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die rechte die Melodie spielte. Oder aber man benutzte die linke Hand 
zum Abdämpfen und zum Greifen. Die Abdämpftechnik wird heute n och 
in Ägypten beim Leierspiel angewendet. Der Spieler berührt die Saiten, 
auf welchen er nicht spielen will, und braucht nun mit seinem Plektrum 
nur über die Saiten hinwegzufahren, um die noch klingenden Saiten 
anzuschlagen. Die linke Hand vermag aber auch durch etwas stärkeres 
Andrücken einen neuen Knotenpunkt zu erzeugen und somit die Saite 
intervallmäßig abzuteilen. 

GREGORIANISCHE STUDIEN 
VON EWALD JAMMERS 

I. 
Was können wir den frühmittelalterlichen Theore
tikern über den Choralrhythmus entnehmen? 

Der Rhythmus bestimmt so wesentlich die Musik , daß es verständlich is1, 
daß die Unklarheiten über den gregorianischen Rhythmus die Forscher 
und Freunde des Chorals nicht ruhen lassen und daß diese verlangen, sie 
zu beseitigen, auf welche Weise immer es möglich ist: sei es vermittels 
der Äußerungen der damaligen Theoretiker, der Schriftzeichen, der 
melodischen Gestalt, der historischen Zusammenhänge oder gar ver
mittels allgemeiner Erwägungen. Diese Mittel sind nicht gleichwertig. 
Geschichtliche oder melodische Erwägungen führen nur bis zu Wahr
scheinlichkeiten; Schriftzeichen, die nicht durch Erläuterungen der Zeit 
einwandfrei geklärt sind, sondern gedeutet werden müssen, können 
Aussagen machen, die erst nach wiederholten Prüfungen als zuverlässig 
benutzt werden können. Anders steht es um die Theor etiker: Wenn ein 
damaliger Choralschriftstelle r sagen würde, dieser oder jener Rhythmus 
liegt vor, dann wäre aller Zweifel behoben. Wir haben einige solcher 
Äußerungen, - die Zweifel sind aber durch sie b isher nicht behoben 
worden. Vielmehr ist die Lage so, daß heute fast jeder Choralforscher 
sich auf die alten Schriftsteller beruft. Der Verfasser dieser Zeilen 
glaubte daher in seinem „Gregorianischen Rhythmus'' gut zu tun, wenn 
er bei seinen Bemühungen diese anscheinend zerdeuteten Texte über
ginge. Indes ist vor kurzem der Streit wieder aufgeflammt. P . Lukas 
Kunz 1 baut seine Theorie von den mittelbaren Metren (die uns in einer 
weiteren Studie b eschäftigen soll) auf dem Gleichwert aller Töne im 
Choral auf und erschließt diese aus den Theoretikern, während W. Lipp
hardt2 mit denselben Stellen seine Motuslehre b egründet. So m öge 
erlaubt sein, die strittigen Stellen zu prüfen. 

1 Lukas Kunz: Aus der Formenwelt des gregor. Chorals. 3. Münster 1949, = K. 
t w. Lippha rdt: Rhythmisch-metrische Hymnenstudien, in: Jb. f. Liturg iewissc n sch. 
14./1938. s. 172 ff. = L I, und W. Llpphardt: 2 mittelalterl. Theoretikcrzitale, in: C a eci l.
Vereins-Organ 69/1949. S. 227 ff. = L. II. 
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Vorab: Wo sind die Ursachen so verschiedener Deutungen zu suchen? 
Sie können bei uns 3 liegen, etwa bei falschen Verallgemeinerungen oder 
in Voreingenommenheiten 4 

- sie dürften zum Teil aber auch bei den 
Theoretikern liegen, in der Fremdartigkeit eines and eren Rhythmus
systems und den deshalb mißverständlichen Ausdrücken - oder in der 
Unfähigkeit der Autoren, klar und zutreffend zu berichten. Diese Fehler
quelle müßte freilich unte r Beweis gestellt werden; denn an sich muß 
man einem Autor zubilligen, daß er weiß, was er schreibt. - Im Nach
folgenden mögen nun die von Kunz besprochenen Theoretikerzitate 5 

erörtert werden. 

Be d a : De a r t e m et r i c a 6• 

Beda ( t 735) berichtet über die antike Metrik und kommt dabei schließlich 
auch auf die rhythmische Dichtung nichtmetrischer Art zu sprechen. In die
sem kurzen Abschnitt wird allerdings Palaernon: Ars d e metrica institutione 
(2. Jh. n. Chr.) 7 fast wörtlich benutzt. Die geringen Abweichungen scheinen 
mir nicht wichtig zu sein. Seit Palaemon ist allerdings ein Zweig der rhyth
mischen Dichtung, die rhythmische Hymne, zu besonderer Bedeutung gelangt; 
andererseits scheinen die Ausführungen noch zuzutreffen, da Beda sie durch 
Beispiele solcher Hymnen ergänzt. Der Autor vergleicht nun diesen ,,Rhyth
mus" mit der Metrik: (1.) Er besteht nach dem Urteil der Ohren im „numerus 
syllabarum" = in der rhythmischen Anordunng der Silben (K) oder aber der 
Zahl der Silben (LII) (der damit in „numerus syllabarum" keine stilistische, 
sondern eine sachliche Anderung gegenüber Palaemons „numerosa scansio" 
sehen will) . (2.). Metrum ist „ratio cum modulatione" = Unter scheidung (an 
erster Stelle) von langen und kurzen Silben mit rhythmischer Anordnung (K) 
oder aber Übereinstimmung d er sprachlichen und musikali schen Quantität. 
d. h . von Länge und Kürze von Text und Melodie (L. II) (3.) . Der Rhythmus hat 
.. ratio", Unterscheidung. gewissermaßen zufällig, .,sono et ipsa rnodulatione 
ducente" = auf Grund von Betonung und rhythmischer Anordnung (K), 
während L. II unter „sonus" höchstens den Schlußakzent verstehen will und 
L. I noch schrieb'\ daß Beda mit keinem Worte den Ak7:ent als rhythmischen 
Faktor der h ymni rhythmici erwähne, allerdings später d och auf den Schluß
akzent zu sprechen kommt. Modulatio dagegen versteht L. J anscheinend als 
Melodie oder Rhythmik der Melodie (?), L. II als rhythmisch-metrische Pro
portionen der Melodiebewegungen (4.). Ein rhythmischer Hymnus kann also 
,,ad instar iambici ... metri" gesungen werden. d. h. einem jambischen Metrum 
nachgestaltet (K) oder nach jambischem Maße gesungen werden (L. II). 
Nicht erörtert, aber sichtbar wird ein Zwiespalt der AnschauungC'n. der mir 
grundlegend wichtig zu sein scheint: Wovon spricht denn eigentlich Beda? 

