und	sei	mit	den	Fingern	gezupft	worden.	
Hilarius,	 Didymus,	 Basilius	 und	 Euthymius	 nennen	 es	 das	 reinste	 von	 allen	
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Musikinstrumenten,	 das	 nichts	 Verkehrtes	 oder	 Schiefes	 an	 sich	 habe,	 und	 sagen,	 dass	
man	es	am	oberen	Ende	schlage.	Daher	brauche	es	offensichtlich	nicht	die	Höhlung	einer	
Laute.	Augustinus	 sagt,	es	werde	vom	Spielenden	 in	den	Händen	gehalten	und	sei	 vom	
oberen	 Ende	 her	 eine	 Laute,	 unten	 habe	 es	 aber	 wie	 die	 Kithara	 einen	 hölzernen	
Hohlkörper,	in	dem	die	daran	befestigten	Saiten	widerklingen.	Nach	der	Beschreibung	des	
Hieronymus	war	 das	 Instrument	 nach	Art	 eines	 quadratischen	 Schildes	mit	 zehn	 Saiten	
gebaut.	Hilarius	 sagt,	 der	 Psalter	 sei	 das	 gleiche	wie	Nebel	 oder	Nablium	 gewesen,	mit	
Sicherheit	 aber	 sei	 das	 Psalterium	 mit	 Saiten	 ausgerüstet	 gewesen.	 Wie	 das	 Wort	
»psallere«	 schon	 sagt,	 habe	 man	 die	 Saiten	 mit	 den	 Fingerspitzen	 gezupft,	 bezeugt	
Suidas.	 Ein	 großer	 Teil	 der	Musiker	 vergleicht	 das	 Psalterium	mit	 unserer	 Harfe,	 deren	
dreieckiger	 Erscheinungsform	 sie	 es	 auch	 gewöhnlich	 zurechnen,	 wie	 eine	 solche	 von	
Apollodor	 von	 Athen	 μάγαδιν	 [Magadin]	 genannt	 wird,	 von	 Aristoteles	 τρίγωνον	
[Trigonon]	und	von	Suidas	Sambuca.	Daraus	würde	 folgen,	dass	auf	dem	Psalterium	die	
Saiten	 ungleich	 wären,	 was	 auch	 das	 alte	 Porphyrius-Lexikon	 von	 der	 Sambuca	
überliefert.	Einige	nennen	Psalterium	und	Nablium	dasselbe,	auf	Basis	dessen,	was	Ovid	
im	dritten	Buch	der	ars	amatoria	sagt:	

Lerne	auch,	mit	beiden	Händen	die	festliche	Harfe	rauschen	zu	lassen,	
sie	passt	zu	süßen	Liebesscherzen.	

Damit	stimmt	überein,	was	Schilte	sagt,	dass	nämlich	Nebel	ein	Saiteninstrument	mit	22	
Saiten	 gewesen	 sei,	 das	 in	 drei	 Oktaven	 unterteilt	 gewesen	 sei.	Asur	 habe	 zehn	 Saiten	
gehabt,	Kinnor	32,	Machul	sechs,	Minnim	drei	oder	vier.	Nebel	sei	wie	ein	Trapez	gebaut	
gewesen,	Kinnor	 jedoch	 ähnlich	wie	 die	 heutige	 Kithara;	Machul	 und	Minnim	wie	Viola	
und	 Chelym.	 Um	 aber	 bei	 der	 Beschreibung	 der	 Neghinoth-Instrumente	 nicht	 noch	
ausführlicher	 werden	 zu	 müssen,	 habe	 ich	 beschlossen,	 dem	 Leser	 die	 Abbildung	 zu	
übermitteln,	 die	 ich	 einem	 alten	 Kodex	 aus	 dem	 Vatikan	 entnommen	 habe,	 wo	 ein	
Psalterium	unter	Buchstaben	A	dargestellt	 ist,	 Kinnor	unter	B,	Machul	 unter	C,	Minnim	
unter	 E,	 Nebel	 unter	 I.	 Mersenne	 bestimmt	 die	 neue	 und	 die	 alte	 Kithara	 mit	 einer	

	anderen	 Form.	 Sie	 scheint	 unserer	 dreioktavigen	 Harfe	 [Harpa	 in	 tridiapason]	 ähnlich	
gewesen	 zu	 sein,	 mit	 24	 Saiten,	 in	 drei	 Oktaven	 aufgeteilt.	 Von	 welcher	 Art	 jenes	
mystische	 Dekachordon	 war,	 das	 die	 Harmonie	 der	 dreifachen	 Welt	 darstellt,	 das	 soll	
anderswo	und	sehr	ausführlich	in	unserer	Musica	hieroglyphica	beschrieben	werden.	
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Haghniugab	war	ein	Saiteninstrument	(es	wird	sowohl	im	Targum	Onkelos	wie	im	Targum	
von	 Jonatan	 ben	Usiel	 erwähnt),	 dem	 größeren	 Cello	 sehr	 ähnlich,	 das	man	 gemeinhin	
Viola	gamba	nennt,	und	hatte	sechs	Saiten.	Siehe	dazu	Rabbi	Hannase	im	Kapitel	10	des	
Schilte	 haggiborim.	 Haghniugab	 wird	 vielerorts	 mit	 Machul	 verwechselt,	 beide	
unterscheiden	sich	auch	nur	in	der	Zahl	der	Saiten.	

	

<50>	

§	II	
Die	Schlaginstrumente	der	Hebräer	

	

Die	 Hebräer	 benutzten	 nach	 dem	 Zeugnis	 des	 Schilte	 haggiborim	 auch	 κρουσοῖς	 oder	
Schlaginstrumente,	wo	sie	mit	folgenden	Worten	beschrieben	werden:	

	
Das	 heißt:	 »Unsere	 Väter	 kannten	 folgende	 Instrumente:	Haschusanim,	 Hammechilath,	
Haschhusangnaduth,	Meshrakitha,	Hakithros,	Haschabra,	Hasphanderin,	Hamingnanghin,	
Hasimphunia,	Hamagrepha	Thalmudica,	Haordaulus,	Hatabla	gutgana,	Haiugab,	Hataph,	
Hamingnangin,	Hazalzaloth«	und	ähnliche,	darüber	noch	im	Einzelnen.		

	

I.	Die	hebräische	Pauke תוף,	auch	Thoph	genannt	
Die	hebräische	Pauke	stamme	von	den	Ägyptern,	sagt	der	Autor	des	Schilte	haggiborin.	

Die	ägyptischen	Priester	benutzten	die	Pauke	meist	im	Tempel	der	großen	Göttermutter,	
die	Göttin	Vesta	genannt	wird	und	die	für	die	Grundfesten	der	Erde	steht	(siehe	dazu	die	
Darstellung	 des	 zitierten	 Autors).	
Dass	diese	Pauke	eine	 von	den	mo-
dernen	 abweichende	 Gestalt	 hatte,	
bezeugt	der	Rabbi	Abraham	Hanna-
se.	Er	sagt	nämlich,	sie	habe	Ähnlich-
keit	 mit	 Schiffen	 oder	 Kähnen	 ge-
habt,	 weshalb	 es	 von	 den	 Griechen	
Cymbalum	 genannt	 wurde.	 Cymba-
lum	 ist	 im	 Griechischen	 nichts	
anderes	 als	 ein	 Musikinstrument	 in	
Form	eines	Cymba,	eines	Kahns.	Zu-
dem	sagt	er,	das	Instrument	sei	von	
einer	 Tierhaut	 überzogen	 gewesen	
und	es	sei	mit	einem	Schlegel	[plectrum]	von	der	Gestalt	einer	kleinen	Keule	oder	eines	
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Stabs	aus	Eisen	oder	Bronze	mal	fest,	mal	leicht	geschlagen	worden,	wodurch	Tonwirbel	
und	Tonfolgen,	dann	wieder	einzelne,	gedämpfte	Töne	erzeugt	worden	sind,	nicht	anders	
als	 bei	 unseren	 Pauken.	 Ich	 habe	 es	 für	 nötig	 gehalten,	 diesen	Vergleich	 als	wörtliches	
Zitat	hier	anzufügen:	

	
	

II.	מחול,	Machul	
	

Oben	 haben	 wir	Machul,	 gemäß	 der	Meinung	 einiger	 Hebräer,	 zu	 den	 Lauten	 gezählt.	
<51>	Dennoch	glaubt	Abraham	Hannase	mit	handfesten	Argumenten	zu	beweisen,	dass	
sie	 keineswegs	 ein	 Lauteninstrument	 sondern	 ein	
Schlaginstrument	gewesen	 sei,	 sagt	er	doch	auch,	 sie	 sei	
dasselbe	gewesen,	wie	das	Systrum	der	Ägypter	oder	das	
κροῦσμα	 [Krousma]	 der	 Griechen.	 Sie	 sei	 ein	 mit	 vielen	
Schellen	aus	Eisen,	Erz,	Silber	oder	Gold	umgebener	Kreis	
gewesen.	Aber	hören	wir,	was	er	sagt:	

	
Nachdem	wir	den	Vergleich	durchgeführt	haben,	können	
wir	 vielleicht	 besser	 sagen,	 dass	 ein	 solches	 Systrum	 zu	
den	Instrumenten	gerechnet	werden	kann,	die	Zalzsaloth	
und	Minangnghinim	genannt	werden,	solche	also,	die	aus	
vielen	Schellen	bestehen.	

Auf	keinen	Fall	entspricht	dieses	 Instrument	dem	ägyptischen	Systrum.	Denn	wie	wir	 in	
unserer	Musica	 hieroglyphica	 deutlich	 zeigen	werden,	 war	 das	 Systrum	 ein	 Instrument	
aus	Eisen	und	hatte	keine	Glöckchen,	sondern	eiserne	Ringe	mit	einen	Stiel,	mit	dem	es	
geschüttelt	 wurde	 und	 ein	 trauriges	 Murmeln	 hervorbrachte,	 wenn	 die	 Eisenringe	
entweder	miteinander	kollidierten	oder	mit	den	Stäben	aus	Eisen	oder	aus	Erz,	an	denen	
sie	 innen	 befestigt	 waren.	 Die	 ausführliche	 Beschreibung	 der	 Gestalt	 und	 der	
geheimnisvollen	Funktion	findet	man	in	unserem	Œdipus	Ægyptiacus,	 in	dem	Buch	über	
die	 hieroglyphische	 Musik	 der	 Ägypter.	 Dass	 das	 hebräische	 Systrum	 oder	 Thoph	 ihm	
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dennoch	 ähnlich	 war,	 zu	 dieser	 Meinung	 verleitet	 mich	 die	 Tatsache,	 dass	 Jungfrauen	
beim	sogenannten	»Hochzeitstanz	mit	der	Isisklapper«	[in	connubiis	systrorum	tripudiis]	
ein	 solches	 Systrum	oft	 benutzt	 haben,	wie	wir	 es	 lesen	 von	Maria,	 der	 Schwester	 des	
Moses	 und	 seiner	 Tochter	 Jephtha	 im	 Buch	 Exodus	 und	 dem	 der	 Richter.	 Von	
glaubwürdigen	Zeugen	habe	ich	vernommen,	dass	solche	Systren	bis	heute	in	Palästina	in	
Gebrauch	sind.		

	

III.	 עצי ברושים,	Gnetse	Berusim	
	

Unter	den	Rabbinern	habe	ich	keinen	gefunden,	der	korrekt	beschrieben	hätte,	wie	dieses	
Instrument	 aussah	 oder	 von	 welcher	 Art	 es	 war.	 Sie	 verwechseln	 es	 nämlich	 mit	 den	
Klappern	 [Crotalum],	einige	meinen,	es	 sei	dasselbe	wie	das	Bauerninstrument,	das	auf	
italienisch	Gnaccari	genannt	wird.	Andere	verwechseln	es	mit	dem	Systrum.	Einzig	Rabbi	
Hannase	 scheint	 der	 Wahrheit	 nahe	 zu	 kommen,	 wenn	 er	 es	 mit	 folgenden	 Worten	
beschreibt:	

	
Er	sagt:	»Die	Gnetse	Berusim	waren,	soweit	ich	in	Erfahrung	bringen	konnte,	einzigartige	
Instrumente	mit	einem	klaren	Klang,	aber	ohne	Harmonie,	wie	es	
bei	 anderen	 Lauteninstrumenten	 [sic]	 der	 Fall	 ist.	 Sie	 bestehen	
nämlich	 aus	 nichts	 anderem	 als	 aus	 zwei	 Tannenhölzern.	 Eines	
gleicht	einem	Mörser,	das	andere	einem	kleinen	 länglichrunden	
Stäbchen,	in	dessen	Mitte	ein	kleiner	Griff	angebracht	ist,	dessen	
beiden	Enden	in	Knäufe	auslaufen	<52>	wie	große	Tropfen.	Wer	
sie	schlägt,	nimmt	in	die	linke	Hand	den	Mörser	und	in	die	rechte	
das	 Stäbchen	 und	 schlägt	 einmal	 auf	 den	 Rand	 des	 Mörsers,	
einmal	 über	 der	 Öffnung	 mit	 beiden	 Enden	 des	 Stäbchens	
gleichzeitig	und	schließlich	noch	einmal	mit	dem	einen	Ende	und	
dann	mit	dem	anderen.«	So	etwas	nennt	man	bei	den	Griechen	
und	Lateinern	Crotalum,	bei	den	Italienern	Gnaccari.	
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IV.	 מנגנגינים,	Minagnghinim	
Auch	 über	 die	 Bedeutung	 dieses	 Namens	 gehen	 die	 Meinungen	 der	 Autoren	 weit	
auseinander.	Einige	halten	es	für	ein	Psalterium,	andere	für	ein	Cymbalum,	viele	für	eine	
Kinderrassel.	Der	talmudische	Traktat	Aruchin7	sagt,	es	seien	Instrumente,	in	denen	durch	
heftige	 Bewegungen	 Kügelchen	 im	 Innern	 aneinander	 schlagen	 und	 verschiedene	
Geräusche	 aus	 den	 Öffnungen	 heraustreten	 lassen.	 Am	 besten	 von	 allen	 erklärt	 das	
Hannase	am	angegebenen	Ort	mit	folgenden	Worten:	

»Dieses	Instrument«,	sagt	er,	»ist	eine	Tafel,	
ein	 hölzernes	 Quadrat,	 bei	 dem	 oben	 ein	
Griff	 zum	 Anfassen	 angebracht	 ist.	 Auf	 der	
Tafel	befinden	sich	Holz-	oder	Erzkügelchen	
die	auf	einer	eisernen	Kette	oder	einer	über	
die	 Tafel	 gespannten	 Saite	 aus	 Hanf	
aufgereiht	 sind.	 Wenn	 man	 die	 Tafel	
anschlägt,	erzeugen	die	Kügelchen	indem	sie	
untereinander	 und	 mit	 der	 Holztafel	

zusammenstoßen	einen	Ton,	der	sehr	klar	und	auch	aus	der	Entfernung	noch	hörbar	ist.«	

Magraphe	Tamid	war	ein	anderes	Instrument	als	Magraphe	d’Aruchin.	Das	erste	war	ein	
Schlaginstrument,	 mit	 dem	 man	 das	 Volk	 zum	
Tempel	 rief,	 und	 zwar	mit	 einem	 so	 lauten	 Ton,	
dass	Hannase	sagt,	man	habe	ihn	sogar	in	Jericho	
hören	können.	Aber	keiner	kann	erklären,	wie	es	
ausgesehen	 hat	 und	 wie	 es	 diesen	 monströsen	
Ton	 hat	 erzeugen	 können.	 Man	 sagt,	 es	 sei	 auf	
dem	Boden	des	Tempels	 in	 Jerusalem	aufgestellt	
gewesen	und	dieser	Platz	sei	so	gewölbt	gewesen,	
dass	der	Ton	des	 Instruments	von	der	gewölbten	
Oberfläche	 des	 Kuppeldach	 mehrfach	 reflektiert	
und	verstärkt	und	so	der	Ton	erzeugt	worden	sei,	
den	man	dann	 in	 Jericho	habe	hören	 können.	 Es	
war	 aber	 auch	 das	 Instrument,	 um	 die	 Priester	
und	Leviten	zusammenzurufen	sowie	die,	welchen	
es	 frei	 stand,	 sich	 vor	 den	 Toren	 des	 Tempels	
niederzulassen.	 Wenn	 es	 gestattet	 ist,	 eine	
Vermutung	 zu	 äußern,	 dann	 möchte	 ich	
behaupten,	 dass	 dieses	 Instrument	 tatsächlich	
unseren	 großen	Glocken	 ähnlich	war,	 die	man	 ja	
auch	 in	 größerer	 Entfernung	 hören	 kann,	 was	
allgemein	 bekannt	 ist.	 Was	 es	 mit	 Magraphe	
d’Aruchin	auf	sich	hat,	wird	etwas	später	erörtert.	

	

                                            
7	 Schulchan	Aruch?	
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<53>	

§	III	
Die	Blasinstrumente	der	Hebräer	

	

[I.	Masrakitha]	
	

I.	Das	 Instrument	Masrakitha	wurde	nach	dem	Pfeifen	benannt,	das	es	erzeugt.	 Es	war	
πολυκάλαμον,	 d.	 h.	 aus	 vielen	 Rohren	
bestehend,	die	miteinander	verbunden,	
auf	einem	Holz	in	Form	eines	Behälters,	
nach	 der	 Größe	 geordnet	 befestigt	
waren.	Die	Röhrchen	waren	oben	offen,	
unten	 durch	 eine	 Abdeckung	 aus	 Fell	
mit	 einem	 bestimmten	 Holz	 verschlos-
sen.	 Das	 Instrument	 war	 mit	 einem	
Handgriff	 versehen,	 mit	 dem	 der	 aus-
einandergezogene	 Behälter	 allmählich	
enger	 zusammengeschoben	 werden	
konnte.	 Das	 Instrument	 wurde	 an	 die	
Lippen	 gelegt,	 man	 blies	 hinein,	 und	
durch	das	Verschließen	oder	Öffnen	der	
Löcher	 an	 der	 Seite	 durch	 die	 Finger	
wurden	 unterschiedliche	 Töne	 erzeugt,	
je	 nach	 Länge,	 Dicke	 oder	 Kürze	 der	
Pfeifen	 und	 entsprechend	 der	 Stärke	
des	 Blasens.	 Deshalb	 meine	 ich,	 dass	
dieses	 Instrument	 identisch	mit	 der	 Syrinx	 gewesen	 ist	 oder	mit	 der	 Panflöte,	wie	 sich	
später	noch	zeigen	wird.	

