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Dise Gnade hat kh auch niemals haben könen daß Ihro Durchl. meinen Sohn (wie Anderen 
beschechen) verleget hatten, welches Ich alles selbsten an meinen leib erspart, und damit 
er sein Brot gereichen möchte, und Ihro Durdtl. in diensten möchte tauglich werden." 

Diese Beschwerdeschrift dürfte die eigentliche Veranlassung zur Ausstellung der 
Urkunde (s. oben) gewesen sein, doch wurde sie an den Schluß dieser Studie gerückt, 
weil sie für sich zu sprechen in der Lage ist. Die in ihr angezogenen Musiker der 
Hofkapelle haben in der einschlägigen Literatur so ausgiebig Beachtung gefunden, 
daß hier ein Kommentar überflüssig erscheint. 

Musikalisclter Rhythmus und Metrum 
VON KAROL HLAWICZKA, CIESZNY 

„Autant de tetes, autant d' avis" könnte man von den verschiedenen Auffassungen 
des musikalischen Rhythmus und Metrums sagen. Die oft auf psychologisch-techni­
schen Gegebenheiten fußenden Auffassungsunterschiede haben im Laufe der Zeit 
eine fast unübersehbare Menge von Aussagen und Definitionen sowohl des allge­
meinen wie des autonom musikalischen Rhythmus und Metrums zur Folge gehabt. 

Es sei hiermit in sehr engem Rahmen ein Versuch eines Ausgleiches der ver­
schiedenen Auffassungen in einer möglichst einfachen und „stenographischen" 
Weise unternommen, jedoch nur im Hinblick auf den konventionellen Rhythmus 
und unter Ausklammerung der seit Strawinsky gemachten neuen Versuche auf 
diesem Gebiete. 

Das Hauptproblem dieser Untersuchungen ist eine klare Abgrenzung der beiden 
Hauptelemente des musikalischen Rhythmus, des Rhythmischen und des Metrischen. 
Wenn diese Abgrenzung erreicht werden soll, müssen wir auch die kleinsten Erschei­
nungen des musikalischen Rhythmus - des Elementarrhythmischen und des Ele­
mentarmetrischen - prüfen, die in der Regel in musikalischen Kunstwerken so 
ineinander verwoben sind, daß ihre Analyse auf große Schwierigkeiten stößt. 

Das Elementarrhythmische kommt in reiner Gestalt in einem „freien", ,,irratio­
nalen", ,, amorphen", ,, taktfreien" , von jedem Schein einer zeitlichen Abmessung 
gelösten Rhythmus vor. W.ir finden es in breiterem Maße in primitiven Musizier­
arten, in engeren Grenzen auch in der Kunstmusik. 

Phonogrammaufnahmen der Musik außereuropäischer Naturvölker haben auf 
diese Art des Rhythmus aufmerksam gemacht und einen Einblick in das Wesen des 
„free rhythm" (,.elementary rhyth111") gegeben. Wir begegnen diesem Rhythmus 
jedoch auch in der Musik der Kulturvölker, also in den „aldpa" der indischen, in 
den freien „ Taksim" des „Ka11u11 " der arabischen Musik, in den rezitativisch-melis­
matischen Gesängen europäischer Völker. Sodann tritt er in dem „allelujaticum 
melos" der gregorianischen Melodik hervor, in den melismatischen Gesängen der 
mittelalterlichen Monodie, in den freirhythmischen Solomelismen eines Leoninus, 
in den rezitativischen Partien der dramatischen Musik des 17. Jahrhunderts, die als 
„senza sottoporsi a misura ordinata", ,.si canta senza batutta" bezeichnet sind, in 
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der ohne Taktstriche notierten Phantasie eines Philipp Emanuel Bach 1 und sogar 
in den in mensurierter Schrift fixierten improvisatorischen Abschnitten der Werke 
Johann Sebastian Bachs, zum Beispiel in seiner Chromatisdten Pha11tasie. 

Heute kommt diese Art von Rhythmus, von der modernsten Musik abgesehen, 
vor allem in der italienischen Opernmusik vor, wo das vokale und rezitative Element 
ihn begünstigt und wo dieser freie Rhythmus, in mensurierter Notation aufgezeid.1-
net, durch Ausdrücke wie „se11za rigore di tempo", ,. vagante", .,rubando", ,,affre­
tando", ,.sostenuto, ritenuto e appassioHato", ,, vagameHte" eine gänzliche Labilität 
der zeitlichen Verhältnisse deutlich werden läßt. Mit einem Wort, diese ametrische 
Rhythmusart kommt in den melismatischen Partien der Musik, in rezitativischen, 
von der Sprachrhythmik abhängenden Musikgattungen und in einer improvisato­
rischen, von der temporären Eingebung des Musikers bedingten Vokal- und 
Instrumentalmusik vor. 