3 Natürlich ist auch der Verfasser nur Partei. 
• Und die Voreingenommenheit und Ungeduld Ist überal l da eine nahe Gefahr, wo 
Musikvorstellungen n a ch Ve rwirklichung , d. h. nach Beherrschung des Konzert- oder 
Kirchen raumes , drängen. 
' Zusammenste llungen siehe bei: J. G. Schmidt: Haupttexte d e r g reg. Autore n betr. 
Rhy thmus. Düsseldorf 1921. Ausfüllrliche Wiedergaben auch bei P . Wagner: Neumen
kunde. 2. Aufl. Leipzig 1912. Auf Aurelion soll a n anderem Orte eingegangen werden. 
• Mignc, P . L. 90, Sp. 149, vgl. auch K. und L. II. 
7 Palaemon : vgl. W. Meye r, Gcs. Abh. III, s . 127, fernf'r L. Ir. F:ine Abweichung s. 
a llerdings weiter unten. 
• L. I, S. 178. Die Äußerung bestreitet L. VL'rgeblich 
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Von der Musik oder vom Text? K. sagt, daß alles nur den Text beträfe; sein 
Interesse beweist freilich, daß er den Textrhythmus doch auch für musikalisch 
wichtig erachtet. L . sagt, daß Text- und musikalischer Rhythmus bei d er 
Metrik zusammengingen. Ich würde sagen, daß sie identisch sind. Aber 
damit beginnt die Erörterung! 
In der antiken Metrik fall en textliche und musikalische Zeitordnung zusam
men, so sehr, daß ich auch die L .-Übersetzung von modulatio mit „Überein
stimmung von Musik und Text" ablehnen muß. Sie ist so selbstverständlich, 
daß sie gar nicht bewußt wird. Anzunehmen, die Längen und Kürzen der 
Metrik gälten nur für den Text, widerspricht aller Gepflogenheit der Antike. 
Gehört Beda noch der antiken Tradition an? Bei Ambrosius können wir 
keinen Zweifel haben, daß er ein antiker Mensch ist 0 • Seine Hymnen waren 
Beda sicher vertraut. Er stellt ihnen die rhythmischen gegenüber. Es besteht 
also kein Grund zur Annahme, daß bei ihm das Metrum nicht als eine textlich
musikalische Ganzheit empfunden worden wäre. 
Allerdings existierte eine eigenständige Musik, und man begann unter d en 
Karolingern metrische Hymnen unter Berücksichtigung des Wortakzents 
zu rhythmisieren 10, d. h. die musikalische Gestaltung von der Wortmetrik 
zu trennen, - eben dieses Wortakzents (und der Zäsur) w egen . Die damaligen 
Hofkünstler ersetzten die rhythmische Kunst durch Nachahmungen der An
tike, brachten jene in diese Metren hinein, und zwar sogar in solche, die in der 
Vorzeit nie gesungen worden waren (rhythmische Distichen usw.). Das ist 
also doch ein wesentlicher Unterschied zu Beda. Wenn er nun - wahrschein
lich - bei der Metrik an die Musik mitdachte, gilt das auch für die Rhyth
men? Zum mindesten nicht in gleichem Sinne; denn der Text wird j:i nicht 
gemessen. Musik aber mißt. Da Beda nber gesungene Hymnen zitiert, wird er 
kaum in der Lage gewesen sein, beim Rhythmus völlig von der Musik zu 
abstrahieren. Gelingt es doch uns kaum, die Wesensmerkmale des Text
rhythmus von denen des musikalischen sauber zu trennen 11 • So wäre d;-i.s 
Ergebnis der Überlegung: Zunächst haben wir bei allen Fragen auf den 
Text zu schauen; doch ist die Musik mitgemeint. 
Und nun die Einzelheiten: (2.) Metrum als „Unterscheidung von kurzen und 
langen Silben in rhythmischer Anordnung" zu bezeichnen, dürfte dem Sinn 
des Lateinischen und den historischen Fakten entsprechen. Kürzen und Län
gen müssen sich geordnet zusammenschließen. In Text und Musik: das b edarf 
keiner Erwähnung, und Musik war ja Nebensache unserer Betrachtung. K. 
fügt hinzu: ,,in erster Linie" und findet bei Palaemon „ratio metrica" zitiert 12• 

Er folgert mit Recht, daß es also auch eine nichtmetrische ratio gibt. Will er 
aber sagen, daß es in der Met r i k noch eine andere gibt als die der Längen 
und Kürzen? Welche denn? Wohl wird man in dem Augenblick, wo man die 
Metrik verläßt, von einer anderen ratio sprechen können, vielleicht der der 
unbetonten und betonten Silben u sw. Also sehe ich nicht, warum L. diese 
Definition als unklar oder gar falsch bezeichnet. 
(3.) und (1.): Nicht viel mehr als ein Streit um Worte ist es, wenn K. ,,sonus" 

• Vgl. Archiv f. Mf. 8, S. 30 ff. - L. II, S. 234, Anm. 14 hat diese Studie nicht verstanden. 
Dekolorieren kann ich auch. Aber die Vereinfachung an sich beweist noch gar nichts. 
Außerdem unterscheide ich nicht 3 Teile der echten Ambrosiani, sondern bemühe mich, 
die echten von den unechten Melodien zu sondern. 
11 Vgl. meine eigene Studie: Archiv f. Mf. 8, S. 36 ff. 
11 Vgl. Georgiades, Griechischer Rhythmus. Hamburg 1949, S . 64 ff., gegen A. Heusler. 
11 L. Kunz: Um Klarheit und Wahrheit, in : Caec.-Ver.-Org. 1949, S. 235. 
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mit Betonung übersetzt, L. die Betonung auf die le tzte Akzentstelle be
schränkt. Was aber heißt L .s „rhythmisch-me trische Proportion" ( = modu
latio), wenn es keine Lä ngen oder Kür7.en mehr gibt? So bleibt also d ie 
„rhythmische Anordnung", d. h. der Wechsel von betonten und unbetonten 
Silben. Wodurch herbeigeführt? In der Hymne entweder durch die geschid d c 
( = alte rnierende) Zusammenstellung der Wortakzente und unbeton ten Silben 
oder durch ein Abzählen , indem etwa jede 2. Silbe betont wird, ab<2r zu guter 
Le tzt doch auch d er Wortakzent mitbeachte t w ird. Zwei Faktoren wirken also 
zusammen , Abzählen und Wortakzent, damit Rh ythmus entsteht. Ihr Ver
h ä ltnis wechselt in d er Geschichte. So interessiert w eniger d ie Über:;e tzung 
von „numerus" als die Frage, was d enn „son us" = Wortbetonung ist. Nu r die 
d es Wortakzents oder doch auch die alternierende? Da Cicero und die an
deren Rhetoriker den alternierenden Akzent nicht kennen, können sie w ed -=r 
für noch gegen nussagen . Ergebn is: die K.sche Übersetzung erscheint a ls die 
bessere , die „Zahl" der Silben sp ielt aber n ach Aussage d er Beispiele tat
sächlich auch eine Rolle . 
Es bleibt (4.): ,,ad insta r jambici ... metri". Es kann nicht heißen: nach jam
bischem Metrum. Der Rhythmus h at ja keine Met ra. Es kann nur heißen: 
n ach Art. Was ist aber n ach Art? Solange nicht gesungen wird, und diesen 
Fall wollten wir ja 7.uerst prüfen, kann es nur h eißen: ";. Da nn liegt wie 
beim J ambus eine zweisilbige modulatio vor mit Her vor hebung der 2. Silbe, 
diesmal durch den sonus des Wort- oder alternierend0n Akzents ; und C$ 