	

[II.	Sampunia]	
	

II.	 »Sampunia«	 ist,	 wenn	 ich	 nicht	 irre,	 die	 Verballhornung	 des	 griechischen	 Wortes	
»συμφωνία«	[symphônía].	Wie	auch	das	vorangegangene	 Instrument	wird	es	 im	dritten	
Kapitel	Daniel	[Dan	3,	5]	erwähnt	mit	folgenden	chaldäischen	[hebräischen]	Worten:	
 די בעדנא די תשמעון קל קרנא משרוקיתא קיתרס שבכא פסנתרין וסמפונחא וכל זני«

 »זמרא

Das	heißt:	»Es	gab	eine	Zeit,	da	hörte	man	die	Stimmen	des	Horns,	der	Kithara	mit	vielen	
Pfeifen,	der	Sambuca,	des	Psalteriums,	der	Symphonia	und	jeder	Art	von	Musikern.«	Dem	
entspricht	 auch	 der	 griechische	 Text,	 ἵνα	 ὡς	 ἀν	 ακούσητε	 τῆς	 φονῆς	 τῆς	 σάλπιγγος,	
σύριγγος	τε	καὶ	κιθάρας,	σαμβῦκης,	τε	καὶ	ψαλτηρίου	καὶ	σψμφωνίας.	καὶ	πάντος	γένους	
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μουσικῶν.	Dort	steht	statt	»Stimme	des	Horns«:	φονῆς	τῆς	σάλπυγγος,	was	»Stimme	der	
Tuba«	bedeutet.	Die	Sampunia	 ist	also	keine	einfache	Pfeife,	sondern	so	wie	das	Schilte	
haggiborim	 sie	 beschreibt,	war	 sie	 ein	 Instrument	 δύαυλον,	mit	 zwei	 Pfeifen,	 zwischen	
die	ein	runder	Schlauch	aus	Widder-	oder	Hammelleder	gesetzt	wurde,	in	den	die	beiden	
erwähnten	Pfeifen	mündeten:	die	eine	oben,	die	andere	unten.	Wenn	nun	 in	die	obere	
Röhre	geblasen	wurde,	füllte	sich	der	Schlauch	mit	Luft,	geriet	unter	Druck	und	ließ	so	der	
unteren	Pfeife	Luft	zukommen,	die,	 je	nachdem,	welche	der	 in	sie	eingelassenen	Löcher	
die	Finger	[des	Spielers]	bedeckten	oder	öffneten,	unterschiedliche	Töne	hervorbrachte.	
Ihre	Form	zeigen	wir	an	anderer	Stelle.	Es	ist	klar,	dass	sie	unserer	Sackpfeife	ähnlich	war,	
die	Hirten	und	Bauern	überall	benutzen,	und	es	ist	sehr	verwunderlich,	dass	man	dieses	
Instrument	bis	auf	den	heutigen	Tag	in	Italien	Hirten-Zampugna	nennt.	

	

<54>	

[III.	מגרפה דערוחין,	Macraphe	d’Aruchin]	
	

III.	מגרפה דערוחין,	Macraphe	d’Aruchin,	war	ein	talmudisches	Musikinstrument	ähnlich	
unseren	Kirchenorgeln.	Es	bestand,	wie	das	Schilte	haggiborim	sagt,	aus	mehreren	Reihen	
von	 Pfeifen	 und	 wurde	 von	 Blasebälgen	 (L;	 M)	 mit	 Luft	 gefüllt	 [animabatur].	 Es	 hatte	
außerdem	 Öffnungen	 und	 kleine	 Tasten	 [taxilli]	 (jeweils	 mit	 I	 bezeichnet),	 die	 so	
gekennzeichnet	 waren,	 dass	 sie	 den	 einzelnen	 Pfeifen	 entsprachen	 und	 die,	 vom	
Organisten	gedrückt,	dem	Wind	den	Weg	frei	gaben	und	so	eine	wunderbare	Vielfalt	von	
Tönen	 erzeugten.	 Von	 diesem	 Instrument	 haben	 wir,	 so	 gut	 es	 ging,	 hier	 eine	 Skizze	
gezeichnet:	
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[IV.]	Flöten	[fistulae]	und	Signalhörner	[litui]	
	

Bei	 den	 Hebräern	 waren	 drei	 Arten	 von	 Flöten	 in	 Gebrauch.	 Erstens	 benutzte	 man	
Tierhörner,	die	zu	Flöten	umgearbeitet	waren,	siehe	I.	Chronik	25.	Zweitens	hatte	man	ein	
bestimmte	 Art	 von	 Tibia,	 <55>	 die	 man	 ebenfalls	 von	 Tieren	 gewonnen	 hatte,	 zum	
Beispiel	von	Kranichen,	Störchen,	o.	ä.	Drittens	hatte	man	gewundene	Instrumente	nach	
Art	 der	Hörner	 von	 Stier	 oder	 Ziegenbock,	 die	 nahe	beim	Mundstück	 sehr	 dünn	waren	
und	ständig	anwachsend	sich	bis	zum	anderen	Ende	erweiterten.	Sie	waren	ganz	ähnlich	
unseren	 Tibiae,	 die	 man	 gemeinhin	 Kornett	 nennt.	 Dennoch	 verwechseln	 einige	 das	
Instrument	mit	dem,	das	man	אבוב	Abub	 nennt.	אבוב	war	aber	eine	bestimmte	Flöte	
[fistula],	 welche	 die	 Leviten	 beim	 Gottesdienst	 benutzten.	 Doch	 wie	 ich	 schon	 sagte,	
	הליל (Halil),	אבוב	 (Abub)	und	קרן	 (Keren)	werden	 in	der	sakralen	wie	 in	der	profanen	
Literatur	andauernd	verwechselt.	

	
In	der	sakralen	Literatur	werden	vielerorts	verschiedene	Flöten	erwähnt,	die	man	jedoch	
stets	auf	eine	der	drei	genannten	Arten	zurückführen	kann.	

Im	 Talmud	 wird	 auch	 ein	 bestimmtes	 Instrument	 erwähnt,	 das	 Rabbi	 Hannase	
	es	wie	Orgel,	hydraulische	eine	als	anderes	nichts	war	Das	nennt.	Orthaulus,	,אורתבלום
die	 Verballhornung	 des	Worts	 zeigt.	 Es	 heißt	 nämlich	 nicht	 Orthaulus,	 sondern	 richtig:	
ὕδραυλος	[Hydraulos].	Da	wir	dies	anderswo	ausführlich	behandeln	wollen,	will	ich	mich	
hier	 mit	 seiner	 Beschreibung	 nicht	 länger	 aufhalten.	 Nachdem	 wir	 uns	 nun	 die	
Instrumente	 der	 Hebräer	 angeschaut	 haben,	 kümmern	 wir	 uns	 jetzt	 darum,	 wie	 diese	
Instrumente	gewöhnlich	beim	Psalmengesang	gebraucht	wurden.	



	

Kircher:	Musurgia,	Buch	II	 	 Stand:	17.	Jan.	2016	22	

§	IV	
Der	Gebrauch	der	Musikinstrumente	bei	den	Hebräern	

	

Ohne	 jeden	Zweifel	war	die	Musik	der	Hebräer	 zu	 Zeiten	Davids	und	Salomons	absolut	
vollkommen.	 Da	 David	 sich	 von	 Kindheit	 an	 als	 Musiker	 betätigte	 und	 dies	 in	 einer	
wunderbaren	 Weise	 tat,	 konnte	 es	 gar	 nicht	 sein,	 dass	 er,	 auf	 eine	 höhere	 Stufe	 der	
Würde	erhoben,	die	Musik	nicht	auf	jede	Weise	gefördert	hätte.	Salomon	aber	war	erfüllt	
von	der	 [ihm]	eingegossenen	Wissenschaft	 [infusa	scientia],	 so	dass	man	glauben	muss,	
dass	er	von	Gott,	wie	 in	allen	anderen	Dingen,	so	auch	 in	der	Musik	 im	höchsten	Maße	
unterwiesen	wurde.	Wie	nämlich	 jenes	göttliche	Gebäude	 [der	 Tempel	 in	 Jerusalem]	 in	
allen	 seinen	Verhältnissen	 gemäß	den	Regeln	der	musikalischen	Proportionen	ohne	die	
größtmögliche	Kenntnis	und	Erfahrung	in	der	Musik	hätte	errichtet	werden	können,	kann	
ich	nicht	erkennen.	

Die	Musik	ist	von	Salomon	sehr	gepflegt	worden.	

Wie	 alle	 Gefäße	 des	 Tempels	 wunderbar	 geordnet	 und	 verteilt	 werden,	 wie	 vor	 allem	
auch	 die	 Musikinstrumente,	 die	 mit	 höchstem	 Kunstverstand	 gearbeitet	 waren,	 mit	
größter	 Vielfalt	 und	 Klugheit	 aufgestellt	 werden	 sollten:	 dies	 kann	 nur	 übersehen,	 wer	
keine	Kenntnisse	hat	über	die	Ordnung	und	die	Verteilung	der	einzelnen	Dinge,	die	einem	
in	diesem	wunderbaren,	göttlichen	Bau	begegnen.	

[Flavius]	 Josephus	 [l.	 9.	 ar.	 c.	 2]	 sagt,	 dass	 Salomon	 40.000	 Musikinstrumente	 aus	
Elektrum8	für	das	Singen	von	Hymnen	anfertigen	ließ,	die	man	nablum	und	cynnira	nennt.	
Cynnira	meint	nichts	anderes	als	Kinnor,	was	oben	schon	besprochen	wurde.	Daraus	wird	
klar,	 dass	 die	Musik	 Salomons	 die	 unsrige	 um	Meilen	 überragte.	Man	 kann	 doch	 nicht	
glauben,	 dass	 eine	 so	 unglaublich	 große	 Ausstattung	 an	 mit	 höchstem	 Verstand	
konstruierten	 Instrumenten	 nur	 für	 die	 Erzeugung	 von	 einigen	 ungeordneten	 Tönen	
gedient	 habe,	 denen	 jede	 Kunstfertigkeit	 abgeht:	 Nein,	man	muss	 annehmen,	 dass	 die	
Vorzüglichkeit	dieser	Instrumente	und	der	Einfallsreichtum	und	die	Erfahrung	der	Musiker	
und	 Organisten	 sich	 völlig	 entsprochen	 haben.	 Wunderbar	 also	 war	 die	 Ordnung	 der	
Kantoren	 [Cantores]	 und	 Choranleiter	 [Phonasci],	 wunderbar	 die	 Aufteilung	 der	 Chöre	
und	wunderbar	auch	der	Zusammenklang	der	Hymnengestalter	[adaptatores	Hymnorum]	
in	 den	 harmonischen	 Modi.	 Es	 ist	 auch	 wenig	 wahrscheinlich,	 dass	 die	 Instrumente	
irgendeines	 Chores	 nur	 im	 Einklang	 gespielt	 hätten.	 Vielmehr	 haben	 sie	 mit	
wunderbarem,	 einfallsreichem	 Zusammenspiel,	 mit	 harmonischer	Mischung	 von	 hohen	
und	 tiefen	 Tönen	 eine	 vielgestaltige	 Harmonie	 [πολυπόικιλον	 harmoniam]	 erzeugt.	 Es	
schickte	 sich	 auch	nicht,	 bei	 den	 Lobgesängen	auf	Gott,	 die	 von	der	 Instrumentalmusik	
gespielt	 werden,	 von	 der	 ganzen	 Ordnung	 im	 mystischen	 Tempel	 und	 von	 der	
wunderbaren	 Verteilung	 der	 Dinge	 misstönend	 abzuweichen.	 Außerdem	 kamen	 nicht	
etwa	beliebige	 Instrumente	 für	 beliebige	 Lobgesänge	und	 Zeremonien	 infrage,	 sondern	
immer	 nur	 bestimmte	 Instrumente	 für	 bestimmte	Gesänge,	wie	 es	 das	 Schilte	 gibborin	
bezeugt.	 Rabbi	 Calonimus	 und	 Rabbi	 Hannase	 zählen	 zehn	 verschiedene	 Arten	 von	

                                            
8	 Legierung	aus	Gold	und	Silber	
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geistlichen	Gesängen	 auf,	 für	 die	 jeweils	 bestimmte	 Instrumente	 vorgesehen	waren.	 Er	
[Hannase]	schreibt:	

	
<56>	Das	heißt:	»Man	 lobt	auf	zehn	verschiedene	Arten	Gott	mit	 Instrumenten.	Erstens	
dienen	 Instrumente	 dazu,	 erhabene	Dinge	 [res	 arduae]	 auszudrücken.	 Zweitens	 dienen	
sie	für	Siegesfeiern	[res	ad	victoriam	pertinentes],	drittens	für	den	Vortrag	von	Psalmen	
für	Gott	[psalmi	Deo	recitandi],	viertens	für	Liebesgesänge	[cantici	amorosi],	fünftens	für	
das	Gotteslob	[laudes	divinae],	sechstens	für	Gebet	und	Treuebekenntnis	zu	Gott	[oratio	
et	 fiducia	 mentis	 in	 Deum],	 siebtens	 für	 Lobpreisungen	 [benedictiones],	 achtens	 für	
Bekenntnisse	 [confessiones],	 neuntens	 für	 Seligpreisungen	 [beatitudines],	 zehntens	 für	
Tänze	der	Hingebung	des	Herzens	[tripudii	animi	deservientes].«	Dazu	ergänzen	einige:	

	
Bei	den	Hebräern	unterstützten	verschiedene	Instrumente	verschiedene	Affekte.	

Diese	 Namen	 sind	 Titel	 von	 Psalmen.	 Deshalb	muss	man	 unterschiedliche	 Instrumente	
verwenden,	 um	 unterschiedliche	 Affekte	 des	 Herzens	 zu	 erregen:	 Um	 Lobgesänge	 für	
Gott	 in	den	Herzen	der	Menschen	zu	erregen,	verwendete	man	verschiedene	Arten	von	
Flöten,	 für	 Glaubensbekenntnis	 und	 Danksagung	 das	Nablum,	 Psalterium	 und	 ähnliche	
[Instrumente],	 für	 Freudengesänge	 und	 geistliche	 Tänze	 Tuben,	Maghiloth,	Magrephis,	
Zalzalim.	

Die	große	Vielfalt	der	Musik	der	Hebräer	

Während	 des	 Gottesdienstes	 im	 Tempel	 spielten	 sie	 diese	 Instrumente	 aber	 nicht	 alle	
wild	durcheinander,	sondern,	wie	in	Chöre	aufgeteilte	Sänger,	in	Wechselgesängen.	Man	
vermied	 es,	 wie	 Calonimus	 richtig	 bemerkt,	 Stimmen	 mit	 einigen	 Instrumenten	 von	
großer	Lautstärke	und	hoher	Tonlage	zu	mischen	(wie	zum	Beispiel	Tuben	und	Posaunen	
und	 Cymbala),	 damit	 nicht	 die	 Kraft	 der	 Worte,	 durch	 den	 heftigen	 Lärm	 der	
Schlaginstrumente	 erstickt,	 verloren	 ginge.	 Stimmen	 wurden	 mit	 dem	 Nablum	 und	
Instrumenten	 mit	 zartem	 Klang	 verbunden.	 Manchmal	 wurden	 nur	 Saiteninstrumente,	
manchmal	 aber	 auch	 pneumatische,	 dann	wieder	 beide	 κρουσά,	 im	Wechsel	 gemischt,	
gebraucht;	mal	musizierten	sie	unter	sich	gemischt,	mal	zusammen	mit	Stimmen,	um	eine	
größere	Vielfalt	zu	erzeugen.	Das	Zusammenspiel	aller	 leitete	als	Chorege	der	königliche	
Prophet	und	Autor	der	Psalmen,	von	denen	er	einige	mit	eigener	Stimme	sang.	

Davids	Sänger	waren	Eman,	Idithum	und	Asaph.	

Es	waren	nämlich,	wenn	man	Sixtus	von	Siena	glauben	kann,	von	David	4.000	Sänger	mit	
Instrumenten	aufgeboten.	Drei	unter	ihnen	ragten	hervor,	die	an	seiner	Seite	mit	Kithara,	
Psalter	und	Zimbeln	im	Tempel	sangen,	nämlich	Eman,	Idithum	und	Asaph.	Das	Buch	Esra	
bezeugt,	 dass	 letzterer	 Gott	 gelobt	 habe	 durch	 die	 Hand	 des	 Königs	 David,	 das	 heißt:	
durch	die	von	König	David	verfassten	Psalmen.	
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§	V	
Die	berühmtesten	Musiker	der	Hebräer	

	

Man	 glaubt	 dass	 Asaph,	 Sohn	 des	 Berechja,	 der	 Vorsteher	 [princeps]	 derjenigen	
Vorsänger	 war,	 die	 mit	 ehernen	 Cymbeln	 Gottes	 Lob	 sangen	 und	 im	 Anblick	 der	
Bundeslade	ihren	Dienst	verrichteten,	und	dass	er	selbst	einige	Psalmen	verfasste,	die	er	
auch	selbst	nach	seiner	Vorstellung	vortrug.	

Eman	Ezraita	war	der	Sänger	der	Söhne	des	Joël	aus	dem	Geschlechte	Kehats.	Er	soll	 im	
Spiel	der	Cymbeln	und	der	Tuba	äußerst	geübt	und	an	Bildung	und	Weisheit	Ethan	selbst	
ebenbürtig	gewesen	sein,	und	er	soll	den	81.	Psalm	verfasst	haben,	der	mit	den	Worten	
beginnt:	»Herr,	Gott	meines	Heils«,	den	er,	da	er	ihn	den	Söhnen	von	Korah	zum	Singen	
gab,	bald	mit	seinem,	dann	auch	mit	deren	Namen	überschrieb.	

Ethan	Ezrachi,	Sohn	des	Assaia	aus	der	Nachkommenschaft	von	Merari,	ließ	die	ehernen	
Zimbeln	 erklingen	 und	 war	 mit	 einer	 solchen	 Weisheit	 ausgezeichnet,	 dass	 nach	 dem	
Zeugnis	des	Buchs	der	Könige	kein	Mensch	mit	Ausnahme	von	Salomon	weiser	gewesen	
ist	als	er.	Weitere	herausragende	Kantoren	waren	die	drei	Söhne	Korahs,	Asir,	Elcana	und	
Abiasaph,	die	man	als	Psalmkomponisten	führt.	

Idithun	 war	 ein	 außergewöhnlicher	 Sänger	 und	 ein	 hervorragender	 Kitharaspieler,	 den	
viele	mit	Orpheus	verwechseln.	Da	diese	Chorführer	des	Gotteslobs	so	bedeutend	und	so	
großartig	 waren,	 da	 ihnen	 ja	 auch	 die	 Kenntnisse	 des	 Singens	 und	 Spielens	 göttlich	
eingegeben	wurde,	sollten	wir	billigerweise	annehmen,	dass	sie	das	Lob	nicht	als	wildes	
und	ungepflegtes	Durcheinander	der	Stimmen	vorgetragen	haben,	sondern	dass	sie	 ihre	
mit	 größter	 Kunstfertigkeit	 und	 Einfallsreichtum	 verfassten	 Hymnen	 auch	 mit	
entsprechender	Großartigkeit	der	Stimmen	abgesungen	haben.	Keiner	soll	zweifeln,	dass	
es	noch	viele	andere	hervorragende	Sangesmeister	gegeben	hat,	besonders	zur	Zeit	des	
Königs	 Salomon,	 die	 durch	 göttliche	 Fügung	 die	 Fähigkeit	 hatten,	 einen	 Chor	 [richtig]	
einzusetzen.	