Wenn wir nun das Elementarrhythmische, das sich schwerlich und nur sehr un­
genau mittels unserer Notenschrift wiedergeben läßt, ins Auge fassen und zum 
Ausgangspunkt unserer Untersuchungen machen, finden wir vorerst folgende allge­
meine Hauptmerkmale dieser Rhythmusart: 

1. Deutlichkeit der Gliederung und Synthese der rhythmischen Bewegung, 
2. Einfachheit der Richtungsverhältnisse, 
3. Komplikation der zeitlichen Verhältnisse, 
4. Vorherrschen der agogisdien Bewegungsart. 

Die Gliederung' des Elementarrhythmischen (,,Das Wesen des Rhythmus besteht 
in einer Gliederung der Zeit" - Aristoxenos) verläuft unregelmäßig, deswegen 
sind die Wertunterschiede zwischen den Tönen viel größer als im abgemessenen 
Rhythmus, woraus eine größere Deutlidtkeit des rhythmischen Geschehens resultiert. 

In die unregelmäßig gegliederten Töne der freien Musik greift nun als zweite 
Funktion des Rhythmus die Synthese3 <»Der Rhythmus ist eine Synthese" -
Mocquereau) ein, die die erzeugten Werte in größere Einheiten zusammenschließt 
und psychisch aufzufassen hilft. Die Mehrheit der klanglidien Eindrücke wird 
durdi die „instinktive Disposition zum Gruppieren" in leidit faßbare Ganzheiten 
zusammengefaßt. Dank der synthetisdten Zusammenfassung entstehen sowohl die 
kleinsten Bildungen des Rhythmus, die Impulse•, als auch die durch Reihung von 
Impulsen entstandenen größeren rhythmisdten Einheiten, die wir „Bewegungs-

1 J. Gros,et, Inde I E11cycloptdle de la muslque, dict. du con,erv., 1. p. Part. 1913, S. 329: A. Berner, 
Studie" zur 11rabtsdtt11 Mu,th, Leipzig 1937, S. 43; P. Panoff, Dlt altllawlsdte Vollrs- uHd KlrdteHlffusllt, 
Hb. d. MW. 1930, S. 8: 0. Fleischer, Zur verileldteHde,c Lledforsdtuns, SlMG 111, S. 191; W. Dandttrt, 
Da, europ41sdfe Vollulled, 1939, S. 320: P. Wa,ner, Elnf•hruHJ IH die grtf. Melodien, II, Leipzl1 1912, S. 19l, 
3S7: 0. Unprun1, Die lratltofüdte KlrdttH1Hust/c, Hb. d. MW, S. 70: H. Beaeler, Musllt des Mttttlalters 
w. dtr Renaissance, Hb. d. MW, S. 35, 39, 40, 107, 145/146: E. Jammer,, UHtersudtungtn llbtr die Rltyrlt­
Hfflr und Melodtlt der Melodien d. ]tHatr Ltedtrltd,dtr., ZfMW VII, S. 300: J. Hanchchln, Was bradttt dlt 
Not1t-DaH1t-Sdtult Neues?, ZfMW VI. S. SH ff.: R. Hau, Aufftilt,ungspraxls, Hb. d. MW„ S. 146: Ph. E. Badt, 
Ver,udt llbtr dlt wahre Art d. Klavier zu spielen ], Ausg. Nlemann, 1925, S. 86. 
t Ahnlich K. Büdter ( .reo,dnete Glledtru"f der Bewegung '" lltre1H :i:tlt/idfen Verlauf•) Arbtlt und Rltytlt-
1Hus, 6/Leipzle 1924, S. 435; Saran, Jenaer ltderhandsdtrlft, Bd. 11: J. Combarieu, La 1Huslque, us lols ... , 
und andere. 
1 • Tltt StHlt of rltyrltm ts an lnsthWlvt dlsposltiH to group •. • C. L. Seashore, Tht psydfology of ,ttuslcal 
tale11t, Boston-New York 1894, 5. 1 U; .C' est lt ,yth1Ht qul tra11sfor1He une sultt de soHs sans lleu loJlqut 
tH une entltl estltttlqut et e11 falt une ldlt IHUllcale . • • M. LuHy, Traltl dt l'exprento11 1Hu1lcale, Pari• 
1873, S. 165 u. a. m. 
4 Die rhythmischen Impulse bestehen au■ mindetten1 zwei Tönen, von denen ein Ton dank seiner Laje (:i:. B. 
als SchluSton) oder Bndiaffenhelt (llneerer Ton) all rhythmildter .Kernton• (Hauptton) des lmpuhe. auf­
gefaßt wird. 
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phasen" nennen wollen. In dem freien Rhythmus stellen die Impulse in ihrem 
Aufbau und Verhältnis der Werte zueinander eine unübersehbare Menge von 
Gestalten dar, die in ihrer Erscheinung geradezu einmalig sind5• In ihnen aber 
drücken sich infolge des Fehlens jedweder ordnender Faktoren des Metrums die 
instinktiven, impulsiven, unbewußten Reflexbewegungen des Körpers und der 
Seele, ., Gebärden des musikalisdten Affekts" (Nietzsdte) ganz frei und deutlich aus. 