wird d och n icht gemessen durch die ratio m etrica. Tritt dann aber d ie mes
sende Musik hinzu, so wird aus "~ etwa ~ 1 J oder J I d. Beide Rhythmen 
sind d enkbar, für jeden lassen sich Gründe auffinden , - aber nicht in Bedas 
Text : denn die Folge .j I d oder J I ci tritt hinzu und hat mit d em M e trum 
.J d gar nichts zu tun. - Selbstredend kann auch ein anderer musikalischer 
Rhythmus hinzutreten, aber er müßte unter Beweis gestellt werden: jene.> 
beiden aber wollen im musikalischen Bereich das gle ic...11e , was t e'<tl ich die 
Folge " ~ will: gleichen Abstand = gleichen numerus zwischen den Ton
stellen, und sie s ind also die g e g e b e n e n Ve rtonungen. 
Was also läßt sich Beda endgültig entnehmen? Man h at \·on der Metrik norh 
ziemlich zutreffende Anschauungen. Die metrische H ymne beruht a uf der 
Unterscheidung d er Silbenlä ngen. Wir wissen keinen Grund zu zweifeln. d ::iß 
bei Beda d er musikalische Rhythmus rnit dem textlichen gegeben ist. Daneben 
gibt es eine Dichtung mit „Zahlordnung''. d eren Silben nicht gem essen. son
dern nach d er Betonung geordnet w erden. Diese Betonung kann mit d em 
Prosaakzcnt gegeben sein oder , wie Beispiele zeigen, von außen h er.:mge
tragen sein. Beim Schluß wird der Wortak zent st ets berücksichtigt. G ':'ordnet 
heißt, d aß irgen<lwie zahlenmä ßig, etw a, wie wied0rum die BeispiC'le khren , 
alterni erend vorgegangen wird. Die Ordnung kommt also von außen. Mit 
„casu quodam" scheint d er Theoretiker dieses Factum anzudeuten. Dn die 
Silbenlänge ( - und u ) keine Rolle spielt, sondern n ur der ,,Ton", so ist der 
Rhythmus d es Textes zu k ennzeichnen durch die Symbole " und : . Diese 
Ordnung h a t eine gewisse Ähnlichkeit mit der jambischen •._1 - . Tritt Musik 
hinzu . so ist , bis gewichtige Gegengründe vorg0brncht w0rden. das Wahr
scheinlichste, d aß sie den Textrhythmus r ationalisiert, fixi ert: aus " ; wird 
also J 1.1 oder J ld. Das ist nicht viel, aber doch etwas. (Wie sich dieser Nu
merus-Rhythmus zur P salmodie verhält, darüber ist ohne weiteres nichts 
auszumachen.) 
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Welche Folgerungen zieh en nun K. und L. aus Beda? L. betrachtet den Rhyth
mus .j d als den einzig möglichen. So unterwirft er die anderen Metra dem 
Jambus und konstruiert einen bisher unbekannten Daktylus d. d .j 1:1 und 
überträgt den „Hymnenrhythmus" .j d auf den gesamten Choral 14• - K . da
gegen überträgt den äqualistischen Rhythmus des übrigen Chorals. dessen 
Richtigkeit wir einmal u nterstellen wollen , auf metrische und rhythmische 
Hymnen. Weil Beda bloß vom T ext spricht, glaubt er die historisch und sach
lich gegebenen Beziehungen zwischen Text und Musik übersehen zu dürfen 
und in der Auswahl des musikalischen Rhythmus frei zu sein. 

P s e u d o h u c b a 1 d s M u s i c a e n c h i r i a d i s (1. Scholion) 15 

Hucbald, wenn er der Verfasser ist, lebte um die Wende des 9. zum 10. Jh., 
zumeist in St. Amand; wenn er e s nicht ist , so dürfte der unbek annte Autor 
doch sein Zeitgenosse gewesen sein. Die Schrift richtet ihr Hauptaugenmerk 
auf die Mehrstimmigkeit. Sie erörtert in einer Scholie die Frage des „num erose 
caner e'" des Singens nach Zahlenverhältni ssen (L. II) oder aber des zahlen
m äßig exakten Singens (K.) . Die Fronten bei der Deu tung von numerus h aben 
sich also gegenüber Beda vertauscht. K . verweist zur Verteidigung seiner Deu
tung auf das Interesse für die Mehrstimmigkeit und auf d ie verwandte 
,,Commemoratio brevis", wo von der „aequalitas" beim Singen die Rede ist. 
Wahrscheinlich hat also K . recht. Andererseits, was besagt der Streit, wenn es 
gleich danach h eißt. daß die Lä n ge zur Kürze sich rechtmäßig verhalten soll? 
Da steh en wir ja doch wieder be i der Rhythmik, d. h . den rechten Verhält
nissen von Längen und Kürzen. Unstimmigkeiten bei „pede(s) plaudere", 
„ veluti metricis p edibus plauder e" erscheinen mir gleichfalls belanglos : Es 
kommt so oder so herau s, daß so etwas wie metrische Füße gesungen w urde. 
Wiederum abe r, was diese .Ähnlichkeit b edeutet , das ist ja die Streitfrage. 
Bedeutet es: von den M etra nur dadurch unter schieden , daß der Text f ehlt, 
bedeutet es (außerdem ?) Wechsel von Betont und Unbetont? Und welche 
Quasimetra sind gemeint? 
Dann bringt die Schrift ein Beispiel, von dem es h eißt, d aß die l etzten Silben 
(seiner Abschnitte) lang, die übrigen kurz seien (K.) ode r aber (nach L. I ): die 
l etzten Noten Longae (nach L. II) : die l etzten Silben Longae, L ängen , die 
übrigen Kürzen , Breves, wobei m an dann noch Breven verschied ener Qualit::i.t 
unter scheidet. K . hat r echt, wenn er zu „ultimae" ergä nzt „syllabae", also 
von Silben spricht. L. II h at abe r nicht recht, wenn er von Longae u sw. spricht. 
Silben k ann man nicht al s Longae oder Breves bezeichnen , vor allem d ann 
n icht, wenn auf den Silben m ehrere Töne gesungen w erden. F erner aber: 
Woher k ommt die Fachsprache Longa-Brevis, e ine F achsprache, die w ie d ie 
der Ars antiqua mehrere Qualitäten von Breves kennt? Wer schu f sie? Vvcr 
verwandte sie? Die Antike kannte sie nicht. Hucbald selbst ringt um den 
Ausdruck, b emüht sich um die Erkenntnis des Allgemeinen . An die F a ch
sprache also ve rmag ich nicht zu glauben. Damit sei k eineswegs gesagt , daß 
es nur e i n e Art von Kürzen ode r Lbingen gab. Aber aus P seudohucbald k ann 
man das nicht beweisen. 
Der dritte wichtige Differenzpunkt ist die Stelle: ,,Si . .. al iquot iens causa 
variationis mutare mora m velis, i. e. circa initium aut finem . .. , duplo id 