Die	Vorzüglichkeit	von	Salomons	Musik	

Er	ziemt	sich	nämlich,	dass	die	Musik	der	weisesten	aller	Menschen	in	jeglicher	Hinsicht	
weise	und	vollkommen	war,	hervorragender	und	bei	der	Erregung	der	Affekte	wirksamer	
als	jede	Musik	der	Griechen	und	ihrer	Nachfolger.	Wie	diese	aber	beschaffen	war	und	sie	
in	Noten	dargestellt	wurde,	das	zu	wissen	hat	uns	die	Zeit	geneidet.	
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<57>	

Kapitel	V		
Die	Musik	Davids	

	

Nachdem	wir	dies	vorangestellt	haben,	scheint	es	der	Mühe	wert	zu	sein,	dass	wir	uns	in	
diesem	Kapitel	ein	wenig	gründlicher	mit	dem	Stil	und	der	Art	und	Weise	befassen,	die	
David	bei	der	Komposition	seiner	Hymnen	angewendet	hat.	

	

§	I	
Sind	Davids	Psalmen	in	ungebundener	Sprache	verfasst	
oder	in	Gedichtform,	und	in	welcher	Art	von	Gedicht?	

	

Filastrius	 von	 Brescia	 meint,	 es	 seien	 Häretiker,	 die	 behaupten,	 David	 habe	 sowohl	
weltliche	als	auch	geistliche	Gesängen	komponiert,	und	schreibt	diesen	Irrtum	Paulus	von	
Samosata	zu.	Die	Wiedertäufer	unserer	Zeit	behaupten,	das	Buch	der	Psalmen	sei	nicht	
von	David	verfasst,	sondern	von	jüngeren	Juden	nach	dem	Tode	Christi.	Doch	das	heilige	
Evangelium	Gottes	selbst,	das	sich	auf	die	Psalmen	beruft,	widerlegt	diese	leicht.	Es	gibt	
auch	Leute,	die	glauben,	dass	der	metrische	Schreibstil	verweichlicht	und	weltlich	sei	und	
nur	 für	 das	 Verfassen	 von	 Geschichten	 geeignet,	 oder	 dass	 er	 für	 die	 Darstellung	 der	
gegensätzlichen	unreinen	Affekte	von	Zorn	und	Liebe	erfunden	sei.	Sie	 lassen	sich	nicht	
davon	überzeugen,	dass	 irgendwelche	heiligen	Bücher	 jemals	 im	poetischen	Stil	verfasst	
wurden.	Deshalb	glauben	einige	 sogar,	dass	das	Buch	Hiob	keine	wahre	Geschichte	 sei,	
sondern	eine	erdichtete	Tragikomödie	 [figmentum	Tragico-comaedum]	der	Hebräer.	An	
uns	wird	 es	 sein,	 diese	 falsche	Ansicht	 gänzlich	 aus	 der	Welt	 zu	 schaffen	 und	mit	 aller	
Gelehrsamkeit	 zu	 zeigen,	 dass	 David	 seine	 Psalmen	 in	 keinem	 anderen	 Stil	 als	 dem	
metrischen	verfasst	hat.	

David	verfasste	die	Psalmen	im	metrischen	Stil.	

Es	fehlt	ja	erstens	auch	nicht	an	unwiderlegbaren	Zeugnissen	der	Heiligen	Schrift,	die	dies	
klar	bestätigen:	»Die	Priester	taten	 ihren	Dienst	und	die	Leviten	spielten	die	 Instrumente	
für	die	Lieder	des	Herrn.	König	David	hatte	diese	Geräte	anfertigen	lassen,	um	den	Herrn	
zu	 preisen.«	 I.	 Esra	 3	 [Vers	 10]	 sagt	 dasselbe,	 auch	 2.	 Könige	 23	 [2.	 Sam	 23,	 1]	 ist	 ein	
schöner	 Beleg:	 »Das	 sind	 die	 letzten	 Worte,	 die	 David,	 der	 Sohn	 von	 Isai	 sprach,	 der	
hervorragende	Psalmist	in	Israel.«	

In	Ecclesiast.	47	[Sirach	47,	11]	wird	über	David	gesagt:	»Er	stellte	die	Sänger	dem	Altar	
gegenüber	 auf	 und	 dichtete	 für	 ihren	 Gesang	 süße	 Weisen.«	 Es	 gibt	 auch	 Leute,	 die	
glauben,	dass	man	immer,	wenn	in	der	Schrift	›Lieder‹	[de	carminibus]	erwähnt	werden,	
Davids	Psalmen	damit	gemeint	sind,	wie	in	Ecclesiast.	44:	»Loben	wollen	wir	die	herrlichen	
Männer«	etc.	Und:	»[welche]	 in	 ihrer	 Jugend	 Lieder	 [carmina]	 der	 Schrift	 dichteten«.	 Es	
muss	heißen	»in	ihrer	Jugend«	(pueritia),	nicht	»[in	ihrer]	Erfahrung«	(peritia),	auch	wenn	
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der	 griechische	 Wortlaut	 an	 dieser	 Stelle	 beides	 bedeutet.	 Von	 der	 Wiege	 und	 von	
Kindesbeinen	an	liebte	der	heilige	David	die	fromme	Musik	(die	Formulierung	stammt	aus	
Augustinus’	131.	Brief,	gegen	Ende),	und	mehr	als	irgendein	anderer	Autor	regte	er	auch	
uns	an,	sie	zu	studieren.	

Zweitens	kann	man	den	gleichen	Schluss	aus	der	Einmütigkeit	der	gesamten	Kirche	und	
der	 Kirchenväter	 ziehen,	 die	 darin	 übereinstimmen,	 dass	 David	 der	 Dichter	 Gottes	
gewesen	und	seine	Psalmen	Gedichte	seien.	So	heißt	es	im	Hymnus	über	die	Passion	des	
Herrn	(dessen	Verfasser	der	christliche	Dichter	Venantius	[Fortunatus]	ist):	

Erfüllt	ward,	was	singend	verkündet	
hat	David	im	treuen	Lied	

Und	Sedulius	spricht	in	seinem	Werk	über	das	Paschafest	so:	

Warum,	der	ich	gewöhnt	bin	an	die	Gesänge	Davids	etc.	
[…,	taceam	miracula	Christi	(soll	ich	schweigen	über	das	Wunder	Christi)]	

Hieronymus	sagt	in	seinem	Prolog	der	Briefe	an	Paulinus9	über	David:	

<58>	»David	 sei	unser	Simonides,	Pindar,	Alkaios,	Horaz,	Catull	und	Serenus,	er	besingt	
Christus	 mit	 seiner	 Leier,	 und	 auf	 dem	 zehnsaitigen	 Psalter	 erweckt	 er	 den	
Auferstehenden	 aus	 der	 Totenwelt«	 etc.	 Dasselbe	 steht	 in	 seiner	 Vorrede	 zu	 seinem	
Kommentar	 über	 die	 Bücher	 der	 Könige.	 Auch	 der	 heilige	 Ambrosius	 spricht	 in	 der	
Vorrede	zu	seinem	Kommentar	über	die	Psalmen	von	David	als	dem	heiligen	Vorsänger	
der	 Lieder	und	 zugleich	 von	 ihm	als	dem	Komponisten	 zweier	Gesänge	über	Moses.	 Zu	
diesen	beiden	 sagt	 Eusebius	 im	elften	Buch	 von	de	praeparatione	 Evangelica	 in	 Kapitel	
3,10	 sie	 seien	 entweder	 im	Hexameter	 oder	 im	 Trimeter	 oder	 Tetrameter	 verfasst,	 und	
»bezüglich	ihres	Stils	seien	sie	sehr	geschmeidig,	ernsthaft	und	angenehm,	und	bezüglich	
ihres	 Inhalts	 mit	 keiner	 anderen	 Schrift	 von	 Menschenhand	 vergleichbar.«	 Der	 heilige	
Augustinus	 sagt	 im	 17.	 Buch	 von	De	 Civitate	 Dei	 in	 Kapitel	 14	 und	 im	 Brief	 131	 gegen	
Schluss:	»Diese	alle	preisen	wunderbar	die	Lieder	Davids	und	behandeln	die	Gründe,	die	
ihn	 zur	Abfassung	der	 Lieder	bewogen	haben.«	 Ihnen	wäre	noch	der	heilige	Athanasius	
hinzuzufügen,	 der	 sich	 in	 der	 Synopsis	 scripturae	 sacrae	 deutlich	 zu	 David	 äußert.	
Josephus	 sagt	 im	 siebten	 Buch,	 Kapitel	 10:	 »David	 hat,	 nachdem	 er	 Krieg	 und	 Gefahr	
durchstanden	 hatte	 und	 im	 tiefsten	 Frieden	 lebte,	 Oden	 von	 unterschiedlicher	 Gestalt	
und	 Hymnen	 zur	 Ehre	 Gottes	 verfasst,	 teils	 im	 trimetrischen,	 teils	 im	 pentametrischen	
Versmaß,	und	hat	dazu	die	Musikinstrumente	 gebaut	und	die	 Leviten	angeleitet,	 sie	 zu	
spielen	und	das	Lob	Gottes	zu	singen.«	

Die	Griechen	haben	die	Poesie	von	den	Hebräern	gelernt.	

Cassiodor	sagt	im	Prolog	zur	Psalmensammlung,	Kapitel	15,	alle	poetische	Rede	habe	von	
der	Heiligen	Schrift	ihren	Anfang	genommen,	also	von	David.	So	sagen	auch	alle,	dass	die	
gesamte	andere	Literatur	von	den	Hebräern	ausging	[und	von	ihnen]	zu	den	Griechen	und	
den	 Lateinern	 gelangte.	 Es	 ist	 gewiss:	 Schon	 vor	 der	 Gründung	 Trojas,	 vor	 der	
Argonautenfahrt	und	vor	der	Einrichtung	der	olympischen	Spiele	haben	Moses,	Debora,	

                                            
9	 Epistulae	53.8	
10	 Heute	11.5,	aber	zu	Kirchers	Zeit	als	11.3	gezählt	[de	rationali	philosophia]	z.	B.	

http://reader.digitale-sammlungen.de/de/fs1/object/display/bsb11048490_00147.html	Scan	147.	
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Samuels	Mutter	 und	David	 die	 Regeln	 für	 den	Gesang	 exakt	 befolgt,	 als	 sie	 ihre	 Lieder	
gemäß	den	metrischen	Regeln	verfassten.	Man	weiß,	dass	die	weltlichen	Autoren	große	
Anleihen	 daran	 gemacht	 haben,	 wie	 dies	 Josephus,	 Justinus,	 Origines	 und	 Eusebius	
bezeugen.	

	

§	II	
Die	Titel	der	Psalmen	

	
Die	Psalmen	wurden	komponiert,	

um	mit	Instrumentalbegleitung	vorgetragen	zu	werden.	

Ihre	 Titel	 zeigen	deutlich	 an,	 dass	die	Psalmen	gewöhnlich	mit	Orgel	 und	 Instrumenten	
gesungen	wurden.	Das	wird	 deutlich	 aus	 den	 darauf	 bezogenen	 Stellen	 der	 Schrift	 und	
der	 Kirchenväter,	 doch	 am	 besten	 aus	 den	 Titeln	 der	 Psalmen	 selbst,	 von	 denen	 die	
meisten	 Wörter	 enthalten,	 die	 jene	 Musikinstrumente	 bezeichnen,	 zu	 deren	 Spiel	 der	
jeweilige	Psalm	gesungen	werden	soll.	

Was	die	Angabe	»in	finem«	im	Psalmtitel	bedeutet.	

Zum	Beispiel	hat	der	vierte	Psalm	den	Titel:	»in	finem;	in	carminibus,	Psalmus	David«.	Die	
Angabe	למנצח	(in	finem)	wird	von	den	Gelehrten	auf	unterschiedlichste	Weise	ausgelegt.	
Der	heilige	Hieronymus	liest	»für	den	Sieger«	[victori].	Andere	lesen	»für	den	Siegenden«	
[vincenti],	etwa	Cajetan.	»Sieger«	[victor]	bedeutet	an	dieser	Stelle	aber,	wie	die	Hebräer	
meinen	den	»Präfekt«	der	Sänger,	 il	Maestro	di	Capella	 [Kapellmeister].	Es	gab	nämlich	
zur	 Zeit	 Davids	 im	 Chor	 einen	 Führer	 oder	 Lehrer,	 der	 die	 anderen	 Sänger	 anleitete,	
dessen	Stimme	herausragte	und	der	sehr	genaue	Kenntnis	 im	Musikalischen	hatte.	Dem	
vertraute	David	die	Psalmen	zum	Gesang	mit	Instrumenten	an.	Einige	glauben,	dass	von	
diesem	»Sieger«	(den	wir	heute	Kantor	nennen,	abgeleitet	von	cantare,	singen,	oder	aber	
Choragus,	Chorführer,	gewissermaßen	als	Kopf	eines	Chores)	 schon	 im	Titel	des	vierten	
Psalms	die	Rede	ist.	Habakuk	3:	»Und	der	Sieger	führt	mich	an,	über	meine	Höhen	hinaus,	
zum	Singen	der	Psalmen.«	»Sieger«	 ist	 also	dasselbe	wie	»Archimusicus«	 (Anführer	der	
Musiker)	oder	»Chorführer«.	

In	Psalmtiteln	werden	die	Instrumente	bezeichnet,	
zu	denen	der	Psalm	gesungen	werden	soll.	

Wenn	nun	im	Titel	desselben	Psalms	folgt:	»in	carminibus«	(in	Liedern),	dann	kommt	uns	
das	sehr	entgegen.	Denn	viele	Hebräer	glauben,	dass	das	hebräische	Wort	an	dieser	Stelle	
ein	bestimmtes	 Instrument	bezeichnet,	das	 für	Gesänge	der	Freude	und	des	Triumphes	
gebaut	 worden	 ist.	 So	 heißt	 der	 gesamte	 Titel,	 der	 bei	 uns	 lautet:	 »in	 finem,	 in	
carminibus«,	 auf	 Hebräisch	 »für	 den	 Chorleiter,	 zu	 Musikinstrumenten«	 [Praefecto	
cantorum,	 ad	 instrumenta	musica].	 Rabbi	 Salomon	 sagt	 in	 seiner	 Erläuterung	 zum	Titel	
des	 vierten	 Psalms,	 dass	 dieser	 Titel	 die	 Anstrengung,	 mit	 der	 sich	 die	 Sänger	 im	
Sängerwettkampf	 im	Jubilieren	zu	übertreffen	und	zu	besiegen	suchten,	bezeichne.	Alle	
hätten	so	aus	vollen	Herzen	gesungen,	dass	es	aussah,	als	kämpften	sie	um	den	Sieg	etc.	
Es	kann	also	nicht	bestritten	werden,	dass	der	Wortsinn	nahelegt,	der	Psalm	selbst	sei	ein	
Gedicht.	Und	zusätzlich	erlaubt	das	Wort,	im	spirituellen	und	höheren	Sinne	verstanden,	
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es	 als	 Gedicht	 zu	 verstehen,	 das	 zum	 Lobe	 Gottes	 gesungen	 werden	 soll.	 »In	 finem«	
bezeichnet	dann	Christus,	der	das	Ende	und	das	Ziel	ist	und	die	Geheimnisse	der	Kirche,	
die	am	Ende	der	Zeiten	sich	zugetragen	haben	müssen.	

<59>	
Die	Titel	der	Psalmen	geben	an,	dass	die	Psalmen	Lieder	sind.	

Psalm	5	hat	als	Titel:	למנצח הנגילות מזמור לדויד,	»das	lyrische	Gedicht	Davids	für	den	
Chorleiter«	[Carmen	Davidis	lyricum,	Praefecto	cantorum].	Hier	sagt	François	Vatable	zum	
Wort	»hannehiloth«:	»Es	war	der	Name	eines	Musikinstrumentes«	etc.	Und	so	war	dieser	
Psalm	 Davids	 für	 den	 erfahrensten	 Leiter	 der	 Kitharaspieler	 bestimmt,	 damit	 er	 ihn,	
begleitet	 vom	 »hannehiloth«,	 absinge.	 Das	meint	 auch	 Lyranus.	 Der	 Titel	 des	 sechsten	
Psalms	lautet:	für	התמינית,	für	die	Oktave,	d.	h.	in	sehr	hoher	Tonlage	und	für	eine	ganz	
helle	Stimme.	Die	Oktavstimme	ist	nämlich,	wie	wir	anderswo	gezeigt	haben,	für	Knaben,	
Frauen	und	Männer	ohne	Unterschied	geeignet,	so	dass	dadurch	auch	klar	wird,	dass	die	
Oktave,	welche	die	Griechen	διαπασῶν	 [diapason]	nannten,	auch	 früher	schon	bekannt	
war	 [olim	 iam	 usurpatum	 fuisse].	 Dieser	 Psalm	 wurde	 dem	 hervorragenden	 Leiter	 der	
Instrumentalisten	 zum	 Gesang	 zum	 Musikinstrument	 Neghinoth	 anvertraut.	 Die	
chaldäische	Paraphrase	übersetzt	daher:	»Für	den,	der	das	Lob	singt,	und	für	die	Kithara	
mit	acht	Saiten«.	Psalm	9	hat	im	Hebräischen	[den	Titel]	על מותלבן למנצח,	»Psalm	zu	
Muthlabben«,	 d.	 h.	 zur	 Weise	 einer	 bekannten	 Melodie	 auf	 den	 Anfang	Muthlabben.	
Psalm	 21	 [heute	 Ps	 22]	 hat	 den	 Titel	למנצח על אילת השחר:	 »Lied	 Davids	 über	 eine	
Hirschkuh	am	Morgen«	 [Carmen	Davidis	de	 cerva	matutina],	d.	h.	man	 singt	 ihn	 zu	der	
bekannten	Weise,	 deren	 Anfang	 »cerva	 matutina«	 war.	 Vatable	 wie	 auch	 Hieronymus	
übersetzten	das	so:	»für	die	morgendliche	Hirschkuh«	[cerva	matutina],	Foelix	aber:	»für	
die	 Hirschkuh	 des	 Morgenrots«	 [cerva	 aurorae].	 All	 dies	 zeigt	 klar,	 dass	 die	 Psalmen	
Gedichte	sind.	Andernfalls	müssten	wir	zugeben,	dass	sie	[die	Hebräer]	Reden	in	Prosa	zu	
[zur	 Begleitung	 von]	 Musikinstrumenten	 gesungen	 hätten,	 was	 bei	 allen	 Völkern	
ungewöhnlich	 und	 abwegig	 ist.	 Man	 muss	 nämlich	 wissen,	 dass	 genau	 so,	 wie	 bei	
Komödien-	 und	 Tragödiendichtern	 bereits	 in	 den	 Titeln	 der	 Komödien	 die	 Art	 der	
Instrumente	angegeben	wird,	mit	denen	 sie	begleitet	werden	 sollen	 (zum	Beispiel	 »mit	
gleichen	 oder	 ungleichen	 Flöten«	 oder	 »[Dieses	 Stück	wurde]	 bei	 den	 Ludi	Megalenses	
mit	 zwei	 Flöten	 aufgeführt«	wie	 bei	 Terenz,	was	 auch	 Agostino	 Steuco	 [Eugubinus]	 für	
den	 Titel	 des	 vierten	 Psalm	 vermerkt	 etc.),	 auch	 in	 den	 Titeln	 der	 Psalmen	 bestimmte	
Instrumente	 bestimmt	werden,	 zu	 denen	 sie	 gesungen	werden	 sollten,	wie	wir	 gezeigt	
haben.	