Infolgedessen sind auch die Richtungsverhältnisse dieses Rhythmus sehr klar 
ersichtlich. Diese wichtige rhythmische Erscheinung hängt eng mit der Auffassung 
des Rhythmus als Bewegung6 zusammen. Seit Momigny, Lussy, Riemann u. a. ist 
die Unterscheidung der Bewegung "mit der Zeit" (Mersmann)7 (steigender, anbeton­
ter, auftaktiger Rhythmus, ,.anacrouse") und "gegen die Zeit" (fallender. abbetonter, 
abtaktiger Rhythmus) Allgemeingut in der Musiktheorie geworden, und die stei­
gende, auftaktige Bewegung im Rhythmus als die dominierende bezeichnet worden8• 

Die "mit der Zeit" fließende rhythmische Bewegung, die die Empfindung einer 
lebendig vorwärts drängenden Schwungkraft hervorruft und in der männlichen 
Endung (,, ein Symbol der geballten konzentrierten Energie" - Mersmann) mit einer 
gewöhnlich längeren Schlußnote klar zu Tage tritt, ist im Elementarrhythmiscben 
besonders deutlich zu sehen, da dieses unregelmäßig verläuft und eine größere 
Abgrenzung der rhythmischen Einheiten verlangt. Die Bewegung „gegen die Zeit", 
in der die Töne des Impulses oder des Bewegungszuges nidtt nach vorwärts, sondern 
auf eine Hauptnote nach rückwärts, also „gegen die Zeit", bezogen werden, und die 
in einer „ weiblidten Endung" ihre typische Gestalt hat, ist auch im freien Rhythmus 
vorzufinden, jedoch seltener als im gemessenen. Deswegen begegnen wir hier auch 
steigend-fallenden und fallend-steigenden Impulsen. 

Wir wollen diese Tatsachen an einem Beispiel der primitiven Musik illustrieren. 

Raram Kadyan - Liebeslied 
Frei im Zeitmaß Ch. S. Meyers, A study of Sarawak Music 

(SIMG XV, 1914, 2, S. 296.) 
A 

• 

- - ~ II• p F p F 
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II Da, Gleldimaß, daß die Bedtneune zu einer eenauen rbythmlldieo Wlederholune tchafft, kommt audi 
im Elementarrhythmlsdten vor, aber nur aumahmsweise und zwar dann, wenn dauelbe bei einer Mehrheit 
kurzer einander folaender Werte In einem lmpul1e sidi von 1elbst auf Grund des Ge1etz• .,des kleinsten 
Kraftmase1• einstellt. • 
• Die Vontellune de1 Rhythmu, ah Beweeune In der Zelt lieft bereits In dem grlec:hlsdien Terminus 0110, 
(fließen) oder (e)ou (ziehen) vor, von dem der Name Rhythmuc abjeleitet wird. Diese Auffas111ne de1 Rhyth­
mus wurde durch viele Theoretiker (:z:. B. Wallasdtek, Hauptmann, Sleven und andere) zum Ausdruck gebradit . 
• RhythHfus IH ursprU11glldct1, HIÖtt Qbmragener BedeNtung Ist ""' a11f tleM Gebiete der BewepHg 111 tle, 
Zelt fest:i:NstelleH. • J. M. Milller-Blattau, Die Lehre von de" EleJHtNttN, in: Hohe Sdiule der Mulik. Hb. d. 
geaammt. Mu1ikpraxis I, 1939, S. 49. 
T H. Menmann, A11ge11•a11dte Mustkilsthettk. Berlin 1926, S. 5'3. 
8 Riemann hat das Auftaktlee im Rhythmus zu einer Alleinhemdiaft cle1 Auftaktlgen zugelJ)ltzt ( .De, 
Urtypus aTltr ForJH - letdtt, sdtwtr" ), so daß er praktladi eine Identitlt der lamblsdien und trodtllsdien, 
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Das obige Liebeslied ist sehr deutlich in vier Bewegungsphasen eingeteilt, von 
denen alle außer der dritten durch eine längere Note am Schluß und eine folgende 
abgegrenzt sind. Zur Erkennung der dritten Bewegungsphase (ohne nachfolgende 
Pause) verhilft außer dem langen Schlußton die in allen Bewegungsphasen gleiche 
melodische Kadenz. 