11 L. I, s. 183. 
u L. I, S . 173. 
1• G e rbert, Scriptores L , 182, f erner Schmidt, Wagner, S . 358, K. und L . II. 
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feceris ... Ca namus modo (das 3gliedrige Ego sum ); prima si t mora cor
reptior. subjugatur producta, tune correpta ite rum". K. versteh t d ar un ter. de r 
Abwechslung halber innerhalb e iner Antiphon das T empo zu ändern . L. nach 
Sowa 10 : Längen und Kürzen (oder lange und kurze Breven) abwechselnd 
einander folgen zu l assen. Sowa-L. erh alten a lso e inen Dreiertakt. Nun ist 
aber „mora" üblicherweise Zeitmaß. ,,aliquotiens causa variationis" weist au f 
gelegentliche Abwechslung gegenüber andere r Vortragsweise h in . Vor allem 
aber: der Wechsel soll ja nicht fortlaufend stattfinden . sond ern zu Anfang 
oder zu Ende eines Stückes. Und daran muß die Deutung L.s oder Sowas 
scheitern. 
Die Überset zungen von K . haben wir aJso a ls richtig erk annt, oder sagen wir 
ehrlicher, wir haben uns von ihnen führen lassen . Die Folgerungen, die e r 
zieht, befriedigen nicht in gleicher Weise. Das galt schon für Bcda. das gilt 
hier noch m ehr. K. billigt zu, daß Pseudohucba ld von langen und kurzc11 

Tönen redet, aber er gebe nicht an, wo die l angen Töne sich befinden. D as tue 
auch die Schrift nicht. Da d er Text nicht metrisch ist. könne auch die Melodie 
nicht metrisch sein , und der Hinweis auf die metrische Dichtung besUitige nur, 
daß die Musik k eine metrischen Elemente besitze. Also könnten die er
wähnten Längen keine metrischen sein , sondern sie könnten nur auf indirekte 
\Veise durch zusammentreten m ehrerer T öne entstanden sein. 
Dazu ist zu bem er!<cn: In d er Musik gibt es keine „metrischen" Liingen 17 • 

Metra sind textgebunden. Längen und Kürzen ohne Textunterlage s ind nur 
gleichsam Metren, ,,veluti pedibus metricis". Aber könnte Pseudohucbald nicht 
an Längen und Kürzen der Musik ohne textliche Bindungen denken? Er tut 
es doch sogar nach K. Nach K. schafft er Längen durch Zusammenfügen von 
zwei kurzen Tönen. Könnte er nicht auch auf d en Gedanken kommen. einen 
Ton lange auszuhalten? Muß ferner d er Schriftsteller oder die Schrift an
geben , wo die Längen sind? Die Schrift fix ierte auch die Tonhöh en nicht, 
waren diese also ad libitum? Und wenn h eute ein Lehrbuch des Dirigierens 
etwa verlangen würde, daß die Sänger eines mehrstimmigen Liedes zunächst 
genau im Takt (vgl. K.: zahlenm äßig genau) s ingen sollen , muß dann der 
Autor die e inzelnen L ängen oder Takte usw. erörtern und <..1ngcben? Schließlich 
aber: Hucbald spricht nicht von L ä ngen, sondern von „morulae" und vor allem 
von „soni", die lang und kurz sind, wie es (in der Metrik) lange und kurze 
Silben gibt, al so von Tönen . ,,soni correpti" und „producti", nicht von S ilben. 
Nun bringt d er Theoretiker noch ein Notenbeispiel: in ihm sind die le tzten 
Silben lang. Ist das Beispiel nun eine Erläuterung zu dem Vorkommen von 
langen und kurzen Tönen oder ein Übungsbeispiel für das zahl cnmiißig 
genaue Singen? Pseudohucbald sagt: Der Übung wegen. Also können wir 
nicht folgern, in einem Übungsbeispiel das rhythmische System dC's Chorals 
in d er Hand zu haben. Im übrigen r edet der alte Autor jetzt von Silben. wo 
es vorher um Töne ging, die mit Silben verglichen wurden. Hier liegt ~lso eine 
Unklarheit vor. Da aber der Autor (zufolge K.) am genauen Singen interessiert 
ist, ist er nicht verpflichte t . sie zu klären. Wir aber dürfen s ie nicht v C'rhehlen 
und so tun, als ob l ange Töne nur auf letzten Silben zu finden seien 1<1 . Wenn 

" Sowa (Sa nden): Quellen zur Transformation d e r Antiphonen. K ~1ssel 1935, S . 183. 
17 Man möchte vermuten, daß in der Sprache der Äqualisten metrisch und m ensura
l i5tisch gleich gesetzt werden. Dies bedeutet aber: schlechthin gemessen, jenes: textlich 
gemessen. Vgl. auch Entscheidungc-n der päpstliche n nitenlrnng regation, die den „me
trischen" Vortr::ig des Chorals verbietet. 
11 s. auch unte n bei Guido. 
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die l angen Töne nur auf l etzten S ilben zu finden sind, w arum d ann sie mit 
Silben vergJcichen? Was wir aus dem Notenbeispiel selber folgern k önnen, 
s. wei ter unten. 
Aber wenn alle diese Versuche nicht a usreichen sollten, die kurzen und die 
langen Töne w egzudeuten, von de nen die Theoretiker berichten , so h aben die 
Äqualist en und mit ihnen K. n och ein Mittel an der H and : Die Theoretiker. 
die von solchen Dingen r eden , sind verrannte Eigenbrötle r . Eigenbrötler : Bei 
Hucbald wird dieser Weg bereits anged eutet (,,Man wehrte sich gegen dies 
Verfahren Pseudohucbalds schon dam als"); bei der Commemor atio d ~rch
geführt. Deren Autor h at eine Reihe von Regeln zusammengestellt: über d as 
genaue Einhalten der Zeitwerte bei Einzeltönen und ganzen S tücken , das 
Verhältnis zwischen Vorsänger und Antwortendem , die Tonlage je nach der 
Tageszeit und innerhalb dieser , über das Verhältnis d er Tempi zwisd1en 
P salm und Antiphon u sw. Und d ann sagt er: Vielle icht gibt es auch andere 
und besser e Regeln. H eb t er dam it ausger echnet diese Regel der genauen Zeit
werte auf und b ekunde t eine G egenströmung? Oder is t es die Höflid1keit 
eines b escheidenen Mannes? Er fährt nun fort, d aß das Gleichma ß unbedingt 
einzuüben ist, die „aequalitas sive numerositas", wozu also entsprechend 
Pseudohucbald auch die Beachtung der „soni p roducti" und „cor repti" gehört. 
Ein drit t er , Berno von der Reichenau, berichtet d ann, d aß a ndere die 
Tonda uerunterschiede vernachlässigen, - um alsd ann ihren Wert zu be
weisen. Selbst das könnte nur eine rhetorische Wendung sein. Aber ich 
glaube es nicht, denn Be rno lebte über 100 J ahre später als Hucbald. Davon 
aber sp äter.18a 

Und verrannt sind diese Eigenbrötler , ganz offen sichtlich , weil sie nicht bloß 
den Choral, sondern auch z. B. das Verhältnis der T empi in ein Zahlen
verhältni s bringen wollen 10. D ann aber ließe sich leicht die ganze damalige 
Zeit als verrannt erweisen. Hier überschreite t K . das m ethodisch Zulässige 
und urteilt von seinem Standpunk t aus . 
Es bleibt also die Musica Enchiriadis eine wesentliche Beweisstelle für die 
l angen und kurzen Töne im Choral. Ein Dreierrhythmus läßt si ch a us ihr 
nicht ableiten. Für eine Beschränkung d er langen Töne auf den Schluß liegt 
k ein Grund vor . 