»Torcularia«	[Kelter]	im	Titel	des	achten	Psalms	

Der	Titel	des	achten	Psalms	darf	hier	nicht	übergangen	werden.	Er	lautet	nämlich:	למנצח 
	,על הגתית »in	 finem	 pro	 torcularibus«.	 Rabbi	 David	 glaubt,	 dass	 das	 dort	 genannte	
hebräische	 Wort	 »Githith«	 der	 Name	 für	 ein	 Musikinstrument	 sei,	 zu	 welchem	 dieser	
Psalm	zu	singen	sei.	Andere	sind	der	Meinung,	das	sei	der	Name	einer	Stadt	der	Philister,	
die	Geth	heiße,	weil	dieser	Psalm	Davids	in	jener	Stadt	gesungen	worden	sei,	oder,	dass	
das	 Instrument,	 zu	 dem	 der	 Psalm	 gesungen	 wurde,	 aus	 dieser	 Stadt	 herbeigebracht	
wurde,	wie	 bei	 Pindar	 die	 dorische	 Phorminx.	 Das	meinen	 nämlich	 Rabbi	 Salomon	wie	
auch	Lyranus	an	dieser	Stelle.	Caietanus	pflichtet	bei,	indem	er	sagt,	dass	diese	Kithara	die	
Form	 einer	 Kelter	 gehabt	 habe,	 und	 die	 Etymologie	 des	Wortes	 sei	 eben	 von	 »Kelter«	
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abgeleitet.	 Deshalb	 übersetzen	 die	 Septuaginta	 und	 der	 heilige	 Hieronymus	 »Kelter«	
[torcular].	Andere	behaupten,	dieser	Psalm	heiße	Githith,	weil	er	nach	der	Überlieferung	
einem	 Kantor	 namens	 Geth	 zu	 singen	 gegeben	 wurde,	 dem	 Sohn	 des	 Obedebon.	 Ich	
glaube,	dass	er	nach	der	Stadt	Geth	benannt	wurde,	in	der	solche	Lieder	in	Blüte	standen,	
so	wie	auch	die	Griechen	sagen:	dorische	Lieder	oder	lydische	oder	phrygische	nach	den	
Stämmen,	bei	denen	sie	üblich	waren	und	es	bis	heute	noch	sind.	Vielleicht	könnte	der	
Name	 auch	 von	 ›Kelter‹	 abgeleitet	 sein,	 weil	 man	 es	 zur	 Zeit	 der	 Kelter	 zum	
Laubhüttenfest	 zu	 singen	 pflegte,	 kurz	 nachdem	 man	 die	 Früchte	 gesammelt	 und	 die	
Trauben	 im	Kelter	 ausgepresst	hatte,	 siehe	dazu	 Leviticus	23	 [3.	Mos	23,	 33–36].	 Es	 ist	
nicht	unpassend,	diesen	Psalm	für	eine	Danksagung	für	die	Fruchtbarkeit	des	Jahres	und	
die	reichhaltige	Weinlese	zur	Zeit	des	Kelterns	zu	singen,	genauso	wie	die	Psalmen	80	und	
83,	 die	 mit	 demselben	 Titel	 bezeichnet	 sind.	 Im	 mystischen	 Sinne	 bezeichnet	 dies	 die	
tieferen	Geheimnisse	Christi	und	auch	der	Kirche.	Diese	Deutung	lehne	ich	nicht	nur	nicht	
ab,	 sondern	meine	 sogar,	 dass	 diejenigen	widerlegt	werden	müssen,	 die	 sich	mit	 jener	
Hülle	 des	 nackten	 Buchstabens	 zufrieden	 geben	 und,	 von	 Hülsen	 genährt,	 die	 wahre	
Speise	verschmähen,	welche	im	spirituellen	Sinn	dargereicht	wird.	

Was	das	Wort	»Selah«	bedeutet,	das	in	den	Psalmen	an	73	Stellen	auftritt.	

Zu	klären,	was	jenes	Wort	Selah	bedeutet,	stellt	den	Gelehrten	große	Probleme.	Zunächst	
findet	 sich	 dieses	 Wort	 in	 den	 hebräischen	 Schriften	 [sonst]	 nirgends	 (wie	 Caietan	 zu	
Psalm	3	 richtig	bemerkt),	 nur	 in	den	Psalmen	 (freilich	bringt	die	 Septuaginta	es	 an	drei	
Stellen)	und	einmal	im	Gesang	im	Buch	Habakuk	[Canticus	Abacuc]	im	dritten	Kapitel.	Von	
daher	erscheint	der	verbreitete	Standpunkt	der	Hebräer	nachvollziehbar,	dass	sich	dieses	
Wort	auf	das	Singen	im	Metrum	beziehe.	Deswegen	behaupten	einige,	durch	dieses	Wort	
werde	ein	διαψάλμα	[diapsálma]	angezeigt,	ein	Wechsel	des	Metrums.	Andere	sagen,	es	
sei	 ein	 Wechsel	 des	 Gesangs	 [gemeint],	 [wieder]	 andere:	 ein	 Anheben	 der	 Stimme,	
[nochmals]	andere:	eine	Pause	oder	eine	Einfügung	von	Stille	oder	das	Pausieren	für	den	
Heiligen	Geist.	Wieder	andere	sagen,	es	 sei	ein	Sinnteiler,	d.	h.	das	Ende	eines	und	der	
Anfang	 des	 nächsten	 [Gedankens],	 und	 noch	 andere	 sagen,	 es	 sei	 ein	 Signal	 für	 den	
Wechsel	 der	 Musik	 etc.	 Dass	 all	 diese	 Bezeichnungen	 sich	 zu	 einem	 großen	 Ganzen	
vereinigen	 und	 die	 ganze	 Kraft	 dieses	 einzelnen	 Teils	 ausdrücken,	 geschieht	 so:	 <60>	
Abgeleitet	 wird	 das	 Wort	 Selah	 von	 der	 Wurzel	 Salal,	 wie	 [Santes]	 Pagnino	 es	 im	
Thesaurus	der	heiligen	Sprache	unter	den	Stichworten	Sal	und	Salal	vermerkt.	Dort	sagt	
er	 auch	 vom	Rabbi	 Abraham,	 das	Wort	 Selah	bezeichne	 keinen	Gesang,	 sondern	 lenke	
ihn,	 und	 es	 sei	 vom	 Wort	 Salal	 abgeleitet,	 was	 »erhöhen«,	 »erheben«	 oder	
»hervorheben«	bedeute.	Daher	sagt	Vatable	 in	den	großen	Scholien	zum	dritten	Psalm:	
»Einst	hatten	die	Sänger	die	Gewohnheit,	 immer	wenn	ihnen	dies	Wort	begegnete,	 ihre	
Stimme	 anzuspannen	 und	 laut	 zu	 rufen,	 als	 wenn	 sie	 die	 Worte	 zu	 singen	 hätten:	O,	
schreckliches	 Unglück,	 es	 sollen	 sehen	 und	 erwägen	 all	 unsere	 Freunde.«	 In	 Caietans	
Kommentar	 zum	 dritten	 Psalm	 steht	 dasselbe.	 Er	 sagt,	 das	 Wort	 sei	 eine	
Vortragsanweisung,	und	zwar	die	Anweisung,	die	Stimme	zu	erheben	und	laut	werden	zu	
lassen.	 Rabbi	 Abenezra	 [Ibn	 Esra]	 stimmt	 dem	 zu.	 All	 dem	 entnehme	 ich,	 dass	 durch	
dieses	Wort	 ein	 Anheben	 der	 Stimme	 und	 eine	 Unterbrechung	 durch	 Stille	 bezeichnet	
wird,	was	 in	den	 italienischen	Gesängen	durch	»piano,	 forte«	 [pf]	 ausgedrückt	wird.	 In	
diesem	 zur	 Ruhe	 auffordernden	 Wörtchen	 erblicke	 ich	 ferner	 Arsis	 und	 Thesis,	 das	
Regulativ	der	Kunst	der	Musikschöpfung.	Man	kann	darüber	andernorts	mehr	 lesen,	wo	
ich	ausführlich	darüber	schreibe.	
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§	III	
Psalmverse	im	Akrostichon	

	
Psalmen,	die	nach	dem	Alphabet	geordnet	sind	und	gesungen	werden	

Ein	 großes	musikalisches	 Geheimnis	muss	 darin	 verborgen	 sein,	 dass	 einige	 Psalmen	 –	
Zeichen	 höchster	 Kunst!	 –	 nach	 der	 Reihenfolge	 des	 Alphabetes	 geordnet	 sind.	 Dieser	
Schreibstil	nach	den	Buchstaben	des	Alphabets,	so	dass	jeder	einzelne	Vers	mit	je	einem	
Buchstaben	 in	 alphabetischer	Ordnung	 beginnt,	 ist	 eine	 spezielle	 Art	 der	 Versdichtung.	
Der	heilige	Hilarius	 [Hilarius	 von	Poitiers]	 sagte	 in	 seiner	Erläuterung	 zu	Psalm	118,	nur	
drei	Psalmen	seien	akrostichisch,	also	nach	der	Ordnung	des	Alphabets	geordnet,	nämlich	
die	Psalmen	110,	111	und	118.	Hieronymus	fügt	in	seinem	Brief	an	[die	heilige]	Paula	von	
Rom	diesen	dreien	noch	einen	weiteren	Psalm	hinzu,	nämlich	Psalm	144,	und	behauptet,	
dass	diejenigen	sich	täuschen,	die	glauben,	es	gäbe	noch	mehr.	

Es	sind	insgesamt	sieben	Psalmen	nach	dem	Alphabet	geordnet.	

Tatsächlich	gibt	es	im	hebräischen	Psalter	außer	diesen	aber	noch	die	Psalmen	24,	33,	36,	
doch	geht	man	bei	 ihnen	mit	einem	veränderten	Alphabet	vor.	Das	bemerkt	Caietan	 in	
seinem	Kommentar	zu	diesen	Psalmen:	Titelm.	Ianse.	Genebrard	und	Sixtus	von	Siena	im	
ersten	 Buch	 seiner	 Bibliothek	 unter	 dem	 Stichwort	 Psalterium.	 Nach	 dieser	
alphabetischen	Ordnung	sind	auch	die	Klagelieder	des	Jeremias	geschrieben	und	Kapitel	
31	 der	 Sprüche,	was	 als	 Belehrung	 durch	 die	Mutter	 [Metropaedia]	 des	 Königs	 Samuel	
[recte:	Lemuël]	bezeichnet	wird.	

Das	Verfahren	einer	Komposition	im	Akrostichon	

Der	 Grund	 dafür	 (der	 im	 Fall	 der	 akrostichischen	 Kombination	 ›buchstäblich‹	 ist)	 ist	
derjenige,	 der	 von	 Rabbi	 David	 Kimchi	 und	 den	 anderen	 hebräischen	 Gelehrten	
überliefert	wurde,	worauf	Sixtus	und	andere	hinweisen:	dass	es	nämlich	den	hebräischen	
Dichtern	 geläufig	 und	 gewohnt	 war,	 Gedichte,	 in	 denen	 sie	 bedeutende	 Stoffe	
behandelten,	nach	der	Reihenfolge	der	Buchstaben	des	Alphabets	anzuordnen,	damit	sie	
sich	leichter	dem	Gedächtnis	einprägen	und	länger	merken	lassen.	Es	ist	möglich	und	mag	
auch	 wahr	 sein,	 was	 Hieronymus	 und	 andere	 Alte	 glaubten	 (wie	 Genebrard	 bemerkt),	
dass	die	Psalmen	nicht	ohne	große	mystische	Bedeutung	und	die	Sakramente	der	Kirche	
nach	 dieser	 Reihenfolge	 der	 Buchstaben	 geordnet	 worden	 sind.	 Darüber	 schreibt	 auch	
Hieronymus	in	seinem	Brief	an	Paula	von	Rom	im	Band	3	mit	dem	Beginn	»Es	ist	jetzt	der	
dritte	 Tag«	 [nudius	 tertius].	 Aber	 ich	 habe	 jetzt	 kein	 Interesse,	 Tropologien	 und	
Anagogien	nachzugehen,	sondern	nur	der	buchstäblichen	Bedeutung.	

Ein	ähnliches	Beispiel	dafür	haben	wir	auch	in	den	Kirchenhymnen:	Der	Priester	Sedulius	
hat	nämlich	einen	Hymnus	nach	der	Reihenfolge	des	Alphabets	gedichtet.	Er	beginnt	mit	
dem	 Buchstaben	 A,	 und	 zwar	 so:	 A	 solis	 ortus	 cardine	 [Vom	 Angelpunkt	 des	
Sonnenaufgangs].	Dann	kommt	B:	Beatus	author	 saeculi	 [Der	 selige	Urheber	der	Welt].	
Als	drittes	C:	Castae	parentis	viscera	[In	einen	keuschen	Mutterschoß]	etc.	Der	Teil	dieses	
Hymnus,	welcher	am	Tag	Epiphanias	gesungen	wird,	 ist:	Hostis	Herodes	 impie	 [Herodes,	
treuloser	Feind!].	Schließlich	folgt	I:	Ibant	Magi	quam	viderant	[Die	Weisen	gingen,	wie	sie	
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gekommen	waren],	dann	L:	Lavacra	puri	gurgitis	[Die	Taufbäder	des	reinen	Quells],	und	
so	geht	es	im	Lauf	des	Hymnus	weiter	bis	zu	X	und	Z.	

Manchmal	wird	in	den	im	Akrostichon	geschriebenen	Psalmen	
irgendein	Buchstabe	ausgelassen.	

Wir	können	hier	aber	nicht	das	übergehen,	was	von	anderen	gesagt	wird,	was	nämlich	der	
Grund	 dafür	 gewesen	 sein	 könnte,	 dass	 in	 den	 erwähnten	 sieben	 Psalmen	 Davids	
manchmal	von	der	Ordnung	des	Alphabets	abgewichen	wird.	Denn	 in	Psalm	24	werden	
zwei	 Buchstaben	 ausgelassen,	 nämlich	Vau	 und	 Koph,	 mit	 denen	 kein	 Vers	 beginnt.	 In	
Psalm	33	wird	wiederum	Vau	fortgelassen.	In	Psalm	36	beginnen	mit	jedem	hebräischen	
Buchstaben	 zwei	 Verse,	manchmal	 sogar	 drei,	Hain	 dagegen	wird	 ausgelassen	 –	 damit	
beginnt	kein	Vers.	An	seiner	Stelle	wird	zweimal	Zade	oder	Tsade	gesetzt.	 In	Psalm	144	
fehlt	der	Buchstabe	Nun,	und	so	vermisst	man	im	hebräischen	Kodex	einen	Vers,	der	mit	
diesem	 Buchstaben	 anfangen	 würde.	 Allerdings	 haben	 die	 Übersetzer	 der	 Septuaginta	
selbst	 einen	 Vers	 hinzugefügt,	 der	 jenem	 Buchstaben	 entspricht,	 <61>	 nämlich	 Fidelis	
Dominus	in	omnibus	verbis	suis	[Der	Herr	 ist	allen	seinen	Worten	treu],	um	die	korrekte	
Zahl	der	Verse	wieder	herzustellen.	Welches	Geheimnis	hier	verborgen	ist,	haben	einige	
untersucht,	andere	haben	es	völlig	übergangen.	Ich	glaube,	dass	dieser	Fehler	sich	im	Lauf	
der	Zeit	durch	vielfältiges	Abschreiben	eingeschlichen	hat,	was	auch	 immer	die	anderen	
behaupten.	

	

§	IV	
Tropen	und	Figuren	und	die	in	den	

Psalmen	verborgene	poetische	Kunst	
	

In	den	Psalmen	Davids	finden	sich	alle	Verzierungen	[flores]	
und	Figuren	[schemata]	der	Dichter.	

Zudem	 findet	man	 in	 diesen	 Psalmen	 das	 Destillat	 [epitome]	 der	 gesamten	 poetischen	
Kunst.	 Und	 zwar	 Stilmittel	 der	 wahren	 Poesie,	 zum	 Beispiel	 Tropen,	 Schemata,	
Metaphern,	 Hyperbolen,	 Allusionen,	 Prosopopeia,	 Aposiopese,	 Apostrophen,	
Epiphonemata	 etc.,	 und	 dazu	 noch	 sehr	 viele	 andere	Ausschmückungen	 der	 Rede	 oder	
des	Gedankens	der	Dichter	und	spezielle	der	Versdichtung:	also	besonders	solche,	die	sich	
auf	 diesen	 Stil	 beziehen,	 die	 ohne	 Rhythmus	 und	 ohne	 Metrum	 wohl	 kaum	 wirken	
könnten.	Da	dies	in	den	Psalmen	Davids	so	gut,	so	passend	und	korrekt	gemacht	ist,	muss	
man	 zugeben,	 dass	 Psalmen	wirklich	Gedichte	 sind,	 und	 zwar	 nicht	 nur	 echte,	 sondern	
auch	sehr	elegante.	

Wiederholungen	in	den	Psalmen	

Denn	in	den	Psalmen	gibt	es	viele	poetische	Figuren	wie	zum	Beispiel	die	Wiederholung	in	
Psalm	136:	Qui	dicunt,	exinanite,	exinanite	 [die	sagen:	vernichtet,	vernichtet!].	Auch	das	
Qui	 dicunt	 mihi,	 Euge,	 euge	 [die	 mir	 sagen:	 Bravo!	 Bravo!]	 in	 Psalm	 36	 oder	 das	 Rex	
virtutum	dilecti,	 dilecti	 [Geliebter,	 ja	 geliebter	 König	 der	 Tugenden!]	 in	 Psalm	67.	Diese	
Figur	gebrauchen	ebenso	Dichter	wie	Vergil:	
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Ipsa	sonant	arbusta	DEUS,	DEUS	ille,	Menalca.11	
[im	Busche	/	Selber	erschallt’s:	»Ein	Gott,	ein	Gott	ist	er:	o	Menalcas!«]	

Versus	intercalaris.	