Der erste dieser Abschnitte besteht aus lauter steigenden Impulsen - sechs 
zweitönigen, von denen ein jeder zeitlich vollkommen anders gestaltet ist, und 
einem dreitönigen. Die ersten gehören dem Typus „kurz, lang", dessen klassischer 
Vertreter der Jambus ist, der letzte dem Typus „kurz, kurz, lang" (Vertreter des 
Typus Anapäst) an. 

Im zweiten Abschnitt treten drei dreitönige Impulse auf, von denen der erste ein 
steigend-fallender, der zweite ein steigender mit einem „Ritardando" (längerer, den 
Schwung auffangender Ton vor dem Schlußton) und der dritte ein steigender ist. 

Der dritte Abschnitt ist aus fünf zweitönigen steigenden, einem dreitönigen 
steigenden und einem fallend-steigenden J !p J Impuls zusammengesetzt. 

Der ]etztc Abschnitt schließlich beginnt mit einem drcitönigen fallend-steigenden 
Impuls (des Typus „lang, kurz, lang" - Vertreter des Typus Creticus), dem zwei 
steigende folgen, ein zwei- und ein dreitöniger Impuls. 

In diesem Fragment treten also 12 zweitönige steigende Impulse auf, von denen 
nur zwei auf gleiche Weise notiert sind; die anderen zeigen in der Aufzeichnung 
verschiedene zeitliche Verhältnisse auf, obwohl alle dem Typus „kurz, lang" ange­
hören. Da es sich um eine mensurierte Aufzeichnung des Elementarrhythmischen 
handelt, die ganz bestimmt nur in groben Vereinfachungen die wirklichen zeitlichen 
Gestalten darstellt, so kann man annehmen, daß auch die auf gleiche Weise notierten 
Impulse in Wirklichkeit zeitliche Unterschiede aufweisen. Außer den zweitönigen 
sehen wir noch fünf dreitönige steigende Impulse, von denen ein Impuls mit einem 
,, Ritardando" versehen ist. Im ganzen kommen in diesem Fragment 17 steigende, 
ein steigend-fallender und zwei fallend-steigende Impulse vor. 

So haben wir hier eine Bestätigung der drei aufgestellten Hauptmerkmale des 
Elementarrhythmischen - Deutlichkeit der Gliederung und Synthese, Einfachheit der 
Richtungsverhältnisse und Komplikation der zeitlichen Verhältnisse. 

Wenn wir nun als Gegenstück dieses primitiven freien Rhythmus ein improvisa­
torisch gestaltetes Fragment aus der Chromatischen Phantasie von Johann Sebastian 
Bach untersuchen, so sehen wir auf den ersten Blick trotz der mensurierten Form 
des Rhythmus das vierte Merkmal des Elementarrhythmischen - das Vorherrschen 
der „agogischen" Bewegung, einer ausgeschriebenen9, sonst aber auch einer nicht 
ausgeschriebenen, mittels Bezeichnungen angegebenen Bewegungsart, mit ihren 
Anfangsdehnungen (Ad) und -beschleunigungen (Ab), Schluß- oder Penultima­
dehnungen (Sd) und -beschleunigungen (Sb) sowie ihrem „Ritardando" (R)10• 

anapästuchen und dalcrylischen Bewegung aufstellte (liehe Anmerkung 24, S. 13, die zu einer verwickelten 
Theorie von Schlußnoten an den Anfägnen, von toten Intervallen. Anschlußmotiven usw. führte). 
9 Sc:herine spricht von einem .tektonischen• Ritardando. A. Sdiering, Auffahrungspraxls alter Musik, Leipzig 
1931, s. 27. 
10 Außer den obigen Kürzungen führen wir noch :zwei weitere: wE - weiblidie Endung, mE - männlidie 
Endung ein. 
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J. S. Badl, Chromatische Phantasie. 
Fragment der Oberstimme (Ausgabe Peters) 

molto espreu. 
p ===- -==- v ==--
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Die agogische Bewegung in diesem Fragment, das seine Zugehörigkeit zum freien 
improvisatorisdien Rhythmus durch die einmalige Gestalt einer jeden Figur bekun­
det, ist sowohl durch die Notenwerte (ausgeschriebene Agogik) als auch durch die 
agogischen Bezeichnungen (molto espress., piu animato, string., presto, ritard., tran­
quillo, lento) klar zum Ausdruck gebracht. 