Das Not e nb e i s pi e l d e r Musica Enchiriadi s 

Es soll n ach P seudohucbalds Angaben so ausgeführt werden, daß in den drei 
Abschnitten der Antiphon nur die l e tzten Silben l ang sind, die übrigen 
aber kurz. Aber, wenn die übrigen alle kurz sind, d a nn ergeben sich mit 
Notwendigkeit für die Ziertöne auf einigen dieser Silben Unterteilungs-

Jl J-:J J J 
1sa Auch Smits van Wae sberghe (Muzil<gesch ie denis d e r mlddeleeuwen, D . 2, S. 780) 
bezeichnet dl e Theoretiker a ls Eigenbrö tler: vie lle icht wurde so „in e inze lne n Abteie n" 
gesungen , a ber k eineswegs vertra ten s ie die „allgem e ine Übe rlieferung" . 
Smits kommt zu diesem Ergebnis, weil die Theoretiker seine r These vo m gregoriani
sche n Rhy thmus widersprechen . Mich dünkt, b e i dem Wide rspruch zw ischen d er These 
Smits' und d en alten Theoretikern, de n Sm. offe n zug ibt, w ä re es besser, die a ufgeste llte 
These zu überprüfen, als so schnell d ie al ten Zeu gen abzu w ürge n . 
11 Vgl. auch meinen Artikel „Finito Psalm o", den d as Arch. f . Liturgiewiss. , J g. 2, 
bringen will. 
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werte: al - le - lu - ja. Diese Folgerung ist unabweislich. Ein Rhythmus 

JJ J_J J J 
al - le - lu - ja entspricht nicht der Vorschrift, da d a nn lange Silben ent
stehen. Das gilt im übrigen für alle Varianten 20• Wir haben daher auch keine 
Berechtigung, entgegen der übereinstimmenden Überlieferung diese Ziertöne 
als spätere Zutat zu tilgen. Wie hätte auch ein Schreiber , wenn er auch nur 
etwas von dem versteht, was er schreibt, eine Note hinzufügen können , - und 
gar in der Dasianotenschrift, die zu beherrschen nicht alltäglich war. Er h ätte 
dies höchstens dann wagen dürfen, wenn er d er (richtigen) Annahme w ar, daß 
durch eine hinzugefügte Ziernote aus einer kurzen Silbe keine lange wurde. 
Die überlieferten Varianten - soweit mir zugänglich - mögen nun folgen. 
darunter auch die neumierte aus Rom, St. Giovanni in Laterano, Archiv 21 . 
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In zwei Handschriften sind die Melodien mit den Kürze- und Längezeichen 
der Grammatiker versehen: Düsseldorf H 3 und München Clm 18914. Düssel
dorf versieht jede Note mit einem Kürzezeichen und die Schlüsse mit Länge
zeichen, scheinbar ganz nach dem Sinne der Äqualisten , dem Sinne von K., 
aber ganz wider die Vorschrift, die von kurzen Silben red et. Vielle icht sind 
einige Leser bereit, einmal zu unterstellen, es seien w irklich. wie Pseudo
hucbald angibt, alle Nicht-Schluß-Silben kurz und also zwei Töne auf einer 
kurzen Silbe als J' J' gesungen worden: Dann steh en dem Schreiber für 

rt Die Varianten entstehen anscheinend nur dadurch, daß die Dasia-Note n breiter sind 
als die Ne umen und nicht recht zu den T e xtbuchstaben passen. Die Schreiber geraten 
d a her be im Abschreibe n bei d e r Zuteilung der Noten an die Silben in Verwirrung. 
u Nach Jeannin: Nuove osservazioni , Turin 1930. 
Be reits abgedruckt in meine m Gregor. Rhythmus, S . 131 b ezw. Notenseite 55, wo L . es 
h ä tte finde n können. Dort mit einigen Abweichungen, da Ungenauigkeiten bei der 
Neumierung vermutet wurden; die Ne ume n stellen sich aber als genau heraus. 
Düsseldorf H 3 nach K., der die Hs. mit d e r Quarzlampe gelesen hat, und die 
Münchener Hs. auf Grund einer von K. d em Verfasser zur Verfügung gestellten Photo
graphie. Dem liebenswürdigen Gegner besten Dank! 
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drei Dauerwerte nur zwei Zeichen zur Verfügung. Eines v-erwendet er für die 
Länge = d, eines für die Kürze = ~. - und wie soll er die Ziernote ~'°"' wieder
geben? Es blieb ihm nichts anderes übrig, als das Kürzezeichen nochmals zu 
verwenden oder Zusatzzeichen zu erfinden. Das le tztere haben allerdings nur 
einer oder einige besonders geniale Schreiber vermocht. Wir dürfen aber dem 
Schreiber keinen Von:vurf machen, weil er mit den zwei Zeichen. die ihm allein 
zur Verfügung standen, die von Hucbald geforderten drei Werte nicht genau 
wiedergeben konnte. 
Außerdem weicht die Hs. vom Text ab, indem sie die zwei letzt en Silben lang 
nimmt, vielleicht bei „via", bestimmt beim zweiten „alleluja". Auch die Neu
menhs. weicht von der Regel beim Schlußalleluja ab, desgl. Worcester 
wahrscheinlich bei allen Schlüssen, und diese Schlußform entspricht den 
üblichen Antiphonenschlüssen. Man darf also fast annehmen, daß Pseudo
hucbald bei den „ultimae syllabae" die je zwei letzten Silben gemeint hat. 
Wenn aber nicht, so muß man annehmen, daß ihn so die Zeitgenossen ver
standen haben - mit einer Ausnahme, dem Schreiber von Clm. K. möchte 
ein Kürzezeichen bei ihm einfügen, aber es fehlt keines. Clm bringt: ..,~
vvvvv-, ~vvv vvv-. Das entspricht genau der Vorschrift des Autors: 4 kurze, 
1 lange. 5 kurze, 1 lange, 7 kurze, 1 lange Silbe. Daß dann der Schreiber 
nicht über Silben, sondern über Tonzeichen seine Strichlein und Halbkreise 
malte, ist begreiflich von der Dasiaschrift aus, die ihm wahrscheinlich als 
solche und auch als Einzelnotenschrift fremd sein mußte. 
Es wäre nun höchstens noch zu fragen , warum Pseudohucbald solche Ziertöne 
nicht erwähnt. Vielleicht erschienen sie ihm unwesenLlich 22 und nicht er
wähnenswert. zumal es sich um ein Übungsbeispiel handelte und es ihm um 
das exakte Singen zu tun war. Daß sie existiere n, ist aber der wesentliche 
Gewinn dieses Notenbeispieles. Für die Paläographie aber ergibt sich , daß die 
Flexa mit Episem den Wert ~ ~ , die Virga und der Tractulus mit Episem 
den Wert d und die Flexa ohne Episem den Wert ~-;J hat. Darüber aber an 
anderer Stelle. 