Und	weiter:	Zu	welcher	Redegattung	gehört	die	Zwischenstellung	eines	Versus	intercalaris	
(Refrain),	 wenn	 nicht	 zu	 der	 metrisch	 gebundenen?	 So	 Psalm	 105	 [heute	 107]:	
Confiteantur	 Domino	misericordiae	 eius,	 et	mirabilia	 eius	 filiis	 hominum	 [sie	 alle	 sollen	
dem	Herrn	danken	für	seine	Huld,	/	 für	sein	wunderbares	Tun	an	den	Menschen].	Und:	
Clamaverunt	 ad	Dominum	 cum	 tribularentur	 [die	 dann	 in	 ihrer	 Bedrängnis	 schrien	 zum	
Herrn],	 was	 in	 diesem	 Psalm	 sechsfach	 wiederholt	 wird.	 Psalm	 117:	 Confitebor	 tibi	
quoniam	exaudisti	me,	 et	 factus	 es	mihi	 in	 salutem	 [ich	danke	dir,	 dass	du	mich	erhört	
hast;	/	du	bist	für	mich	zum	Retter	geworden],	das	wird	mehrmals	wiederholt.	Psalm	23:	
Attolite	 portas	 etc.	 [öffnet	 die	 Tore],	 wird	 zweimal	 wiederholt.	 Genau	 wie	 in	 Vergils	
Pharmaceutria	sechsmal	wiederholt	wird:	

Incipe	Maenalios	mecum,	mea	tibia,	versus,	etc.	
[Stimme,	meine	Flöte,	mit	mir	mänalische	Verse	an]	

Ferner:	

Ducite	ab	urbe	domum,	mea	carmina,	ducite	Daphnim,	etc.	
[Führt	von	der	Stadt	nach	Haus’,	meine	Lieder,	führt	Daphnis]	

Ähnlich	 wird	 die	 Apostrophe	 bzw.	 die	 Conversio	 zu	 einer	 anderen	 Person	 verwendet.	
Psalm	136:	Filia	Babylonis	misera	etc.	[arme	Tochter	Babylons].	Und	Psalm	113:	Quid	est	
tibi	mare,	quod	fugisti?	etc.	[Was	war	mit	dir,	Meer,	dass	Du	flohst?]	

So	macht	es	[auch]	Vergil:	

Troiaque	nunc	stares,	Priamique	arx	alta	maneres	
[Und	Troja,	du	stündest	noch,	und	du,	hohe	Feste	Priamus’,	auch]	

Sehr	 häufig	 werden	 auch	 Prosopopaia	 [Personifizierungen]	 verwendet.	 Psalm	 18:	 Caeli	
enarrant	gloriam	Dei	[die	Himmel	verkünden	den	Ruhm	Gottes].	Und	Psalm	94:	Flumina	
plaudunt	manu	[die	Flüsse	klatschen	in	die	Hände].	

So	macht	es	Vergil:	

Maenulus	argutumque	nemus,	pinosque	loquenteis	
semper	habet,	semper	pastorum	ille	audit	amores.	

[Maenalus	hat	stets	klangreichen	Hain	und	sprechende	Pinien;	
Immer	hört	jener	die	Liebeslieder	der	Hirten]	

Ist	 schließlich	 nicht	 die	 Reversio	 [Rückwendung]	 (um	 die	 unzähligen	 anderen	 zu	
übergehen)	 zum	 ersten	 anfänglichen	 Vers,	 so	 dass	 der	 letzte	 und	 der	 erste	 Vers	 des	
Psalms	 identisch	 sind,	 ein	 Beweis	 dafür,	 dass	 der	 Psalm	 ein	 metrisches	 [dichterisches]	
Gebilde	ist?	Wie	zum	Beispiel	in	Psalm	8	das	»Domine	dominus	noster,	quam	admirabile	
est	nomen	tuum	in	universa	terra«	[Herr,	unser	Herrscher,	/	wie	gewaltig	 ist	dein	Name	
auf	der	ganzen	Erde]	 sowohl	Schluss	als	auch	Anfang	 ist.	So	 ist	es	auch	 in	den	Psalmen	
102	und	103.	So	macht	es	auch	Homer	in	seinen	Hymnen	wie	auch	Theokrit,	was	man	im	

                                            
11		 Bucolica	ecl.	5	
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Kommentar	von	Eugubinus	zu	Psalm	8,	am	Ende	des	Textes,	nachlesen	kann.	Euthymius	
glaubt,	dass	das	nicht	ohne	Mysterium	gemacht	sei.	Denn	genau	so	wie	Christus	(von	dem	
Psalm	 8	 handelt)	 gleichsam	 in	 einer	 Kreisbewegung	 dorthin	 durch	 die	 Himmelfahrt	
zurückkehrte,	 woher	 er	 gekommen	 war,	 so	 bewegt	 sich	 auch	 der	 Psalm	 gleichsam	 im	
Kreis	 und	 endet	 dort,	 wo	 er	 seinen	 Anfang	 genommen	 hat.	 Deshalb	 wird	 durch	 das	
geschlossene	Mem	 	[ם] (was	 wie	 ein	 Kreis	 ohne	 Anfang	 und	 Ende	 ist)	 das	 ewige	 Reich	
Christi	 symbolisiert,	 entgegen	 der	 ganzen	 [sonstigen]	 Natur	 jenes	 hebräischen	
Buchstaben,	der	 sonst	 am	Anfang	und	 in	der	Mitte	der	Rede	 immer	offen	 ist	 	Dazu	.[מ]
sehe	man	sich	Isa.	Kapitel	9	an,	beim	Wort	לסרבה,	»Multiplicabitur«	(er	wird	vervielfacht	
werden).	Aber	zu	dieser	Beweisführung	ist	nun	mehr	als	genug	gesagt	worden.	

	

<62>	

§	V	
Die	verschiedenen	Metren,	in	denen	Psalmen	verfasst	sind	
	

David	war	ein	Dichter	von	Tragödien,	Komödien,	
Satyrspielen,	heroischen	und	elegischen	Stücken.	

Es	 ist	 sicher,	 dass	 sich	 David	 in	 seinem	 Schaffen	 je	 nach	 Erfordernis	 seines	 Stoffs	 als	
Dichter	 von	 Lyrik,	 Tragik,	 Komik,	 von	 satyrischen,	 heroischen,	 dramatischen,	
epithalamischen	und	elegischen	Werken	erweist.	

Er	besingt	auf	heroische	Weise	die	Königsherrschaft	Christi	und	seine	Siege	sowie	den	
Aufstieg	und	Ruhm	der	heiligen	Kirche.	

Er	besingt	auf	tragische	Weise,	besser	gesagt:	er	beweint	den	Fall	Adams,	das	Elend	
der	Conditio	humana	und	den	bitteren	Tod	des	unschuldigen	Lammes	Gottes.	

Er	zieht	auf	satyrische	Weise	gegen	die	verdorbenen	Sitten	seines	Zeitalters	zu	Felde.	

Er	besingt	auf	elegische	Weise	die	Vermählung	Christi	mit	seiner	Kirche.	

Er	erweckte	die	Erinnerung	an	seine	Vorfahren	und	die	alten	Zustände,	 indem	er	sie	
auf	heroische	Weise	besingt.	

Schließlich	stimmt	er	das	Lob	Gottes	an,	lädt	alle	Menschen	zu	ihm	ein	und	ermuntert	
sie.	

Er	mahnt	sie	auch	zur	Reue	und	flößt	ihnen	gute	Sitten	ein.	Manchmal	lässt	er	wie	in	der	
Komödie	 verschiedene	 Personen	 auftreten,	 so	 zum	Beispiel	 Adam	mit	 seiner	 gesamten	
Nachkommenschaft,	die	 ihr	Schicksal	beweinen.	Dann	Christus,	der	über	seine	Verfolger	
klagt.	Dann	die	heilige	Kirche,	die,	von	allen	Seiten	angegriffen,	um	die	Hilfe	des	Himmels	
bittet.	 Dann	 ihre	 Feinde,	 die	 sich	 zu	 Schandtaten	 anstacheln.	 Dann	 Gott,	 der	 ihre	
Verbrechen	 bestraft.	 Dann	 Christus,	 der	 über	 seine	 Feinde	 ruhmreich	 triumphiert	 etc.	
Dann	spricht	aber	auch	der	Autor	allein,	wie	es	Vergil	in	den	Georgica	macht.	Manchmal	
sprechen	nur	die	auftretenden	Personen	nach	Art	eines	Dramas	(wie	in	den	Eklogen	[von	
Vergil]).	Manchmal	sprechen	Dichter	und	Mitredner	durcheinander,	wie	bisweilen	in	den	
Eklogen	 und	 in	 der	 Aeneis.	 Diese	 drei	 Arten	 zählt	 Isidor	 im	 achten	 Buch	 seiner	



	

Kircher:	Musurgia,	Buch	II	 	 Stand:	17.	Jan.	2016	34	

Etymologien	 am	 Schluss	 von	 Kapitel	 7	 auf.	 David	 verfasste	 auch	 Selbstgespräche,	 mit	
denen	er	seine	Seele	ansprach	und	sie	schweigend	tröstete,	mit	denen	er	im	Geiste	seine	
Bitte	 zu	Gott	 sandte	etc.	Daher	 lässt	 sich	 keine	Gedichtform	und	kein	Metrum	denken,	
mit	denen	sich	unser	Vorvater,	der	himmlische	Dichter	David,	nicht	gründlich	beschäftigt	
hätte.	

In	welcher	poetischen	Gattung	sind	die	Psalmen	verfasst?	

Doch	 fragt	 es	 sich,	 in	 welcher	 dieser	 poetischen	 Gattungen	 er	 die	 besagten	 Psalmen	
geschrieben	hat.	Hieronymus	sagt	 in	dem	Brief	an	Paula	von	Rom,	der	mit	den	Worten	
beginnt:	»Es	 ist	schon	der	dritte	Tag«	(Band	3),	einige	Psalmen	hätten	das	Versmaß	von	
dreifüßigen	 Iamben,	 andere	 von	 vierfüßigen.	 Die	 nach	 dem	 Alphabet	 ersten	 beiden	
Klagelieder	des	Jeremias	seien,	wie	er	schreibt,	 in	der	sapphischen	Strophe	geschrieben,	
das	dritte	sei	dreifüßig	etc.	 In	seiner	Vorrede	zum	Buch	Hiob	sagt	er,	dass	die	Verse	der	
Kapitel	 3	 bis	 41	 Hexameter	 seien,	 also	 in	 Daktylen	 und	 Spondeen	 laufen.	 Und	 im	
Kommentar	zu	Psalm	118	sagt	er	am	Anfang,	Josephus	überliefere,	dieser	Psalm	und	der	
Gesang	des	Deuteronomiums	seien	metrisch	geschrieben,	und	er	meint	ferner,	dass	man	
in	beiden	das	elegische	Distichon	entdecken	könne,	dass	 also	der	erste	Vers	 aus	 sechs,	
der	 zweite	 aus	 fünf	 Füßen	 bestehe.	 So	 weit	 Hieronymus.	 Josephus	 wiederum	 sagt	 im	
zehnten	Kapitel	des	 siebten	Buchs	 seiner	Altertümer,	die	Psalmen	Davids	 seien	 in	drei-,	
manchmal	 in	 fünffüßigen	 Versen	 verfasst	 worden.	 Außerdem,	 sagt	 Eusebius	 Pamphili	
[Eusebius	von	Caesarea],	seien	bei	ihnen	[den	Hebräern]	auch	künstlerisch	sehr	wertvolle	
Lieder,	 etwa	 jener	 Gesang	 Moses’	 und	 Psalm	 118,	 im	 heroischen	 Metrum	 gedichtet	
worden,	also	im	Hexameter.	Aber	es	gäbe	auch	drei-	und	vierfüßige	Metren.	Was	den	Stil	
betrifft,	seien	sie	sehr	elegant,	äußerst	ernst	und	völlig	angenehm	verfasst.	Im	Inhalt	aber	
seien	sie	mit	keiner	anderen	Dichtung	aus	Menschenhand	vergleichbar	etc.	

Der	 heilige	 Isidor	wiederum	 bestätigt,	 dass	 bei	 den	 Hebräern	 alle	 Psalmen	 in	 Liedform	
verfasst	 worden	 seien.	 Denn	wie	 bei	 den	 Römern	 bei	 Horaz	 und	 bei	 den	 Griechen	 bei	
Pindar,	 so	 laufen	 einige	 [Psalmen]	 im	 Jambus,	 tönen	 andere	 im	 elegischen	 Distichon,	
glänzen	bald	in	der	sapphischen	Strophe	oder	treten	bald	drei-	oder	vierfüßig	auf.	

Das	 ist	 es,	 was	 ich	 bei	 Hieronymus,	 Josephus,	 Eusebius	 und	 Isidor	 finden	 konnte,	 bei	
Männern	 also,	 die	 sich	 hervorragend	 auf	 jede	 Art	 von	 Literatur	 verstehen.	 Ich	 glaubte,	
dass	die	jüngeren	Gelehrten	in	dieser	sehr	alten	Sache	nichts	beitragen	können.	

Damit	 es	 aber	 nicht	 den	 Anschein	 hat,	 dass	wir	 in	 dieser	 Sache	 etwas	 ganz	 Abwegiges	
behaupten,	 schien	 es	 mir	 der	 Mühe	 wert,	 dem	 schon	 Vorgetragenen	 noch	 etwas	
anzufügen,	was	einiges	Licht	in	die	Dunkelheit	bringen	soll.	

<63>	
Die	Meinung	des	Autors	

Ich	 also	 sage,	man	 solle	 nicht	 glauben,	 dass	 die	 hebräischen	Hexameter,	Dreifüßer	 und	
sapphischen	 Verse	 von	 der	 gleichen	 Art	 und	 von	 derselben	 Qualität,	 Quantität	 und	
Anordnung	 seien	wie	 die	Versfüße	 unserer	 einheimischen	Dichter.	 Anordnung,	 Stellung	
und	Verteilung	der	Versfüße	sind	anders.	Weil	die	Dichtung	der	Hebräer	sehr	alt	ist,	kennt	
sie	 zwischen	 Daktylen	 und	 Spondeen	 auch	 anderen	 Versfüße	 und	 variiert	 ferner	 die	
Stellung	der	Versfüße	gegenüber	den	bei	uns	gebräuchlichen	Platzierungen.	Deshalb	auch	
kommt	Hieronymus	unserer	Meinung	sehr	nahe,	wenn	er	in	der	Vorrede	zum	Buch	Hiob	
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bezüglich	der	hebräischen	Verse	sagt:	»Wegen	der	Eigenart	ihrer	Sprache	verwenden	sie	
häufig	 andere	 Versfüße,	 die	 nicht	 immer	 die	 gleiche	 Silbenzahl	 haben,	 sondern	 von	
gleichem	Zeitmaß	sind,	der	Rhythmus	 ist	manchmal	süß	und	klingend,	wenn	er	sich	von	
der	Zahl	der	Versfüße	löst,	was	nur	Dichtern	auffallen	kann.«	

Dazu	 sage	 ich	 folgendes:	Die	Hebräer	haben	entgegen	der	Gewohnheit	unserer	Dichter	
gewöhnlich	 ihren	 Liedern	 einige	 ungewöhnliche	 Rhythmen	 unterlegt,	 die	 ein	 einfacher	
[ungebildeter]	Leser	sicher	nicht	verstehen	kann,	sondern	nur	einer,	der	in	der	Kunst	der	
Metrik	wohl	erfahren	ist.	Auf	jeden	Fall	benutzen	sie	nicht	einzelne	Rhythmusarten,	nicht	
immer	dieselbe	Anzahl	 von	Silben	und	dieselben	Schlussformeln	wie	unsere	Lieder,	wie	
wir	 in	 der	 Panglossia	 musurgica	 zeigen	 werden.	 Nicht	 ohne	 Grund	 gebrauchen	 die	
Hebräer	diese	Art	der	Dichtung:	da	sie	doch	auf	wunderbare	Weise	dazu	taugen	soll,	jede	
Art	von	Affekten	in	den	menschlichen	Herzen	zu	erregen,	was	ja	aus	den	Psalmen	Davids	
deutlich	 wird.	 Denn	 hierdurch	 ergeben	 sich	 die	 bewunderungswürdigen	 und	 schier	
unglaublichen	Wirkungen	seiner	Dichtung.	

Nur	Fabeln	und	Lügen	sind	die	Erzählungen	der	Dichter,	die	über	Amphion	und	Orpheus	
berichten,	 dass	 sie	 mit	 dem	 Klang	 der	 Lyra	 Bäume	 und	 Felsen	 bewegten,	 ausufernde	
Flüsse	 eindämmten,	 wilde	 Tiere	 besänftigten	 und	 dass	 Orpheus	 Eurydike	 aus	 der	
Unterwelt	zurückbrachte.	David	allein	ist	unser	neuer	göttlicher	Orpheus,	der	tatsächlich	
eine	größere	Wirkung	erzielt	als	jene,	über	die	wahrheitswidrig	fabuliert	worden	ist.	David	
hat	 nämlich	 mit	 seiner	 Kithara	 Felsen	 gesprengt,	 Bäume	 gebogen	 und	 den	 Strom	 der	
Affekte	 gebändigt,	 der	 rasend	 in	 den	 Abgrund	 stürzt.	 Er	 hat	 die	wilden	 und	 zügellosen	
Sitten	 des	 Herzens	 befriedet.	 Er	 hat	 die	 bösen	 Geister	 aus	 den	 Herzen	 der	 vielen	
›Saulusse‹	 vertrieben	 und	 niedergeschmettert.	 Er	 hat	 nicht	 nur	 eine	 Eurydike	
zurückgeholt	 und	 sie	 dann	 für	 immer	 verloren,	 sondern	 er	 hat	 ungezählte	
Menschenseelen	 aus	 dem	 Abgrund	 der	 Hölle	 geholt	 und	 sie	 in	 das	 goldene,	 von	 jeder	
Mühsal	freie	Leben	und	zum	Licht	geführt.	

Psalm	111,	dessen	einzelne	Verse	mit	Buchstaben	
in	alphabetischer	Reihenfolge	beginnen	

Um	nichts	unerörtert	zu	lassen,	werden	wir	für	alles,	was	bisher	gesagt	wurde,	noch	ein	
erklärendes	 Beispiel	 anfügen,	 aus	 dem	 ganz	 deutlich	 wird,	 dass	 Psalmen	 in	 Metren	
verfasst	und	in	der	Kirche	der	Hebräer	nach	Art	der	Kunst	der	Metrik	gesungen	wurden.	
Diese	Kunstfertigkeit	erscheint	uns	am	deutlichsten	in	Psalm	111	[heute	Ps	112],	an	dem	
man	 die	 einzelnen	 Verse	 nach	 der	 Reihenfolge	 der	 Buchstaben	 des	 hebräischen	
Alphabetes	 geordnet	erkennt,	 in	dem	die	Verse	manchmal	homophon	 [ὁμόφωνα]	 sind,	
manchmal	nicht.	Mal	findet	man	dreifüßige	Verse,	dann	wieder	jambische.	Doch	mag	es	
genügen,	 das	 Ganze	 durch	 ein	 Beispiel	 demonstriert	 zu	 haben.	 So	 also	 sind	 in	 den	
Psalmen	Davids	viele	Formen	von	Liedern	vereinigt,	viele	Vers-	und	Rhythmusarten,	die	
freilich	nur	von	Leuten	durchdrungen	werden	können,	die	in	der	hebräischen	Sprache	in	
hohem	Maße	geschult	sind.	
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<64>	

Beispiel	für	die	Poesie	der	Hebräer,	
wie	sie	in	Psalm	111	[Ps	112]	deutlich	wird	

	
	 	 	 	 	 [Wohl	dem	Mann,	der	den	Herrn	fürchtet	und	ehrt	
	 	 	 	 	 und	sich	herzlich	freut	an	seinen	Geboten.	
	 	 	 	 	 Seine	Nachkommen	werden	mächtig	im	Land,	
	 	 	 	 	 das	Geschlecht	der	Redlichen	wird	gesegnet.	
	 	 	 	 	 Wohlstand	und	Reichtum	füllen	sein	Haus,	
	 	 	 	 	 sein	Heil	hat	Bestand	für	immer.	
	 	 	 	 	 Den	Redlichen	erstrahlt	im	Finstern	ein	Licht:	
	 	 	 	 	 der	Gnädige,	Barmherzige	und	Gerechte.	
	 	 	 	 	 Wohl	dem	Mann,	der	gütig	und	zum	Helfen	bereit	ist,	
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	 	 	 	 	 der	das	Seine	ordnet,	wie	es	recht	ist.	
	 	 	 	 	 Niemals	gerät	er	ins	Wanken;	
	 	 	 	 	 ewig	denkt	man	an	den	Gerechten.	
	 	 	 	 	 Er	fürchtet	sich	nicht	vor	Verleumdung;	
	 	 	 	 	 sein	Herz	ist	fest,	er	vertraut	auf	den	Herrn.	
	 	 	 	 	 Sein	Herz	ist	getrost,	er	fürchtet	sich	nie;	
	 	 	 	 	 denn	bald	wird	er	herabschauen	auf	seine	Bedränger.	
	 	 	 	 	 Reichlich	gibt	er	den	Armen,	
	 	 	 	 	 sein	Heil	hat	Bestand	für	immer;	
	 	 	 	 	 er	ist	mächtig	und	hoch	geehrt.	
	 	 	 	 	 Voll	Verdruss	sieht	es	der	Frevler,	
	 	 	 	 	 er	knirscht	mit	den	Zähnen	und	geht	zugrunde.	
	 	 	 	 	 Zunichte	werden	die	Wünsche	der	Frevler.]	