In beiden Beispielen tritt auch besonders deutlich der durch verschiedene Musik­
theoretiker als das grundlegende Merkmal der rhythmischen Bewegung bezeichnete 
Gegensatz von Bewegung und Stillstand11 hervor. Und gerade in dieser von dem 
unaufhaltsam pulsierenden Metrum befreiten rhythmischen Bewegung kann man 
erst die Bezeichnung des Rhythmus als der „Ordnung der periodisch wiederkeh­
renden Stillstände" ( .. regleme11tatio11 du retour periodique des repos" - Gevaert) 
verstehen. Die größeren Bewegungsphasen können nur dann erfaßt werden, wenn 
sie durch längere Ruhepunkte, also durch längere Werte bzw. Pausen gekennzeichnet 
werden. Trotz der kapriziösen und bizarren Ausgestaltung des Elementar-

11 "Der muslkallsdle Rhyth1Hus kaHH soHfit HUT Hach seiHeH Bezle/111HgeH zur Pause uHd ZUIH StillstaHd bewertet 
we,deH •.. RhythHflk Ist die KuHst, das Gleichgewldtt herzustefleH zwlsdm, der KlaHgbeweguHg uHd de, 
statlsdteH Ruhe ... • E. Jaques-Dalcroze, Rhythmus, Musik uHd ErzlehuHg, Basel 19l1, S. 96 . • La dlvlsloH 
rythHfique de la Hfusique, COIHIHe /a dlvlsloH ryth1Hlque du dlscours, (alt colHclder les temps d' arret et de 
repos Htcessaires pour la resplratloH avec les divisloHs loglques de les pc!rlodes. • R. Dusmenil. Le rythHle 
m11sicat, Paris 1921. S. V. 
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rhythmisdien kann man in ihm sehr deutlich das Ergebnis der rhythmischen Syn­
these in zwei Stufen erkennen, derjenigen der rhythmischen Impulse mit ihren Kern­
tönen und derjenigen der zu Bewegungsphasen zusammengefaßten Impulsketten, 
die durch längere Schluß töne bzw. Pausen wie durch Agraffen zusammengeheftet 
sind12• Die dominierende Stellung und Rolle der die ganze Bewegung aufgreifenden 
Schlußtöne, von denen aus das ganze rhythmische Geschehen leicht faßbar und 
verständlich wird, ist in der elementaren Rhythmopoeie besonders klar ersichtlich. 
Schweitzer spricht von denselben als von einem Hauptakzent: ,.Auf deH Haupt­
akzent strebeH alle vorangeheHden Noten hin. Vor seiHem Eintreten hat man den 
Eindruck des Chaotischen; er brb1gt die Lösung der Spannu11g; durch ilo, wird alles 
mit einem Schlage klar und deutlich; a11 Stelle der U11ruhe tritt die Ruhe; das 
Thema steht plastisch da; in dem MomeHt, wo der Hauptakzent eintritt, erfaßt 
der Hörer die ToHperiode als Ganzes. "13 

Dieses Merkmal, das im Elementarrhythmischen besonders deutlich hervortritt, 
kommt sowohl in der Musik als auch in der Mitteilungssprache vor, besonders wenn 
sie, von stärkeren Gefühlen geleitet, zu einer Gefühlssprache wird. In der Musik 
beobachten wir dasselbe besonders im Gesang, der durdi seine Verbindung mit dem 
Atmungsvorgang zur klaren Gliederung neigt. Dasselbe Merkmal bricht auch in 
der instrumentalen Improvisation durch, in der die momentane Eingebung von selbst 
zu längeren Sammlungstönen und -pausen führt, die das Ganze in kleinere oder 
größere Bewegungsphasen zusammenfassen. 

Die oben dargestellten Eigenschaften des Elementarrhythmischen haben ein viel 
breiteres Wirkungsfeld in einer solistischen Musikaufführung als im Kollektiv­
rhythmus eines Ensembles. Der freie Rhythmus ist ein ausgesprochen individueller 
Rhythmus, deswegen ist er häufiger im Musizieren eines einzelnen Sängers oder 
Spielers anzutreffen14• Das Zusammenwirken mehrerer Musiker ist dagegen durch 
die Einführung eines gemeinsamen Metrums bedingt. 

Das Elementarrhythmische in der Musik könnte also auf Grund des obigen als 
dasjenige Element des Rhythmus bezeichnet werden15, das den Affekten, dem See­
lischen (,, tempo del' affeto, del animo" - Monteverdi) besonders gern zum Ausdruck 
dient. 