Übrige Autor e n 
Die Commemoratio brevis 2s des 10. Jhs. wurde bereits besprochen; sie be
schäftigt sich sowohl mit den Verhältnissen der Zeitdauer , der Geschwindig
keiten wie auch mit dem gleichmäßigen Vortrag. Auch die gewaltsame Aus
legung einer a1lgemein gehaltenen höflichen Redewendung durch K. wurde 
erwähnt. Erwähnt wurde auch Berno 24• 

K . bespricht dann auch den Traktat „de organo" 25 , der feststellt, daß der 
Organumvortrag eine Wahrung der rhythmica ratio. d er rhythmischen Ver
hältnisse kaum zulasse. K. folgert: Also lag kein „metrischer" Gesang vor. Die 
Längen traten im Sinne des Hucbaldschen Notenbeispiels zurück, was wohl 
heißen soll, daß nur die Schlußsilben lang waren, und der Gesang war also 
rhythmisch. - K. übergeht, daß der Traktat vorher von „puncti" und „vir
guli" zur Unterscheidung von kurzen und langen Tönen spricht. Diese exi-

u Vgl. auch die These von Georgiades, daß auch die Griechen Ziertöne gekannt hätten, 
obwohl ihre Theoretiker den Chronos protos als unteilba ren Ton beschreiben. 
A. a. 0. S . 40. 
u Gerbert I, s. 213 ff., ferner K ., Schmidt, Wagner (ausführlich S. 359 ff.). 
u Gerbert TI s. 62 ff., vgl. K., Schmidt, Wagner S. 367. 
u coussemaker, Scriptores II, S. 74 ff., vgl. Schmidt, W agner S . 358. 
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sti eren al so, können aber beim Organum nicht richtig ausgefü h rt werd en . 
Möglich, ja w ahrscheinlich, d aß beim Organumvortrag s ich e in Rhythmus im 
Sinne der K .schen Deutung d es Notenbeispieles e rgab. Uns interessiert das, 
was d er Organumvortrag vernichtete. 
Alsd ann Guido von Arezzo 26• Diesmal sei - d es begren zten Rau mes h alber -
d a rauf verzichtet , allen Irrwegen d er K .schen Deutungen nachzugeh en. Er
wt hnt sei der Ver gl eich der Musik mit der Metrik (hie r =-- metr ische Spr ache). 
Wie es hier Buchs taben , Silben , Teile Füße, Verse gibt. so (,,ita") entsprechend 
dort Tön e, Musiksilben = Neumen, Melodie tei le =--= D istinctionen . Nun u nter
bricht d er Autor d en Vergle ich und spricht vcn d er K enntlich machung der 
S ilben und Teile durch SchJußdehnungen. K . fo lgert schnell : Da e r n icht von 
Füßen red et, so hat e r seine Gründe. d. h .. de r Vergleichspunkt „gleich
geartete r m etrischer Gestaltung fehlt". - Guido aber, der einen etwa s 
größer en Atem hat. fährt fort: So a uch (,,sicque" ) muß die Melodie nach 
„quasi m etricis ped ibus" trak tiert werden, und d ie Töne haben verschiedC'nc 
L ängen . - Dieser Punkt w erde n achher h era usgegriffen . - Und schließlich 
soll d er Musiker di e Neumen so zusam menfügen wie d er Dich ter d ie F üße. 
Guido stellt d abei Regeln :::tuf, de ren Besprechung lohn en, aber hie r zu w eit 
führen würde. 
Das ist m. E. ein m eisterhaft durchgeführter Vergleich. Das ,,quasi m etrici!5 
p edibus" braucht nicht m ehr e rörtert zu werd en . Genaue Beachtu ng aber 
verdient die S telle : (opus est , ut) aliae voces ab aliis m orulam duplo longiorem 
vel duplo breviorem aut tremula m habeant. id est varium tenorem . quem 
longum aliquotiens litte rae virgula plana apposita significat" 27 Hier wird 
also wieder klar gesagt, d aß „die Töne entwed er e ine doppelt so la nge oder 
doppelt so kurze od er eine schwankende T ondauer" h aben . (Diese Über set zung 
K .s kann beibeh alten w erden bis auf das Wort „tremula" .) Ist das Men
suralismus? K . sagt : Nein. Also be trachtet e r w ied er die SchJußs ilben als 
die einzigen l angen Töne . Wo aber sind d ann die trcmufae zu su chen , die 
n ach K. unter Umständen lang sein können? Also gib t es auch außerhalb d er 
Schlüsse L ängen . Aber noch schlimmer: Der Theoretiker schneidet den Rück
zug n ach der let zten Silbe noch durch eine andere Bem erkung ab ; d enn die 
Dehnung d es letzten T ones schwankt je n ach Art d es Abschn ittes. Sie kann 
„quantuluscunque, a mplior , d iutissimus" sein. sie h at also mit dem genauen 
,,duplo longior" od er „brevior " d er a nder en Töne ni chts zu tun. 
Was aber versteht Guido unter trcmula ? K . m eint „anceps" . Dann gäbe es 
also Töne. die eo ipso lang oder kurz s ind, u nd solche, d ie k urz oder lang sind 
„je nach Willen d es K omponisten". Töne s ind aber außerha lb d er Metrik (im 
e igentlichen Vers tande d es Wortes) immer so. wie d er K omponist es will. 
Anceps besagt e twas a nderes. Neben d en Stellen im Metrum, wo lange 
od er kurze Silben zu stehen hab en , gibt es Stellen . wo der Knm ponist
Dichter nach Belieben kurze oder lange Silben verwendet. Anceps meint 
also Stell en . Teile d es Metrums, nicht Töne an sich. Die Skllc ist anceps, 
nicht die Silbe od er d er Ton. Hie r ist aber von Tön en die Rede. - Eher d ür fte 
m an annehmen. d aß Ton mit Tonzeichen verwechselt w ird. wie d as auch heute 
0ft geschieht, zumal ja von einer „virgula plana" berich tet w ird. Und in d er 
S t. Galle r Schrif t kennen wir d en Tractulus. den l iegenden Strich = J , d en 
Punkt = ,/'und die Virga mit w echselnder Bedeutung. Der Vergleich würde 

u Gu id o: l\1ic ro logus. G e rbert II, S. 2 ff . K ., Schmid t, W agn e r. 
!

7 Schmidt a . a. 0 . 

MF 3 
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also zwischen den Teilen des Metrums. der Kürze, der L änge und der Anceps 
auf der einen Seite und d en Tonzeichen auf der anderen Seite d u rchgeführt. 
Das entspricht auch der Utilis expositio super obscu ras Guid onis sententias: 
w elche die Tremula mit „ virgula plana" a ls l ang, ohne sie a ls kurz b e7eichnet. 
Aber es heißt nun einma l Töne und nicht Schriftzeichen . Und fern er . h eißt 
denn „tremula" schwankend? L . I deutet „tremula" al s dritten Wert und glaub t 
auf diese Weise seine drei Werte : .J. J. d .. so wie e r sie in seiner H ymnen
studie verwendet , gedeck t zu h aben 28• 