	

§	VI	
Die	moderne	Musik	der	Hebräer	

	

Bis	jetzt	haben	wir	die	Musik	der	alten	Hebräer	besprochen,	jetzt	wollen	wir	kurz	über	die	
der	modernen	Hebräer	 sprechen.	 Um	 Psalmen	 und	 andere	 Vorträge	 in	 den	 Synagogen	
besser	 ausführen	 zu	 können,	 benutzen	 die	modernen	Musiker	 bestimmte	musikalische	
Akzente,	die	Rabbi	Kalonymos	in	einem	ganzen	Buch	beschrieben	hat	–	dort	schlage	man	
nach.	Je	nachdem	einer	von	den	Akzenten	in	der	Höhe	kreisförmig	angehoben	oder	nach	
unten	 abgesenkt	 wird	 oder	 aber	 gleichbleibend	 gesetzt	 voran	 geht,	 hält	 man	 ihn	 für	
weniger	wirkungsvoll	oder	bedeutender.	Damit	wir	uns	aber	nicht	 länger	bei	dieser	von	
Johannes	Reuchlin	und	Sebastian	Münster	überlieferten	Angelegenheit	aufhalten,	geben	
wir	 an	 dieser	 Stelle	 ein	 Beispiel	 <65>	 für	 die	 Akzente,	 die	mit	Musiknoten	 ausgedrückt	
werden,	 welche	 die	 	אשַכְֲּׁנזָיִם  oder	 die	 Hebräer	 in	 Deutschland	 und	 teilweise	 auch	 in	
Italien	 in	 ihren	 Synagogen	 verwenden.	 Ob	 die	 Hebräer	 in	 Spanien,	 Frankreich	 oder	 im	
Orient	 andere	Arten	 der	 Stimmbeugung	 beim	Vortrag	 der	 besagten	Akzente	 ausbilden,	
konnte	bisher	noch	nicht	geklärt	werden.	Die	Akzente	bezeichnen,	wo	immer	sie	gesetzt	
werden,	dass	die	Sänger	diesen	oder	 jenen	Verlauf	von	Klauseln	darstellen	müssen	und	
keinen	anderen.	Die	musikalischen	Akzente	sind	die	Folgenden:	
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[Wörtliche	 Übersetzung	 der	 lateinischen	 Begriffe:	 1.	 Kette	 –	 2.	 Eigentum	 oder	 Traube	 –		
3.	 Auslöscher	 –	 4.	 kleiner	 Zerstreuer	 –	 5.	 Hörner	 der	 Kuh	 –	 6.	 zwei	 Heraustreiber	 –	 7.	 Sitzender	 –	 8.	
Ausdehner	 –	 9.	 Vorgänger	 –	 10.	 großer	 Erheber	 –	 11.	 Seufzer	 –	 12.	 Verteiler	 –		
13.	 Entgräter	 –	 14.	 Hinausragender	 –	 15.	 Brecher	 –	 16.	 Arbeit	 –	 17.	 Ende	 des	 Verses	 –		
18.	Trenner	–	19.	Spaziergänger	–	20.	Verlängerer	–	21.	zwei	Stäbe	–	22.	Stufe	–	23.	Kleiner	Auslöscher	–	24.	
umgedrehter	Teller	–	25.	umgedrehtes	Horn	–	26.	Emporragender	–	27.	emporgerichtetes	Horn]	

Man	 achte	 hier	 darauf,	 dass	 diese	 musikalischen	 Akzente	 nicht	 nur	 für	 das	 Singen,	
sondern	 auch	 für	 die	 Schönheit	 des	 [rezitierten]	 Vortrags	 eingeführt	 worden	 sind:	
natürlich,	damit	man	weiß,	wo	man	den	Atem	anhalten,	wo	man	den	Vers	hervorheben,	
ein	 Komma	 setzen	 oder	 einen	 Punkt	 machen	 darf,	 wo	 ein	 Vers	 endet,	 ein	 anderer	
beginnt,	 was	 langsamer,	 schneller,	 heftiger,	 sanfter	 oder	 mäßiger	 und	 langsamer	
vorzutragen	ist.	
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<66>	
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<67>	

	
Aus	 dem	 hier	 Dargestellten	 wird	 der	 Leser	 leicht	 die	 Form	 der	 Musik	 der	 Hebräer	
erkennen,	und	zwar	sowohl	der	alten	wie	auch	der	modernen	Musik.	Uns	bleibt	nur	noch	
übrig,	 dieser	 sehr	 ausführlichen	 Erörterung	 ein	 Ende	 zu	 setzen,	 um	 uns	 anderem	
zuwenden	zu	können.	

	

Kapitel	VI	
Die	Musik	der	alten	Griechen	und	ihre	Instrumente	

	

Niemand	 außer	 vielleicht	 einem	 ungerechten	 Richter	 wird	 leugnen	 können,	 dass	 die	
Musik,	genauso	wie	alle	anderen	Wissenschaften,	die	von	den	Hebräern	ausgehend	teils	
zu	den	Griechen,	teils	zu	den	Ägyptern	gelangt	sind,	ebenfalls	an	diese	übermittelt	wurde,	
und	überall	zu	allen	Zeiten	ungeheure	Fortschritte	gemacht	hat.	

Die	Griechen	haben	vieles,	was	die	Musik	anbelangt,	
von	Salomon	übernommen.	

Wer	 hätte	 nämlich	 die	 enorme	 Wissbegierde	 der	 griechischen	 Geister	 einschränken	
können?	 Umso	 weniger,	 da	 sich	 jene	 Kunde	 über	 Davids	 und	 auch	 Salomons	
unvergleichliche	Weisheit	 über	 die	 ganze	Welt	 ausgebreitet	 hatte;	 umso	weniger,	 sage	
ich,	 [hätte	 man	 verhindern	 können,]	 dass	 sie	 sich	 dem	 zuwandten,	 wo	 doch	 [bei	 den	
Hebräern]	 eine	 solche	 Schönheit	 von	wunderbaren	 Dingen	 herrschte,	 eine	 solche	 Fülle	
von	 Sängern	 und	 Sängerinnen,	 eine	 solche	 Vielfalt	 von	 Musikinstrumenten,	 die	 mit	
größtem	 Erfindungsreichtum	 gebaut	 wurden,	 und	 schließlich	 ein	 so	 unerschöpflicher	
Ozean	 von	 Kenntnissen	 aller	 Künste	 und	 Wissenschaften,	 besonders	 der	 exakten	
Naturkunde:	dort,	wo	Salomon	herrschte,	das	Orakel	aller	menschlicher	Weisheit.	Sicher	
haben	Orpheus,	Linus,	Amphion,	die	ersten	Lichtgestalten	der	griechischen	Weisheit,	all	
ihr	Wissen	von	dort	bezogen,	was	ich	hier	leicht	zeigen	könnte,	wenn	ich	diesen	Stoff,	der	
mit	 sehr	 genauer	 Beweisführung	 behandelt	 werden	 muss,	 mir	 nicht	 für	 die	 Musica	
hieroglyphica	 vorbehalten	hätte.	Deshalb	will	 ich	hier	nur	die	Oberfläche	der	Musik	der	
Griechen	 darstellen,	 ihre	 Instrumente	 und	 deren	 Gebrauch,	 während	 ihr	 Kern	 den	
einzelnen	Abhandlungen	zu	dieser	Musurgia	vorbehalten	bleiben	soll.	Zur	Sache	also.	
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Boethius	 zitiert	Nikomachos	 von	Gerasa	 und	berichtet,	 dass	 das	 erste	Musikinstrument	
von	Merkur	(den	viele	mit	Hermes	Trismegistos	verwechseln)	erfunden	worden	sei.	Wer	
dieser	 Trismegistos	war,	 das	 glaube	 ich	 hier	 auslassen	 zu	 können,	 da	 ich	 es	 im	Œdipus	
ausführlich	behandeln	werde	und	die	Erörterung	ebenso	wunderlich	wie	verwickelt	ist.	

Die	Lyra	des	Merkur	mit	vier	Saiten	

Dieses	Instrument	hatte	in	Analogie	zur	Musik	der	Welten	und	der	Elemente	vier	Saiten,	
die	 dadurch	 auf	 verborgene	 Weise	 jene	 vierfache	 Harmonie	 bezeichnen,	 die	 aus	 der	
Einrichtung	 der	 vier	 Elemente	 hervorscheint,	 und	 zugleich	 in	 demselben	 Geist	 alle	
Konsonanzen	 darstellen.	 Nämlich	 so,	 dass	 die	 erste	 Saite	 zur	 zweiten,	 also	 Hypate	 zur	
Parhypate,	 in	der	Quarte	 [diatessaron]	klingt	–	die	zweite	zur	dritten,	also	Parhypate	zu	

Lichanos,	 im	 Ganzton	 [tonus]	 –	 die	 dritte	 zur	 vierten,	 also	
Lichanos	 zu	 Mese,	 in	 einer	 weiteren	 Quarte	 –	 Parhypate	 zur	
Mese	 in	 der	Quinte	 [diapente]	 –	 Hypate	 schließlich	 zu	Mese	 in	
der	 Oktave	 [diapason],	 wie	 es	 aus	 dem	 beigefügten	 Schema	
deutlich	 wird.	 <68>	 Die	 mystischen	 Gründe	 dafür	 werden	 wir	
anderswo	 aufklären.	 Dem	 Merkur	 folgte	 nach	 einigen	 Jahren	
Coräbus	nach,	der	Sohn	des	Lyderkönigs,	welcher	der	viersaitigen	
Kithara	des	Hermes	eine	fünfte	Saite	hinzufügte.	Nach	ihm	fügte	
der	Phrygier	Hyagnes,	der	Vater	des	Marsias	und	erste	Erfinder	
der	Tibia,	 eine	 sechste	 Saite	an.	 Terpander	aus	 Lesbos,	der	 sich	
über	 die	 Unvollkommenheit	 der	 Lyra	 beklagte,	 fügte	 noch	 eine	
siebte	Saite	an,	um	damit	die	Harmonie	der	 sieben	Planeten	 zu	
bezeichnen.	Lycaon	nahm	dann	die	achte	Saite	dazu,	d.	h.	er	gab	
zu	den	Planeten	noch	das	 Firmament.	Prophastus	Periota	 (oder	
wie	manche	meinen:	 Perinthus)	 baute	 die	 neunte	 ein,	 Estiacus	
aus	 Colophon	 die	 zehnte,	 Timotheus	 schließlich	 gab	 die	 elfte	
hinzu,	 und	 die	 Vermehrung	 der	 Saiten	 war	 so	 groß,	 dass	 die	
Nachkommen,	 mit	 der	 bisher	 aufgezählten	 Saitenzahl	
unzufrieden,	sie	bis	zu	36	oder	gar	46	Saiten	steigerten	(was,	wie	

man	 liest,	 Epigonos	 von	 Ambrakia	 gemacht	 hat).	 Daraus	 entsprossen,	 wie	 aus	 einem	
Samenkorn,	alle	Arten	von	Lyra,	Kithara,	Magadis,	Harfen,	Sambucas,	die	wir	im	sechsten	
Buch	 beschreiben.	 Hyagnes	 ist	 aber	 der	 Erfinder	 der	 Lituus	 und	 schuf	 so	 die	
Voraussetzung	 für	 die	 Erfindung	 von	 unzähligen	 Instrumenten	 mit	 mehreren	 Pfeifen.	
Soweit	kurz	über	die	 Instrumente.	Wer	dazu	mehr	wissen	möchte,	 soll	 im	siebten	Buch	
nachschauen,	wo	wir	diese	gründlich	behandeln.	

	

§	I	
Die	bei	den	Griechen	übliche	Art	des	Gesangs	

	

Die	ersten	Musiker	hatten	noch	keine	Freude	an	dem	Lärmen	vieler	zusammenklingender	
Instrumente.	 Auch	 der	 Zusammenklang	 mehrerer	 Stimmen	 war	 bei	 ihnen	 noch	 nicht	
gebräuchlich.	Sie	erregten	die	Herzen	ihrer	Zuhörer	durch	den	Wandel	ihrer	Stimme,	die	
sie	mit	viel	Eifer	mit	dem	Klang	von	Lyra	oder	Tibia	kombinierten,	wie	es	der	Vers	sagt:	
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Blase	du	die	zarten	Pfeifen,	ich	spreche	die	Verse.	
Wie	war	die	Musik	der	alten	Griechen?	

So	 ließ	 Homer	 Achill,	 Femius	 und	 Demodocus	 singend	 auftreten,	 nach	 diesem	 Vorbild	
pflegten	die	Griechen	eine	bestimmte	Art	von	Musik,	Rhapsodie	genannt,	und	trugen	die	
Verse	der	Dichter	gewöhnlich	singend	vor	und	legten	sie	aus.	Auf	diese	Art	wurden	nach	
Platons	 Zeugnis	 die	 Verse	 Homers	 zum	 Klang	 einer	 Lyra	 vorgetragen.	 Aber	 der	 Gesang	
geschah	niemals	von	zwei	Personen	gleichzeitig,	sondern	immer	abwechselnd,	so	wie	bei	
Theokrit	 die	 Hirten	 Daphnis	 und	 Menalca,	 bei	 Vergil	 Dameta	 und	 Menalca	 im	
Wechselgesang	 spielen.	 Als	 ein	 »Chor«	 wurde	 die	 Zusammenkunft	 von	 50	 lyrischen	
Dichtern	bezeichnet,	die	 ihre	eigenen	Gedichte,	dann	aber	auch	das	Lob	der	Götter	und	
das	 Lob	 der	 Sieger	 der	 Olympischen	 Spielen	 besungen	 haben.	 Als	 Belohnung	 für	 ihr	
Lobsingen	wurden	 sie	mit	 einem	Rind	 beschenkt.	 Phornutus	 überliefert,	 dass	 Bauern	 –	
neben	dem	Opferaltar	zu	solchen	Chören	postiert	–	zum	Klang	von	Flöten	dem	Bacchus	
für	 die	 Gewährung	 der	 Ernte	Opfer	 gebracht	 haben.	 Als	 aber	 die	 Dichter	 aufgrund	 der	
großen	Geistesanspannung	weniger	wurden,	 genügte	 statt	 der	 Sänger	 auch	 ein	 Knabe,	
wie	 Livius	 berichtet.	 Dadurch	 wurde	 es	 dann	 zur	 Gewohnheit,	 in	 den	 Theatern	
Schauspieler	statt	Dichter	singen	zu	lassen,	wie	es	jene	Verse	des	Horaz	besagen:	

Thespis	soll	die	unbekannte	Gattung	der	tragischen	Muse	erfunden	und	
auf	ihrem	Karren	die	dichterischen	Werke	herbeigeschafft	haben,	

die	man	sang	und	mit	Hefe	beschmiertem	Mund	spielte.	

Auf	gleiche	Art	sang	auch	der	Kitharoede,	der	irgendeinen	dichterischen	Text	vortrug.	Die	
anderen	führten	Tänze	und	Reigen	aus,	wie	es	der	Vers	von	Vergil	besagt:	

Die	Einwohner	aus	Tyros	verdoppelten	ihren	Beifall,	die	Trojaner	folgten.	

Und	an	anderer	Stelle:	

Ein	Teil	spendete	Beifall,	mit	den	Füßen	Reigen	tanzend,	und	sang	Lieder.	

Auf	diese	Art	trugen	sie	also	ihre	Lobgesänge	vor.	

	

<69>	

§	II	
Die	lyrischen	Oden,	ihr	Stoff	und	die	musikalischen	Gesetze	
	

Strophe,	Antistrophe	und	Epode	

Man	unterteilt	die	pindarische	Ode	 in	drei	Teile:	Der	erste	Teil	heißt	Strophe	 [στροφή],	
der	 zweite	 Antistrophe	 [ἀντιστροφή]	 und	 der	 dritte	 Epode	 [ἐπωδός].	 Es	 sind	 lyrische	
Verse,	die	gewöhnlich	zum	Klang	einer	Lyra	oder	Kithara	gesungen	wurden.	Von	Strophe	
[Drehung]	spricht	man,	weil	die	Tänzer,	während	jener	Teil	gesungen	wurde,	umgekehrt	
von	rechts	nach	links	vortanzten.	Während	die	Antistrophe	gesungen	wurde,	tanzten	die	
Tänzer	auf	umgekehrte	Weise	ein.	Während	die	Epode	ertönte,	ruhten	sie	wie	erschöpft	
ein	 wenig	 aus,	 als	 wollten	 sie	 eine	 kleine	 Pause	 einschieben.	 Bei	 den	 Kretern	 hat	 sich	
diese	Art	des	Tanzes	bis	zum	heutigen	Tag	erhalten.	Die	Arkadier	verwenden	bei	solchen	
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Festen	auch	eine	Sackpfeife,	die	Sizilianer	Harfen,	die	Kreter	die	Lyra;	die	Spartaner	Tibia,	
die	Thraker	Hörner	etc.	

Für	unterschiedliche	Darstellungen	
werden	unterschiedliche	Instrumente	verwendet.	