Was ist nun das Elementarrhythmische im musikalischen Rhythmus? Der Begriff 
Metrum war seit jeher in seiner Bedeutung ebenfalls sehr umstritten, deswegen 
ist es ratsam, die extremste Bedeutung des Metrums in der Musik ins Auge zu 
fassen und von derselben aus an die zusammengesetzten rhythmisch-metrischen 
Erscheinungen heranzugehen. Wenn wir wieder auf die etymologische Bedeutung 
des Terminus ,,µ,ETQOv" zurückgreifen und das „Maß", die Abmessung in der 

12 Die Periodh:ltilt dieser Rhythmopoeie kann sinnbildlich mit den .BeweJW1J1phasen• eines Eisenbahn• 
zuees verglichen werden, der an vielen Stationen halt macht. wobei zuerst eine Bewegune1verlanesamunr 
-.or dem Stillstande und dann eine Bewegung1betchleunirunr beim Start stattfindet, um schließlich an der 
End.,tation zum endgültiJen Stillstand zu Jelangen. 
1S A. Schweitzer, J. S. Bach, Leipzig l9s.4 , S. 173. 
14 .Rhythmische FrelhelleH höH11t11 steh iH Hlc:Ht l,arH10Hisc:her Musik vtd ldditer ausbtldeH, speziell bei 
besoHderer Pflege des Solospiels." 0. Abraham und E. M. Hornbostel, St1tdte11 Uber das T0Hsyste111 der Japaner, 
SIMG JV, 1903, 2, S. 333. 
115 .Das Fa11taslereH ohHe Tackt sditlnt Uberhaupt zu AusdrUck11111 der AffechteH btsond4'11 gesoilcht z11 sey11, 
wtll Jede Tact-Art eine Art von Zwang mit sldi führet." C. Ph. E. Bach, Versud, Uber die wahre Art ••. , 
Ausgabe Niemann, S. 86, .. z.. RytHHllque est l'ltude des facultls trralso1111tes de l'hoH1111e et de forces spo11tantes 
de la Hature.• M. E. Jaques-Dalcroze, RythHltS d'hler, d'aufourd' hul et de de111aln • • , Compte rendue du Ier 
Congri1 du Rythme, Gedve 1926, S. 93. 
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elementarsten Weise zu verstehen suchen, so kommen wir zu einem aufführungs­
technisd1en Standpunkte in der Bewertung des Metrums in der Musik. Die Abmes­
sung im musikalischen Rhythmus geschieht beim ausführenden Musiker in der 
Gestalt einer innerlichen Pulsierung ( ,,Das Metrum" ist „ein Werk des Pulses, also 
etwas, das von i1111en heraus, 11icht von au~en hereinkommt" - Zelter an Goethe), 
die derselbe bei einer musikalischen Aufführung eines Musikstückes in Gang setzt. 
Dieser im Körperlichen, im Bereiche der kinästhetischen Empfindungen liegende 
zeitgliedernde Vorgang 16, den wir hier nicht näher untersuchen können, ist ein 
bewußter, intellektueller Eingriff in das zeitliche Geschehen, mittels dessen wir die 
zeitlichen Werte in der Musik abmessen. Dieses Pulsieren, auf dem die metrischen 
Erscheinungen gegründet sind, ist ein stetes und regelmäßiges 17• Es kann jederzeit 
einsetzen und abbrechen, obwohl ein metrisches, am bequemsten auszuführendes 
„Optimum" besteht, das 70 bis so Pulsschlägen in der Minute entspricht18• Audt 
kann dieses Pulsieren in verschiedenen Schattierungen (hart, weich, spitz, rund, 
laut, leise usw.) 19, wie es die auszuführenden Musikstücke gerade verlangen, 
hervorgebracht werden. 

Die wichtigste Fähigkeit dieses Verfahrens beruht jedoch in der Möglichkeit, 
zwei und mehrere Pulsreihen verschiedener Größe zugleich zum Ertönen zu bringen. 
Lange Zeit hindurch war in der Kunstmusik ein musikalisches Metrum, das aus einer 
einfachen Pulsreihe bestand (pulsmessendes Metrum) in Gebrauch. Man hat dieses 
auf einer Pulsreihe basierende System das „additive• oder das „metrische Koordi­
nationssystem" genannt, weil die metrische Synthese hier durch das Aneinander­
reihen, das Addieren von Impulsen, audt Impulsen versdtiedener Größe, zu größeren 
Einheiten gesdtieht. Im Gegensatz dazu hat sidt das auf einer Mehrheit von Puls­
reihen versdtiedener Größe (die in bestimmten wiederkehrenden Zeitpunkten 
zusammenfallen) gegründete „multiplikative", auf dem „ Subordinationsprinzip „ 
aufgebaute metrisdte System (taktmessendes Metrum) entwickelt. Die Pulssdtläge 
der hödtsten, in größten Zeitintervallen verlaufenden Pulsreihen verursadten eine 
Belastung bestimmter regelmäßig wiederkehrender Punkte in den in kleineren Zeit­
intervallen verlaufenden Pulsreihen, vor allem aber in der Hauptpulsreihe, die wir 
als da-s „metrisdte Niveau" bezeidtnen, was zur Entstehung von metrischen Gerüsten 
(Takten) mit abgestuften Schwerpunkten führt. In der Praxis wird das metrische 
Niveau mit einem Teil der Systemtiefe dem ausführenden Musiker stets bewußt. 
Das Pulsieren in der Systemhöhe und in der ganzen Systemtiefe wird dagegen nur 
nadt Bedarf in das Abmeßverfahren eingeführt. Da wir auf die Einzelheiten der 
Taktmetrik, die versdtiedenen Arten der Takte, die mannigfaltigen, mandtmal sehr 
verwickelten Probleme der metrisdten Ausführung, z. B. in der einstimmigen, des 
metrischen „ Obersprunges" in der mehrstimmigen Musik, z. B. der Heterometrik 
(Polymetrik), sowie die Probleme der neuesten Musik nicht eingehen können, 