Zur Klärung der Stelle w äre zun ächst zu bemerken . daß man di e Er läuter un g 
„id est" n icht auf „tremula" , sondern auf den ganzen Abschnitt: ,,mor ulam 
longiorem . brevior em, t remulam h ab eant" beziehen k ann, so wie ihn das Verb 
zusammenfaßt. Uns erscheint natürlich „tremula" d er Erlä u terung bed ürftig. 
Aber vielleicht wollte Guido sagen: Es gibt drei Wer te. und zwar liegt d ie 
Länge vor. wenn sie durch die Virgula pla na bezeichnet wird. Aber welcher 
3. Wert nun? Doch wohl nicht der , den wir gerade feilbieten möchten ; denn 
„tremula" heißt nicht 3. Wert. sondern zitternd und mein t sicherl ich einen 
bestimmten Wert. Die tremula begegnet uns auch im Anonymus Vaticanus: 
Quid est cantus? 29 Sie ist dort eine Neume und besteht aus zwei Breven und 
einem Akut. Das Beispiel „Ex ore infantium" erweist , daß mit ihr d as Quilisma 
gem eint ist. Tremula bedeutet also anscheinend bei Guido auch d as Quilisma 
oder die Tondauer des Quili smas, selbstredend aber n icht die des Akuts des 
Normalbestandteiles des Quilismas, sondern der „Breven" 30 oder wohl r ich
tiger einer solchen Brevis schlechth in . Dann müssen wir folgern, daß d iese 
Breven unterschieden sind von jenen alltäglichen , die „dup lo brevior" sind als 
die „longiores" , d aß sie also etwa den Wert von „Vorschlagsnoten " h aben. 
Tremula ( = zitternd) würde also hier bede uten Zitter schlagsdauer , Vorschlags
dauer , w ährend es beim Anonymus Zitternote, Neume mit Zittertönen, Qui
lisma bedeutet. Dies würde den paläographischen Ergebnissen entsprechen 
und d ürfte d en Vorzug verdienen. Somit ergäbe sich : Guido kennt K ür zen , 
L ängen und Zittertonwerte. Die L änge steht zur Kürze im Verhälnis 2 : 1. 
Sie wird durch eine virgul a plan a gek ennzeichnet . Die Schlüsse werd en 
gedehnt, aber in ver schiedenem Ausmaße. Wenn a lso K. meint, d aß Guido 
w esentlich neue Elemente nicht zur überlieferten Choralth eorie hinzufü ge, so 
trifft das doch nicht zu. 
Anschließend seien zwei nicht von K . genannte Traktate erwähnt. Der oben 
zitierte Anonymus Vaticanus, der gerade das bringt, was K. bei Pseudo
hucbald so sehr vermißt, e ine Angabe, wie lange und kurze Töne durch die 
Schrift angezeigt werden, eine Schriftkunde also, die zwar nicht klar ist, 
aber doch die Verschiedenheit der Tondauer voraussetzt , - und Aribo 
Scholasticus (Ende des 11. Jhs.) 31 , der fordert, daß Neumen mit zw ei Tönen, 
wenn sie solchen mit vier Tönen gegenübergestellt werden , doppelt so lang
sam gesungen w erden müssen, und der drei Zeitgrößen kennt, entspr echend 
den drei Zeichen c, t , m. Daß Aribo mit celeritas die Zeitdauer und nicht 
das Tempo meint, ergibt sich aus dem Vergleich mit den anderen Theoretikern, 

u L. I, s. 188. 
u Wag ne r, S. 355. 
•• An diesen B estandteil des Quilismas d enkt auch Sowa a . a. 0 . S . 185. 
11 Gerbert II S . 227. Schmidt, Wagner S. 368. 
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So ist er immerhin ein Zeuge dafür, daß es m ehr als zwei Werte gibt. (Bei ihm 
ist dann aber nicht an die tremula als V orschlagstonwert zu denken 31a .) 

Abschließend wäre festzulegen, was sich aus den alten Autoren insgesamt 
entnehmen läßt. 
Es gibt lange und kurze T öne in der Musik, vergleichbar mit den langen 
und kurzen Silben der antiken Metrik , nur daß diese langen und kurzen 
Töne durch den Text nicht gegeben sind. S ie werden (biswei len) durch 
Zeichen angedeutet: vgl. d ie Virgula plana Guidos, die Ausführungen des 
Anonymus Vaticanus, die Buchstaben Aribos, während andere darauf 
ve rzichten, Angaben zu machen. Das Verhältnis zwischen Längen und 
Kürzen soll 2 : 1 sein. Das Übungsbeisp iel bringt über diese durch die 
klassische Überlieferung geheiligte Angabe noch Ziertöne, ohne sie zu 
erwähnen. Guido kennt (wahrscheinlich) n och d ie Zeitdauer der Vor
schlagstöne und stellt als genauer Beobachter fest, daß die Schlüsse je 
nach Art verschieden gedehnt werden, während das primitive Übungs
beispiel vergröbernd seinen Schlußsilben doppelte Länge zuweist. Aribo 
e rwähnt dann als letzter Autor noch eine dritte Wertstufe. Genaue An
gaben über die Bewegung der kurzen und langen T öne liegen nicht vor. 
Aus dem Übungsbeispiel mit seinen langen Schlußsilben und seinen 
Ziertönen läßt sich nichts entnehmen. Guido erwähnt allerdings einige 
Regeln, wie man die Dauerwerte zusammenfügen soll. Auch erfahren 
wir, daß man den Numerus schlagen kann, aber doch wieder nicht, nach 
welchen Regeln. Wir hören allenfalls noch, d aß m a n einzelne Ver steile 
der Abwechslung halber schneller oder langsamer sang oder die Anti
phon bei der Wiederholung langsamer vortrug und d aß auch diese 
Veränderungen im Verhältnis 2: 1 vorgenommen werden mußten . Das 
eigentliche „rhythmische System" wurde also a ls bekannt vorausgesetzt. 
oder es war zu schwierig zu beschreiben , weil das Vorbild fehlte. Der 
Ver gleich mit der Antike scheint im übrigen eher gehemmt als gefördert 
zu haben , so möchte man zunächst annehmen, da man nicht wagte, Dinge 
zu erwähnen, die der antiken Gepflogenheit widersprachen. An ihm 
scheint es zu liegen, daß man nur zwei Dauerwerte beschreibt. Aber 
wahrsc.heinlich tun wir diesen Theoretikern Unrecht. Der gr egorianische 
Choral ist zu einem guten Teil noch Antike, und wenn Pseudohucbald 
nur von kurzen und langen Tönen im Vergleich m it k urzen und langen 
Si1benwerten spricht, so befindet er sich dabei wahrscheinlich in echter 
Tradition und m eint konstruktive Töne und nicht Ziertöne. Die kon
s1ruktiven Töne haben freilich im Grunde nur zwei Werte, wie in der 
Antike so im Choral (und sind bis auf einige Kont r aktionen an die 
Silben gebunden). Wir aber vergessen zu gern. zwischen Konstruktion 
und Vortrag zu unterscheiden 31b , und indem wir die Voraussetzungen 
dieser Autoren nicht beachten, mißverstehen wir das, was sie kurze Töne 