Das	ahmten	die	Römer	nach.	Bei	der	Aufführung	von	Komödien	benutzten	sie	Tibia	und	
Rohrpfeifen	 oder	 Flöten,	 die	 sie	 als	 »rechte«	 oder	 »linke«	 bezeichneten,	 und	 eigneten	
sich	diese	Besonderheit	bei	der	Produktion	der	Komödie	an.	Denn	wenn	die	Komödie	von	
einem	 bedeutenden	 und	 ernsten	 Stoff	 handelte,	 erzeugten	 die	 Aulosspieler	 mit	 dem	
linken	Rohr	eine	bedeutungsschwere	und	ernste	Musik.	Wenn	die	Komödie	aber	festlich,	
heiter	 und	 angenehm	 war,	 ließen	 die	 Aulosspieler	 mit	 dem	 linken	 [sic]	 Rohr	 eine	 zu	
diesem	 Gegenstand	 passende	 Musik	 erklingen,	 natürlich	 eine	 festliche,	 heitere	 und	
angenehme	 etc.	 War	 der	 Stoff	 der	 Komödie	 gemischt,	 dann	 ertönte	 eine	 gemischte	
Musik.	

Phrygische	und	seranische	Flöten	

Es	 gibt	 zwei	 Arten	 von	 Flöten,	 einmal	 die	 von	 Serana,	 dann	 die	 phrygische.	 Die	
seranischen	nennt	man	wegen	der	Gleichheit	der	Öffnungen	»gleiche«	Flöten	[pares],	die	
phrygischen	dagegen	wegen	der	Ungleichheit	der	Öffnungen	»ungleiche«	[impares].	Nach	
dem	Zeugnis	von	Varro	dagegen	hat	die	Phrygia	eine,	die	Serana	zwei	Öffnungen.	

Die	Alten	fertigten	Flöten	aus	Schilfrohr.	

Wie	 Plinius	 sagt,	 verwenden	 dazu	 einige	 Wasser-	 oder	 Schilfrohr,	 das	 sie	 zu	 einem	
festgesetzten	Zeitpunkt	um	den	Untergang	des	Arktur	herum	schneiden,	drei	 Jahre	 lang	
trocknen	 und	 daraus	 schließlich	 Aulos	 und	 Flöte	 schnitzen.	 Dazu	 scheinen	 sie	 von	 der	
Natur	geradezu	selbst	eingeladen	worden	zu	sein,	die	beim	Schilfrohr	die	Zwischenknoten	
so	verteilt,	dass	es,	wenn	es	an	den	Knoten	abgeschnitten	und	zu	Flöten	verarbeitet	wird,	
je	 nach	 Länge	 im	 Ton	 differiert,	 und	 zwar	 in	 der	 Proportion,	 dass	 sich	 die	 erste	 und	
längste	 Flöte	 gegenüber	 der	 nächsten	 genau	 um	 einen	Ganzton	 unterscheidet,	mit	 der	
achten	aber	in	der	Oktave	klingt,	und	das	muss	man	auch	über	alle	anderen	dazwischen	
sagen.	Doch	das	schlage	man	im	siebten	Buch	nach,	wo	es	grundlegend	behandelt	wird.	

Was	 die	 Inhalte	 der	Musik	 der	Alten	 angeht,	 so	waren	 einige	Verse	 zum	Götterlob	mit	
höchster	 Kunstfertigkeit	 und	 Einfallsreichtum	 komponiert	 (von	 solcher	 Art	 sind	 zum	
Beispiel	 die	 Hymnen	 des	 Orpheus).	 Andere	 enthielten	 Lobgesänge	 und	 Preislieder	 auf	
berühmte	Menschen,	 die	 sich	 bei	 den	 Spielen	 in	 Olympia,	 Delphi,	 Nemea	 und	 Isthmia	
ausgezeichneten	(wie	die	Oden	Pindars).	Noch	andere	stellen	Hochzeits-	und	Liebeslieder	
dar	 (wie	die	Gedichte	Catulls).	Weitere	behandeln	Themen	der	Leichenbegängnisse	und	
Trauerklagen.	Von	solcher	Art	waren	die	Epidimiae,	die	bestimmt	waren,	die	Ansteckung	
durch	 die	 Pest	 zu	 unterdrücken	 etc.	 Andere	 behandeln	 tragische	 oder	 komische	 Stoffe	
und	 ähnliche	 sehr	 bedeutsame	 und	 ernsthafte	 Gegenstände.	 So	 vertonte	 Demodocus	
ruhmreiche	 Taten	 von	 berühmten	Menschen,	 den	 Streit	 zwischen	Odysseus	 und	Achill,	
die	Erzählung	von	Venus	und	Mars,	die	Geschichte	vom	trojanischen	Pferd	etc.	Er	besang	
auch	 den	 schändlichen	 Ehebruch	 von	 Mars	 und	 Venus	 in	 einem	 Lied,	 das	 nicht	 dazu	
diente,	zur	Liederlichkeit	anzuregen,	sondern	sie	abzuwenden.	
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Neros	Unverschämtheit	in	Komödien	

Nach	 ihrem	 Beispiel	 sang	 der	 verbrecherische	 Nero	 (wie	 Sueton	 berichtet)	 mit	 einer	
Maske	 verhüllt	 zum	 Klang	 einer	 Kithara	 die	 mythologische	 Geschichte	 der	 Niobe,	 und	
vermischt	 mit	 tragischen	 Elementen	 trug	 er	 bald	 die	 Geschichte	 von	 der	 gebärenden	
Kanake	vor,	bald	die	des	Muttermörders	Orest	und	des	rasenden	Herkules	etc.	Stoff	 für	
das,	 was	 die	 Alten	 in	 ihren	 Gesängen	 vortrugen,	 waren	 die	 Berichte	 über	 all	 die	
wunderbaren	 Ereignisse,	 die	 sich	 vom	 Anfang	 der	 Welt	 bis	 auf	 ihre	 Tage	 ereignetet	
hatten.	

Das	taten	sie	nicht	beliebig	und	unbedacht,	sondern	sie	beruhigten	durch	die	Rhythmen	
und	die	der	Harmonie	angepassten	Verse	die	Affekte	der	Menschen.	

<70>	
Weshalb	die	musikalischen	Weisen	den	Charakter	von	Gesetzen	hatten	

Deshalb	wurden	solche	musikalischen	Weisen	 [modulationes]	nicht	ohne	große	Einsicht	
und	 großes	Mysterium	 als	 »Nomoi«,	 d.	 h.	 Gesetze,	 bezeichnet.	 Ihre	 Abänderung	 stand	
unter	großer	Strafe,	da	sie	ja	zu	dem	Zweck	eingerichtet	waren,	mit	ihrer	Harmonie	zum	
Klang	 einer	 gezupften	 Kithara	 oder	 Lyra	 auf	 die	 Herzen	 einzuwirken	 und	 das	
Erinnerungsvermögen	der	Zuhörer	anzuregen,	sie	getreu	zu	behalten.	

Es	gab	drei	Gattungen,	deren	erste	mit	Kithara	oder	Lyra	gesungen	wurde,	die	zweite	mit	
Tibia	oder	mit	der	Rohrpfeife	oder	Flöte	und	die	dritte	mit	allen	harmonisch	zusammen.	
Zudem	 erhielten	 die	 eben	 genannten	 musikalischen	 Weisen	 unterschiedliche	
Bezeichnungen,	 entweder	 nach	 den	Völkern,	 bei	 denen	 sie	 geschätzt	wurden	 (wie	 zum	
Beispiel:	 ionisch,	 aeolisch,	 böotisch)	 oder	 nach	dem	Rhythmus	oder	 dem	Versmaß	 (wie	
zum	 Beispiel:	 orthiisch	 oder	 trochaeisch)	 oder	 nach	 dem	 Modus	 (wie	 zum	 Beispiel:	
acutisch	 oder	 tetraedisch)	 oder	 nach	 den	 Erfindern	 (wie	 zum	 Beispiel	 nach	 Terpandria	
oder	Hieracia)	oder	aber	nach	ihrem	Anlass	(wie	zum	Beispiel	pythisch).	

Die	pythischen	Gesetze	

Das	»pythische	Gesetz«	[Pythia	lex]	war	das	Stück,	dessen	Inhalt	der	Kampf	Apollons	mit	
der	Schlange	Python	war.	Der	Name	des	Gesangs	war	»Delona«,	und	zwar	deshalb,	weil	
Apollon	von	der	 Insel	Delos	stammt.	Nach	dem	Zeugnis	des	Pollux	war	dieses	pythische	
Gesetz	in	fünf	Teile	geteilt.	Den	ersten	Teil	nannte	er	den	»ersten	Versuch«	[rudimentum]	
oder	die	»Erkundung«	[exploratio],	den	zweiten	die	»Herausforderung«	[provocatio],	den	
dritten	 »iambisch«,	 den	 vierten	 »spondeisch«,	 den	 fünften	 und	 letzten	 »Tanz«	
[tripudium]	oder	»Triumph«	 [triumphus].	 Im	ersten	Teil	 überprüft	Apollon	das	Versteck	
der	Schlange	auf	seine	Tauglichkeit	als	Kampfplatz.	 Im	zweiten	Teil	stellt	 [das	Stück]	die	
Art	 und	Weise	 dar,	 wie	 Apollon	 die	 Schlange	 dazu	 herausforderte,	 sich	 zum	 Kampf	 zu	
stellen.	 Im	dritten	Teil	wird	der	eigentliche	Kampf	zum	Klang	einer	Flöte	besungen,	den	
man	 »Zähnefletscher«	 [ὀδοντισμόν]	 nannte,	 womit	 das	 Zischen	 der	 furchterregenden	
Schlange	dargestellt	wird,	die	ihre	Zähne	aneinander	wetzt.	Im	vierten	Teil	wird	der	Sieg	
Apollons	 erzählt.	 Im	 fünften,	 festlichen	 Teil	 schließlich	 werden	 Chorreigen	 und	 Tänze	
Apollons	 zu	dem	errungenen	Sieg	aufgeführt.	Außerdem	wird	noch	ein	Tanz	der	 Satyrn	
namens	 σικεννὶς	 [Sikennis]	 erwähnt,	 den	 Bacchus	 aufgeführt	 hat,	 nachdem	 er	 von	 der	
Unterwerfung	 Indiens	 zurückgekehrt	war.	 Es	 gab	 auch	 ein	 tibiarisches	Gesetz,	mit	 dem	
Rhythmus,	Modi,	 Darstellungsweisen	 und	 Harmonien	 entsprechend	 der	 Beschaffenheit	
des	Stoffs	verändert	wurden.	
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Worin	die	Musik	der	Alten	bestand	

Aus	dem,	was	bisher	dargestellt	wurde,	wird	hinreichend	klar,	dass	die	Musik	der	alten	
Griechen	aus	Rhythmus,	Metrum,	Instrumenten,	Dichtung	und	Tanz	bestand.	Manchmal	
kamen	sie	alle	zusammen,	dann	wieder	dominierte	die	Erzählung	etc.	

Dichter	und	Musiker	bedeutete	bei	den	Alten	das	gleiche.	

Es	 wird	 auch	 klar,	 dass	 Dichter	 und	Musiker	 ein	 und	 dieselbe	 Person	waren.	 Orpheus,	
Linus	 und	 Amphion	 vereinigten	 Poesie	 und	 Musik.	 Hesiod	 sang	 gewöhnlich	 seine	
Dichtungen	zum	Klang	eines	Lorbeerzweigs,	den	er	anregte,	indem	er	die	Luft	schlug,	wie	
Pausanias	berichtet.	Dass	auch	Pindar	Dichter	und	Musiker	gewesen	ist,	wird	deutlich	aus	
der	 Inschrift,	 die	 Alexander	 der	 Große	 bei	 der	 Zerstörung	 Thebens	 am	 Hause	 Pindars	
anbringen	ließ.	Es	sind	die	folgenden	Worte:	

Πινδάρου	τοῦ	μουσοποιοῦ	τὴν	στέγην	μὴ	καίετε:	
Dies	ist	das	Haus	des	Musikers	Pindar.	Verschont	es	von	der	Verbrennung.	

	

§	III	
Die	Musikinstrumente	der	Alten	

	
Lyra	und	Kithara	wurden	von	den	Griechen	erfunden.	

Es	 steht	 fest	 und	es	 ist	 die	 einhellige	Meinung	 fast	 aller	Mythologen,	 dass	Merkur,	 der	
Sohn	des	Atlas	und	der	Maia,	der	Erfinder	von	Lyra	oder	Kithara	gewesen	ist.	Er	baute	aus	
einer	 Schildkröte,	 die	 er	 nach	 einer	 Nilüberschwemmung	 gefunden	 hatte,	 eine	 Lyra,	
indem	 er	 ihr	 Saiten	 aufzog,	 und	 schenkte	 sie	 Orpheus	 oder,	 wie	 andere	 behaupten,	
Apollon.	 Dafür	 soll	 er	 einen	 Heroldsstab	 [caduceus]	 erhalten	 haben.	 Diese	 Geschichte	
wird	von	Homer	zwar	ein	wenig	anders,	aber	doch	großartig	erzählt.	Der	Leser	möge	dort	
nachlesen:	 Da	 es	 eine	 altbekannte	 Geschichte	 ist,	 wollen	 wir	 uns	 hier	 nicht	 damit	
aufhalten.	

Was	das	Aussehen	dieser	Lyra	betrifft,	kann	man,	glaube	ich,	bei	dem	so	dichten	Schleier,	
den	die	Zeit	darüber	geworfen	hat,	kaum	etwas	Sicheres	sagen.	Wenn	ich	mich	dennoch	
auf	 Vermutungen	 stütze,	meine	 ich,	 dass	 sie	 von	 solcher	Gestalt	 gewesen	 sein	müsste,	
wie	wir	sie	auf	alten	Denkmälern	in	Rom	oder	auf	erhaltenen	Münzen	und	Medaillen	der	
Alten	fast	immer	in	gleicher	Form	in	der	Hand	des	Apollon,	aber	auch	in	der	des	Merkur	
dargestellt	 finden:	 ob	 nun	 in	 den	 Farnesischen,	 Mathaeischen,	 Sallustischen,	
Pincianischen,	 Borghesischen	 Gärten	 oder	 dem	 alten	 Justinianeum.	 Hyginius	 gibt	
trotzdem	eine	 andere	Gestalt	 an.	Andere	 ändern	nicht	 nur	die	 Form,	 sondern	 auch	die	
Zahl	 der	 Saiten.	 Einige	 machen	 die	 Lyra	 dreisaitig,	 andere	 vier-	 oder	 fünfsaitig.	 Einige	
verwechseln	sie	mit	der	von	Orpheus,	Amphion	oder	Linus,	<71>	das	ist	aber	falsch.	Die	
Instrumente	dieser	hervorragenden	Musiker	hatten	wie	unsere	Instrumente	ohne	Zweifel	
nur	 einen	 Handgriff,	 und	 ich	 kann	 nicht	 erkennen,	 welche	 Musik	 mit	 einer	 solch	
wunderbaren	Harmonie	von	den	besagten	Dichtern	auf	solchen	 Instrumenten	allein	mit	
dem	 Schlag	 eines	 Plektrons	 hätte	 erzeugt	 werden	 können,	 wie	 sie	 die	 Autoren	
beschreiben.	 Bei	 einer	 solchen	Verwirrung	 schien	 es	 uns	 am	besten,	 die	 verschiedenen	
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Formen,	mit	denen	die	Autoren	sie	beschreiben,	im	siebten	Buch	dem	Leser	vor	Augen	zu	
führen,	so	dass	jeder	darüber	denken	kann,	was	er	will.	

	

§	IV	
Der	Stoff	der	Musik	der	Alten,	der	Grad	ihrer	Vollendung,	

ihre	Zeichen	und	die	musikalischen	Noten	
	

Die	 späteren	 Musikgelehrten	 haben	 erkannt,	 dass	 die	 von	 der	 ersten	 Weisheit	
Griechenlands	 erfundene	 Musik	 höchst	 unvollkommen	 war	 und	 haben	 ernstlich	 daran	
gearbeitet,	 sie	 zu	 einem	 bestimmten	Grad	 der	 Vollkommenheit	 zu	 bringen.	 Pythagoras	
von	 Samos	 hat	 sich	 als	 Choregos	 betätigt.	 Er	 hat	 nach	 den	 Größenverhältnissen	 von	
Hämmern	als	erster	die	Proportionen	der	musikalischen	Bewegungen	überliefert,	die	er	
auch	mit	Zahlen	darstellte,	und	als	erster	die	Weltenharmonie	aufgezeigt.	

Die	alten	Musiker	

Ihm	folgten	später	Aristoxenos,	Timothes,	Euklid,	Hippasus,	Archytas,	Aristoteles,	Platon,	
Timotheus,	 Thales	 von	Milet,	 Philolaus,	 Eubolides,	Nikomachos	 und	 ungezählte	 andere,	
über	 die	man	bei	 Plutarch	 nachlesen	 kann.	 Sie	 haben	die	 von	 Pythagoras	 überlieferten	
Vorschriften	verfeinert	und	so	die	Musik	zu	dem	Grad	von	Vollkommenheit	geführt,	der	
bei	den	griechischen	Musiker	 jener	Zeit	 in	Blüte	 stand,	wie	wir	mit	Bewunderung	 lesen	
können.	 Denn	 sie	 fanden	 aus	 unterschiedlicher	 Saitenteilung	 die	 für	 den	 Hörsinn	
harmonischen	Proportionen	heraus	und	gaben	damit	der	Musik	sehr	genaue	Regeln.	Sie	
schieden	 als	 erste	 konsonante	 von	 dissonanten	 Klängen	 und	 benannten	 die	 einzelnen	
Intervalle.	 Sie	 entdeckten	 die	 drei	 Tongeschlechter,	 das	 diatonische,	 das	 chromatische	
und	 das	 enharmonische.	 Sie	 richteten	 den	Wechsel	 zwischen	 den	 Tonarten	 [toni]	 oder	
Tropen	[troporum]	ein	und	schufen	vieles	andere	mehr	mit	einer	solchen	Feinheit	 ihres	
Geistes,	die	wir	bis	auf	unsere	Tage	bestaunen	und	bewundern.	Doch	da	wir	die	Art	und	
Weise	ihres	Vorgehens	ausführlich	in	den	folgenden	Büchern	beschreiben,	wollen	wir	hier	
nur	am	Rande	darauf	hinweisen.	 Ihnen	folgten	Quintilian,	Ptolemaios,	Plutarch,	Albinus,	
Boethius,	 Augustinus	 und	 andere	 Griechen	 und	 Römer,	 welche	 die	 Musik	 mit	 sehr	
vielfältigen	und	 scharfsinnigen	Werken	bereicherten,	wie	dies	 im	Verlauf	dieses	Buches	
deutlich	werden	wird.	