111 0. L. Fore), Le rdle du Ryth"'e e" Physiologie et Psydto-Patholoite, Compte rendu du Ier Coniris du 
Rythme .. , Genive 1916, S. 307 ff. 
17 Wenn da, rhythmische Element in der Mu,ik zurüdcJedrinit wird und das Metrische in seiner nadcten Art 
in der Form einer 1teten, ohne elledernde Atempausen ausgeführten Reeelmißigkeit (Da, Trommelschlaren 
der Neger, Musik der Dervlsch-Tlnze, zum Teil ein .Perpetuum mobile• In der Musik) In der Musik­
erzeueung auftritt, 10 wirkt dieses gleichmllSige, ununterbrochene, atemraubende Pulsieren betlubend und 
versetzt in einen Taumel. Eine richtige dionysische Musik. 
18 Damit steht du .absolute Zeitgehör• in Verbindung. 
18 Bedcing und Stegllch haben darin einen Ausgangspunkt zu neuartifer Rhythmusbetrachtung gefunden. 
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wollen wir hier nur das Schema einer der einfachsten Taktarten, des 4/4-Taktes, 
vorführen. 

Pulsreihe 

4/4 I 

II Systemhöhe 

III Metrisches 

1 

IV . 

V 
Ordnung 
Takt­
schwer­
punkt 

Haupt­
punkt 

I 

Schwerpunkt 

Nebenschwer­
punkte IV 

2 

Neben­
schwer­
punkt III 

IV 

3 

II 

IV 

Neben­
schwer­
punkt III 

Niveau 

. Systemtiefe 

IV 

Das vom Musiker während der Ausführung eines Musikwerkes in Gang gesetzte 
Pulsieren braucht das Ohr überhaupt nicht zu bemerken. Bei der Ausführung eines 
lyrischen Musikstückes würde ein solches metronomenhaftes Pulsieren mit seinen 
durch Betonungen hervorgebrachten Schwerpunkten sehr lästig sein20 • In einem 
Musikstück orchestralen Charakters mit einem auf die Körperbewegung abgezielten 
Rhythmus dagegen muß das Metrische besonders durch Betonungen unterstrichen 
werden, was zur Erzeugung des „metrisclten Triebesu 21 führt. In solcher Musik 
übernimmt gewöhnlich die Begleitung die Aufgabe, das Metrische zu Gehör zu 
bringen22• 

Die Einführung des taktigen Meßverfahrens in der Musik ist eine große Errungen­
schaft des menschlichen Geistes. Durch die Anwendung dieses Verfahrens wird in 
der Musik infolge des Vorhandenseins eines ordnenden Zeitmaßes eine wohl­
gefällige Stilisierung des rhythmischen Elements erreicht. Die leichte Übersicht­
lichkeit der rhythmischen Bewegung dank der Zurückführung aller Werte auf eine 