11a Damit s timmt überein, daß Smits van W. Ihn in Abhä n g igkeit des Notkerbriefes 
sieht (a. a. o. s. 36, 61 u . a.). Der Notkerbrief ist natürlich in e iner besonderen 
p:ctläog raphisch e n Studie zu besprech en . 
11b Vgl. m ein e n Ve r such über Kons truktion und Vortrag Im K i rchenmus . J ahrbuch 1951. 
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nennen und was sie von ihnen aussagen. Im übrigen, der Vergleich mit 
der metrischen Hymne, den schon die Spätantike begonnen hatte, lehrt, 
daß - zunächst für den Text, aber doch wohl auch fiir die Musik -
an die Stelle der Längen ein System getreten ist, das mit Betonungen 
und zahlenmäßiger Ordnung, also etwa mit Abständen, mit alter
nierendem Rhythmus arbeite t, der von außen her zufällt. 
Ferner aber spürt man heraus: Es ist den Theoretikern allenthalben 
um das Gleichmaß zu tun. Kürzen und Längen sollen gleichmäßig vor
getragen werden, ebenso wie die Tempoveränderungen zahlenmäßig 
genau vorzunehmen sind. Dieses Gleichmaß hebt auch K. deutlich hervor. 
Keine Spur von irrationalen Dehnungen, außer bei Guido zur Kenn
zeichnung der Grenzen. 
Und noch etwas: Diese Längen und Kürzen sind bedroht. Das ist viel
leicht schon bei Pseudohucbald zu spüren, wird bei der Commemoratio 
etwas deutlicher: Ungleichmäßigkeit soll die heiligen G2sängc nicht ent
stellen. Bei diesen Autoren darf man aber noch an die allgemeine Gefahr 
durch ungeübte Sänger denken. Der große Gegner der Längen und 
Kürzen wird dann im Fragmente „De organo" sichtbar mit seiner For
derung nach langsamem Vortrage, so langsamem, daß eine rhythmische 
Gliederung kaum beobachtet werden kann. Berno in der 1. Hälfte des 
11. Jahrhunderts muß dann schon deutlich sich gegen den Vorwurf 
wehren, daß diese rhythmischen Unterschiede ohne Grund bestünden, und 
Aribo am Ende des Jhdts. berichtet, daß diese Kunst längst gestorben, 
ja begraben, d. h. vergessen sei, ersetzt und verdrängt durch die Mehr
stimmigkeit, die auf dem Gleichmaße der Töne basiere. Man beachte, 
das Interesse war dem Gleichmaße gewidmet, und der verdrängende 
Rhythmus enthielt auch ein Gleichmaß. Das ist aber kein log:scher 
Widerspruch in der Situation: Der gregorianische Choral, bevor er zu 
den Zeitgenossen Hucbalds kam, besaß offensichtlich einen Rhyth•11us, 
der ihrem Können nicht entsprach 3t _ Er war zu vielfältig, und aus seiner 
Vielfalt drohte eine Ungleichmäßigkeit zu werden. So mußte man sich 
bemühen, diese Vielfalt „gleichmäßig, zahlenmäßig genau" durchzu
halten. Da fiel ihm das Organum in den Rücken. Die Vielfalt verschwand, 
die Gleichmäßigkeit blieb. Es entstand eine gleichmäßige Folge gieich
langer Töne. Es entstand der Äqualismus. 
Wenn man nun zu guter Letzt prüft, welche moderne Rhythmustheorie 
am besten den alten Autoren entspricht, so möchten es zunächst die
jenigen Mensuralisten sein, die nur mit zwei Werten arbeiten: d enn 
immer wieder werden nur diese erwähnt, bis auf den späten, von Notker 
abhängigen Aribo. Allerdings können diese Mensuralisten mit den 
Ziertönen des Übungsbeispiels und der vorgeschlagenen Tremuladeu
tung und eben mit Aribo (sowie der Paläographie - aber über diese 

ar Vgl. auch die von P. Wagner, a. a. 0. S. 163, zusammengestellten Kritiken der Süd
länder d es 9. Jhdts. über die Unfähigkeit der Germanen und Gallier, die Ziertöne des 
Chorals richtig zu singen. 
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später -) nicht fertig werden. Für die Dreierrhythmen Lipphardts läßt 
sich - natürlich außerhalb der metrischen Hymne - nichts entnehmen, 
allenfalls ist noch ein Dreierrhythmus be i den rhythmischen H ymnen 
keine sinnlose Verallgemeinerung. Seine Rhythmen müßten also ander
wärts bewiesen werden. Selbstredend geht auch d as rhythmische System 
des Verfassers über das hinaus, was die alten Autoren berichten, ohne 
aber in Widerpruch mit ihnen zu geraten. Der Äq ualismus freilich, als 
g<.·schichtliche Tatsache in den Grundzügen bis in die Zei t zwischen 
Guido und Aribo hineinragend, befindet sich in offenkundigem Gegen-
satz zu den Autoren, aber er besitzt die Sanktion der kirchlichen Obrig
keit für die Praxis und die schlagkräftige Einfachheit seiner These: 
alles ist gle ich lang. Was aber den Widerspruch der Autoren anbetr ifft, 
so verfahren die Äqualisten sehr entschlossen: Die alten Autoren geben 
nicht an, wo die langen Töne sein sollen , also existieren diese auch nicht, 
es sei denn als lange Schlußsilben oder als Hirngespinste. - T rotzdem 
muß man die Schrift von L. Kunz positiv beurteilen, wegen ihrer vor
züglichen Übersetzungen , und ebenso erfreulich, anregend und fördernd 
sind seine Studien über das, was er indirekte Metrik nennt, wie in einer 
weiteren Darlegung gezeigt werden soll. 

BIOGRAPHISCHE BEITRÄGE ZU 
ERASMUS LAPICIDA UNO STEPHAN MAHU 

VON HELLMUT FEOERHOFER 

Der Wiener Schottenorganist J. Rasch berichtet in seiner im .Jahre 1586 
erschienenen Abhandlung „Stifftung vnd Prelaten ·', die in chronolo
gischer Anordnung ein Verzeichnis der Prälaten und Wohltäter des 
Wiener Schottenklosters mit gelegentlich eingestreuten historischen Be
m erkungen enthält, daß am 3. Juli 1519 der Sekretär Friedrichs III., 
Johannes Falco von Krems, im Schottenkloster gestorben se i, und un
mittelbar anschließend ohne neuerliche Nennung einer Jahreszahl, daß 
,,auch Erasmus La pi c i da priester / ein männlein bey hundert jahren / 
oder drüber / ihm sein pfrüend herein gemacht / alda (wie ich hcrete) 
noch bey manns gedencken gestorben / sey Kaise r Frideri 3. von Ma
x imil. 1. oder auch/ als abzunemen / Künigs Matthie vnd Künig Ludwigs 
capelnmaister / zu seiner zeit in künstlichkeit der Kirchengsäng / nit in 
leichtfertigen liederischen neuen modis tonorum, wie sein composition 
bezeugt/ e in furtrefflicher Musicus gewesen" 1. Man ha t daraus schließen 
wollen, daß Lapicida ber eits im Jahre 1519 oder b a ld danach gestorben 

1 J . Rasch: Schottencloster. 1158. Sti fftung vnd Prelaten vnser lieben Frauen Gottshaus 
Benedicterordens, genannt zu den Schotten zu Wienn. 1586. BI. F 3. (Exemplar Nat . Bibi. 
W ien ). Die Vorred e des Au tors is t mit „Wienn. 5. Au ~usti 1584" gezeichnet. Das im Titel 
genannte Jahr 1158 ist das Gründungsjahr d es Scho ttenklosters. Die Stelle zitiert z. T. 
w ö rtlich b erei ts H. J . Moser: P au l Hofhaimer. Stuttga r t 1929, S . 10 ; in der dortigen 
Anm. 18 a. a. 0. S. 171 ist irrtümlich 1558 statt 1586 als Erscheinungsjahr angeführt. 