Welches	 Verfahren,	 welche	 Methode	 die	 frühen	 Musiker	 in	 Griechenland	 für	 die	
Bezeichnung	der	musikalischen	Proportionen	benutzten,	möchte	der	wissbegierige	Leser	
ganz	 sicher	 wissen.	 Sicher	 ist,	 dass	 sie	 ihre	 harmonischen	 Intervalle	 mit	 bestimmten	
Noten	angezeigt	haben,	nicht	anders,	als	es	heute	üblich	ist.	Nach	diesen	Noten	haben	sie	
ihre	 Gesänge	 vorgetragen	 und	 ihre	 Instrumente	 gespielt.	 Verschiedene	 Leute	 haben	
unterschiedliche	Zeichen	dafür	überliefert,	aber	sie	haben	sie	schlecht	begriffen,	wie	man	
später	noch	sehen	wird.	Um	dorthin	vorzudringen,	habe	 ich	nichts	unversucht	gelassen.	
Ich	 habe	 deshalb	 die	 vatikanische	 und	 andere	 Bibliotheken	 durchwühlt	 und	 schließlich	
Handschriften	zu	diesem	Thema	entdeckt,	von	denen	eine	auf	Griechisch	aus	dem	Vatikan	
von	 dem	 Philosoph	Gaudentios	 stammt.	 Eine	 zweite	 habe	 ich	 in	 unserer	 [der	 Jesuiten]	
Bibliothek	 gefunden,	 sie	 stammt	 von	 dem	 alten	 Musiker	 Alypios,	 aus	 beider	
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Zusammenstellung	 habe	 ich	 nicht	 ohne	 Mühe	 die	 typische	 Musik	 der	 Alten	
herausgearbeitet	und	werde	sie	 im	siebten	Buch	 im	Erotema	 IV	darstellen	–	dort	möge	
der	Leser	nachsehen.	

	

<72>	

Kapitel	VII	
Die	moderne	Musik	der	Griechen	

	

Die	griechische	Kirche	hat	die	von	den	Alten	so	weise	eingerichtete	Musik	nicht	nur	weiter	
ausgebildet,	sondern	auch	immer	weiter	verbreitet	und	den	Nachkommen	überliefert.	Da	
es	 nämlich	 Lobpreisungen	 der	 Heiligen	 in	 der	 Kirche	 gab	 und	 überall	 Chöre	 frommer	
Männer	eingerichtet	wurden,	die	Tag	und	Nacht	unablässig	das	Gotteslob	sangen,	haben	
sie	 eine	 gleichsam	vollkommene	Musik	 zur	 Richtschnur	 ihres	 Psalmengesangs	 gemacht.	
Damit	 sie	 nicht	 in	 Verdacht	 geraten,	 ihren	 heidnischen	 Vorfahren,	 die	 falsche	 Götter	
besungen	hatten,	in	der	Leidenschaft	des	Singens	nachzustehen,	haben	sie,	um	die	Musik	
für	 die	 Chöre	 in	 den	 Kirchen	 prächtig	 ausschmücken	 zu	 können,	 sich	 andere	 Noten	
überlegt,	mit	denen	sie	die	kirchlichen	Gesänge	besser	und	das	Vorbringen	des	Gotteslobs	
passender	 machen	 konnten.	 Wir	 haben	 uns	 vorgenommen,	 diese	 Art	 der	 Notation	 in	
diesem	 Kapitel	 zu	 erklären,	 damit	 kein	 Leser	 in	 der	 Musurgia	 etwas	 von	 den	
wissenswerten	 Dingen	 vermissen	 muss,	 und	 damit	 er,	 falls	 er	 auf	 musikalische	Werke	
stößt,	die	in	solchen	Zeichen	geschriebene	sind,	die	in	diesen	Büchern	enthaltene	Musik	
entschlüsseln	 kann.	 Ich	 habe	mir	 die	 gesamte	 Art	 dieses	Musizierens	 aus	 griechischen	
Büchern	 angeeignet,	 die	 teils	 in	 der	 Volks-,	 teils	 aber	 auch	 in	 der	 gelehrten	 Sprache	
geschrieben	sind.	Von	den	vielen	Autoren	sind	die	besser	bekannten	Johannes	Kukuzeles,	
Chrysaphos,	Nazir	und	andere,	die	man	im	Katalog	der	Musikautoren	nachschlagen	kann.	
Als	 grundlegende	musikalische	 Elemente,	 aus	 denen	 die	 übrigen	 Zeichen	 hervorgehen,	
bestimmen	 die	 Modernen	 14	 Notenzeichen	 [notae	 vocum].	 Von	 denen	 sind	 acht	
aufsteigende,	sechs	absteigende.	
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<73>	 Darunter	 sind	 einige	 Körper	 [corpora],	 d.	 h.	 sie	 haben	 die	 Funktion	 von	 Körpern,	
einige	sind	Hauch	[spiritus],	d.	h.	sie	haben	die	Funktion	von	Hauch.	Es	gibt	sechs	Corpora	
für	den	Aufstieg,	aber	zwei	 für	den	Abstieg.	Die	Corpora	für	den	Aufstieg	sind	die	sechs	
ersten	 Stimmen	 Oligon	 [ὀλίγον],	 Petaste,	 Cuphisma,	 Pelaston	 [πελαθὸν]	 und	 die	 zwei	
Kentimata;	 die	 zwei	 absteigenden	 Corpora	 sind	 die	 zwei	 Apostrophe,	 d.	 h.	 zwei	
συνδεσμοί,	 was	 Verknüpfungen	 heißt.	 Aporrhoe	 hat	 die	 Funktion	 von	 Corpus	 und	
Spiritus,	 es	 drückt	 die	 gleichmäßigen	 Bewegungen	 der	 Kehle	 gut	 aus,	 weshalb	 es	 auch	
Melos	 genannt	 wird.	 Zudem	 gibt	 es	 noch	 vier	 Arten	 des	 Spiritus:	 zwei	 unter	 den	
aufsteigenden	Stimmen	und	zwei	unter	den	absteigenden.	Zu	den	aufsteigenden	gehören	
κέντημα	und	ὑφιλὴ.	Unter	 den	 absteigenden	 Elaphron	und	Chamile.	Diese	 Töne	haben	
jeweils	 ihre	 eigenen	 Zeichen,	 die	 mit	 folgenden	 griechischen	 Zeilen	 vorgestellt	 und	
gekennzeichnet	werden:	

τὸ	ὀλίγον	a	ἡ	ὀξεῖα	a	ἡ	πελααθή	a	τὸ	κούφισμα	a	
τὸ	πελαθόν	a	τὰ	δὺο	κεντήματα	a	τὸ	κέντημα	b	

ἡ	ὀψηλή	δύο	ἀπόστροφοι	a,	δύο	ἀπόστροφοι	a	ἡ	ἀπορροὴ	b	
ὸ	κέντημα	ἀπόρροον	b	τὸ	ἐλαφρὸν	b	ἡ	χαμηλὴ	b.	
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Anzumerken	ist,	dass	hier	alle	aufsteigenden	Stimmen	unterhalb	der	absteigenden	notiert	
werden.	

	
Auch	der	 Spiritus	 ascendens	wird	–	wie	die	 Zeichen	 für	 Stimulus	und	Alta	 [κέντημα	καὶ	
υφηλὴ]	 –	 zu	 den	 aufsteigenden	 Corpora	 geschrieben,	 d.	 h.	 zu	 dem	 Zeichen	 Exigua	 die	
Acuta,	 zu	 dem	 Zeichen	 Volatilis	 das	 Zeichen	 der	 »Leichtigkeit«	 [τῶ	 ὀλίγω	 τῆ	 ὀξεῖα	 ἡ	
πεταθὴ	τῶ	κουφίσματι],	wie	folgt:	

	
In	 gleicher	Weise	werden	die	Arten	des	 Spiritus	 descendens	wie	 »locker«,	 »mäßigend«	
und	»Betonung	des	Niedergangs«	[ἐλαφρὸν	καὶ	ἡ	χαμηλὴ,	et	κέντημα	ἀπόρροον]	unter	
das	 Zeichen	 ὁμαλῶ	 geschrieben,	 und	 dann	wird	 daraus	 ein	 »Argisyndeton«.	Wenn	 das	
Aporrhoe	unter	das	Piasma	gesetzt	wird,	wird	daraus	ein	Seisma	[σεῖσμα].	

	

Die	Zeichen	für	die	Tonartwechsel	[mutatio	tonorum]	sind	folgende.	

	



	

Kircher:	Musurgia,	Buch	II	 	 Stand:	17.	Jan.	2016	50	

<74>	

	
Außerdem	gibt	es	drei	sehr	seltene	[magna	otiosa]	mittlere	Tonzeichen:	

⧶⧶	 συνδεσμοὶ	

∣∠	 κράτημα	

//	 διπλή	

τζάκισμα	bedeutet	einen	mittleren,	entspannten	Ton.	

Die	 großen	 Zeichen	 sind	 stumm,	 sie	 werden	 die	 großen	 Hypostasen	 [Grundpfeiler]	
genannt	 und	 zeigen,	 wie	
lange	 man	 einen	 Ton	
aushalten	 soll.	 Damit	
entsprechen	 sie	 unseren	
Tempusangaben	 oder	 den	
Quantitäten	 unserer	 Noten,	
den	 Tropen	 und	 Figuren	 der	
Redner.	
	

[Wörtliche	 Übersetzungen:	 Zeichen	
für	 gleichmäßigen	 Fluss	 –	 doppelte	
Tonlänge	 –	 Zeichen	 für	 milde	
Stimmbeugung	–	Zeichen	für	lauten	
Ton	–	Zeichen	für	schwirrenden	Ton	
–	beweglicher	Ton	–	voller	Ausdruck	
der	 beweglichen	 Stimme	 –	
tremolierender	 Ton,	 wie	 bei	 den	
Glottismen	–	umgekehrte	Ton	–	 für	
einen	 Triller	 geeigneter	 Ton	 –	
gezählter	Ton	–	schneller,	heftiger,	bewegter	Ton	–	 lebendig,	gewandt,	schrecklich	–	müßig	–	Stimme,	die	
eine	andere	kreuzt]	
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[Fortsetzung	der	Tabelle,	wörtliche	Übersetzungen:	Zeichen	für	leeren	und	hohlen,	quasi	unterwürfigen	Ton	
–	 gerade	 und	 glatt	 –	 Stillstand	 –	 äußerer	
Stillstand	–	heftige	Beweglichkeit	–	dürrer	und	
trockener	 Ton	 –	 Brechung	 des	 Tons	 –	
Stampftanz	 –	 Anfangsnote	 –	 Sammlung	 –	
Kürzung	 –	 schwer	 –	 gering	 –	 hoch	 –	 heftig	 –	
Leichtigkeit	 –	 fliegend	 –	 zwei	 Stacheln	 –	
Ablenkung	 –	 zwei	 Apostrophe	 –	
zusammengesetzte	 Note	 aus	 Argo	 –	
zusammengesetzte	 Note	 aus	 Gorgo	 –	 vom	
Himmel,	 wie	 man	 sagt	 –	 nah	 und	 fern	 –	
einfache	Position]	

	

<75>	

Anmerkung	zum	
griechischen	
Zeichensystem	

Die	 heutigen	 Griechen	 bezeichnen	mit	
diesen	 Zeichen	dasselbe,	was	 auch	die	
Redner	 und	 Musiker	 mit	 einem	
vielfältigen	 System	 von	 Tropen	 und	
Figuren	 bezeichnen.	 Offensichtlich	
haben	 sie	 von	 den	 alten	 Griechen	 die	
am	 häufigsten	 verwendeten	 Zeichen	
für	 ihre	 Musik	 übernommen,	 so	 be-
zeichnet	»Xeron«	[ξηρὸν]	eine	trockene	
Stimme,	 wie	 man	 sie	 beim	 Murmeln	
hat,	»Uranisma«	[οὔρανισμα],	eine	von	
der	 Flüchtigkeit	 der	 Lüfte	 abgeleitete	
Stimme,	 bezeichnet	 die	 fliegende	
Stimmfarbe,	 welche	 Eunuchen	 ver-
wenden,	 wenn	 sie	 harmonische	 Klau-
seln	 mit	 unterschiedlichen	 Diminutio-
nen	 darbieten.	 Das	 σταυρὸς,	 d.	 h.	
»Kreuz«,	 bezeichnet	 eine	 Gegen-
stimme,	 die	 eine	 andere	 kreuzt.	
Aporrhoe	 bezeichnet	 ein	 Zurückwie-
chen,	wenn	sich	die	Stimme	zu	sehr	auf	
sich	 selbst	 zurückgewandt	 und	 sich	
offensichtlich	 in	 ihren	 eigenen	 Bewe-
gungen	 verstrickt	 hat.	 »Pelaston«	
macht	den	Ton	entfernt,	 den	das	»Ku-
phisma«	 wieder	 anfeuert	 und	 gleich-
sam	 schneller	 und	 beweglicher	macht.	
πεταστὴ	 ist	 der	 Anstoß	 der	 Stimme,	
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Oligon	[ὀλίγον]	und	Ison	[ἴσον]	lassen	sie	leiser	und	gleichmäßiger	klingen.	Doch	das	alles	
wird	aus	dem	Folgenden	noch	deutlicher.	

<76>	 Weiterhin	 benutzen	 sie	 diese	 Zeichen,	 wenn	 sie	 unterschiedliche	 Intervalle	
darstellen	wollen,	und	dies	sind	die	Intervalle	der	aufsteigenden	Stimmen:	

	
Die	 Buchstaben	 kennzeichnen	 die	 Intervalle.	 Wie	 α	 den	 Grundton	 bezeichnet,	 β	 das	
Intervall	 eines	 Ganztones,	 so	 setzt	 es	 sich	 auch	 bei	 den	 übrigen	 fort.	 Verschiedene	
Zeichen	beim	gleichen	Buchstaben	bezeichnen	unterschiedliche	Notenwerte.	
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<77>	

Die	Zeichen	für	absteigende	Stimmen	und	Notenwerte	

	
	

Klauseln	der	Tonarten	
	

Die	Art	und	Weise	des	griechischen	Gesangs	

Außerdem	haben	die	modernen	Griechen	einige	Begriffe,	mit	denen	sie	jede	harmonische	
Wendung	bezeichnen	 können,	was	 unserer	 Solmisation	 entspricht.	 Es	 sind	 vornehmlich	
acht:	 Ananes,	 Neagie,	 Aanes,	 Neeanes,	 Aneanes,	 Neanes,	 Nana,	 Agies.	Wenn	man	 alle	
durchläuft,	kommt	man	zu	der	harmonischen	Stufe	zurück,	von	der	man	angefangen	hat.	
Sie	 sind	 die	 acht	 Lenker	 der	 Tonarten	 [tonorum	 moderatores].	 Ananes	 entspricht	 der	
ersten	 Tonart;	 wenn	 man	 von	 ihr	 eine	 Stufe	 [unam	 vocem]	 absteigt,	 kommt	 man	 zur	
vierten	 plagalen	 Tonart.	 Steigt	 man	 von	 dieser	 einen	 Ton	 abwärts,	 kommt	 man	 zur	
dritten.	Wenn	man	von	hier	eine	absteigt,	kommt	man	zur	zweiten	plagalen.	Davon	eine	
Stufe	tiefer,	kommt	man	zur	ersten	plagalen	Tonart.	Wenn	man	von	hier	aber	wiederum	
eine	Stufe	aufsteigt,	kommt	man	zur	zweiten,	eine	Stufe	höher	gelangt	man	zur	dritten,	
von	hier	eine	Stufe	höher	erreicht	man	die	 vierte.	Dieser	 folgt	dann	die	erste	etc.	Man	
muss	wissen,	dass,	wenn	man	von	einer	Tonart	absteigt,	die	Tonart	dann	anders	nennt.	
Auf	diese	Weise	gelten	die	acht	Tonarten	als	Bezeichnungen	der	einzelnen	Töne,	je	nach	
Wechsel	der	Tonart.	Wenn	man	nämlich	von	der	Quarte	fünf	Töne	absteigt,	kommt	man	
zur	vierten	Tonart.	Man	bezeichnet	vier	authentische,	d.	h.	eigentliche	Tonarten,	und	vier	
uneigentliche,	plagale	Tonarten.	Die	Bezeichnungen	für	die	acht	Tonarten	sind	folgende:	
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Erste	 [authentische]	 Dorisch	 	 Ananes	
	 Zweite	[authentische]	 Lydisch	 	 Neanes	
	 Dritte	 [authentische]	 Phrygisch	 	 Na	Na	
	 Vierte	 [authentische]	 Mixolydisch	 	 Agie	
	 Erste	 plagale		 	 Hypodorisch	 	 Aneanes	
	 Zweite	plagale		 	 Hypolydisch	 	 Neeanes	
	 Dritte	 plagale		 	 Hypophrygisch	 Aanes	
	 Vierte	 plagale		 	 Hypomixolydisch	 Neagie	

Damit	 dies	 alles	 noch	 klarer	wird,	 führen	wir	 dem	wissbegierigen	 Leser	 das	 System	vor	
Augen,	wie	es	mit	unseren	Solmisations-Zeichen	[d.	h.	Noten]	dargestellt	wird.	

<78>	

	
Dies,	 was	 die	 Griechen	mit	 so	 viel	 Mühe	 und	mit	 einem	 großen	 Inventar	 von	 Zeichen	
geordnet	haben,	können	wir	viel	leichter,	besser	und	kürzer	mithilfe	von	acht	Kategorien	
[replicationes]	erreichen,	die	 in	den	vorher	genannten	 	 [der	Tonarten]	bestehen.	Damit	
man	aber	der	griechischen	Kurznotation	und	dem	Wechsel	von	Tönen	und	Tonarten	leich-
ter	 folgen	 kann,	machen	wir	 eine	 kreisförmige	 Tonfolge	mit	 den	 aufeinanderfolgenden	
Zeichen,	die,	indem	sie	abläuft,	die	Töne	anzeigt.	Wir	fügen	das	Beispiel	von	Kukuzeles	an.	

	

Tonartwechsel	nach	der	Übersicht	von	Johannes	Kukuzeles	
Beispiel,	mit	unseren	Noten	dargestellt	
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Nachdem	 wir	 so	 die	 Methode	 und	 das	 Verfahren	 aufgezeigt	 haben,	 das	 die	 heutigen	
Griechen	 für	 ihre	 Kirchengesänge	 benutzen,	 bleibt	 uns	 nur	 noch	 übrig,	 das	 eine	 oder	
andere	Beispiel	anzufügen,	das	wir	Büchern	entnommen	haben,	in	denen	diese	musikali-
schen	Zeichen	vorkommen,	damit	der	wissbegierige	Leser	diese	Kunst	deutlicher	erkennt.	

	
<79>	

	
Jetzt	steht	nur	noch	eine	Erörterung	der	Musik	der	Ägypter,	Araber	und	anderer	Völker	
des	Orients	aus.	Da	wir	das	aber	im	Œdipus	Ægyptiacus	ausführlich	und	kenntnisreich	be-
handeln,	verweisen	wir	den	Leser	dorthin,	damit	das	vorliegende	Werk	nicht	über	Gebühr	
anwächst.	Das	also	war	es,	was	ich	über	die	Erfindung	und	die	Verbreitung	der	Musik	der	
Hebräer	und	der	Griechen	glaubte	 sagen	 zu	müssen.	Nun	bleibt	noch	die	Beschreibung	
der	Musik	der	Lateiner	übrig,	was	das	eigentliche	Ziel	und	der	Zweck	dieses	Werkes	 ist,	
wozu	wir	uns	mit	aller	uns	möglichen	Sorgfalt	und	Umsicht	bereit	machen	wollen.	

	