!G Deswegen wird immer mehr die .uHglachllclte Theorie volH guttH Taktteil" (Cahn-Speyer) und der Terminus 
.Ahenttakt'" (mit seiner .1merträglfdteH NefguHg, starke Talwelle' zu betoHeH•) aufgegeben. .Sdtwere Ist 
elH TeNHIHUI der Metrik, AkztHt elH soldte, der Rhyth1Hlk" (Sdterinf) . • Ein zu 1Hedtanlsttsclt starrer Rhyth-
1Hus kaHn qualeHd sein , er bedarf der agoglscht11 Btegsa1Hkett als Abbild des at1He11de11 Lebe11s" (H.-J. Moser, 
Musiklexikon, 1936, S. 689). ~Der Musik 1Hlt lhreH seellsÖleH AkzeHteH kl5HHeH Hldit ohHe weiteres 
K{}rperakzeHte uHttrsdtobeH werde11, da SOHit die EtgeHstelluHg, das Wesen der rel11en To11ku11st u11terg,abeH 
uHd verzemm wRrde." G. Adler, Methode der Muslkgesdtldtte, Leipzig 1919, S. 102. 
11 F. Rosenthal, Proble1He der 1t1ustkalhdteH Metrik, ZfMW VIII, 1926, J, S. 264. 
11 In einem Mandt z. B. 1eben die tiefen Baßtöne die Hauptsdiwerpunkte auf eins, die höheren die zwelt­
nidisten auf drei, die nadtsdtlagenden Akkorde der .Sekund1timmen• die metrisdien Nebenpunkte auf zwei 
und vier an. 
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grundlegende, durch zwei Pulse abgegrenzte Zeiteinheit (chronos protos) und 
dadurch entstandenen Ordnungen 23 schafft neuartige ästhetische Wirkungen, die 
dem instinktiven Elementarrhythmischen unbekannt waren. 

Die obigen Erwägungen führen zu einer Revision der verschiedenen Faktoren, die 
im Rhythmus vorkommen. Das grundlegende Element desselben ist die Quantität, 
die durch kurze und lange Werte das zeitliche Element par excellence darstellt 24• 

Man hat vielfach die Qualität (das Dynamische) im Rhythmus überschätzt und dem 
Quantitativen übergeordnet. Gewiß gehört die dynamische Betonung zu den stärk­
sten Profilationsmitteln in der Musik, sie kommt jedoch immer nur als Zusatz­
profilation vor, und zwar entweder zur Ausprägung der metrischen Schwerpunkte 
durch schwächere oder stärkere Betonungen oder aber der rhythmischen Haupt­
punkte, die auch durch andere ProfiJationsfaktoren ausgedrückt werden. Denn das 
Rhythmische in seinen zartesten Regungen und das Metrische mit den verschieden­
sten Abstufungen der Schwerpunkte der Groß- und Kleinmetrik sind allzusehr 
zusammengesetzte Elemente, als daß sie durch das Quantitative und Qualitative 
allein ausgedrückt werden könnten. Außer diesen spielen eine mehr oder weniger 
wichtige Rolle auch andere Profilationsmittel, und zwar die melodischen - höhere 
Töne (Hebungen), Figurenwiederholung, Schlußtöne einer steigenden oder fallenden 
melodischen Schwunglinie, Ornamente-, die barischen (ein neuer Terminus) - tiefe 
Töne (Baßprofilation), Akkorde im Gegensatz zu Einzeltönen (Akkordprofilation), 
Töne im Gegensatz zu Pausen (Pausenprofilation), Phrasierungs- und Artikulations­
betonungen (Phrasierungs-, Artikulationsprofilation) -, die harmonischen (Har­
moniewechsel, Kadenzschwerpunkte, Dissonanzen) und die klanglichen (Farben­
lntensitätswechsel) Profilationsmittel. Wir können hier auf die nähere Beschreibung 
dieser Profilationsmittel nicht näher eingehen, werden aber im weiteren Verlauf 
Beispiele vorführen. Vorderhand stellen wir fest, daß diese Profilationsmittel nach 
dem Grad der Stärke von den schwächsten bis zu den stärksten, wobei natürlich 
die verschiedenartige Intensität in der Anwendung derselben in Betracht gezogen 
werden muß, ungefähr folgendermaßen geordnet werden können: melodische, 
quantitative, klangliche, barische, dynamische, qualitative, harmonische Profilations­
mittel. Die Profilation sowohl der rhythmischen Hauptpunkte als auch der metri~ 
sehen Schwerpunkte kann eine mehrfache sein, so daß eine sehr reiche Schattierung 
und Abstufung derselben erreicht wird. 

Nach der Festlegung der beiden grundlegenden Kräfte des musikalischen 
Rhythmus ( ,.sinnvoll geformter musikalisdter Kraftverlauf" - Steglich) - des 
rhythmischen und des metrischen Elements -, wollen wir nun das gegenseitige 
Verhältnis derselben zueinander prüfen. Und zwar beschränken wir uns auf die 
verschiedene Stellung des Rhythmischen in der Taktmetrik. Das Rhythmische kann 
nun eine zweifache Stellung im taktischen Gefüge einnehmen; es ist entweder an 

23 Rhythmus wird als .Ta~Li; XL'\'TIOl!O>t;• (Plato, Nolffol ll. S. 665), .ars bene movendi• (Augustlnus, De 
muslca, libri VI. Migne, Patrologia latina 32), .ordo IH tempere atque Htotu• (Fr. Gafori, Tlceorlca Muslcae, 
Cp. VI 1492) und ähnlich bezeichnet. 
24 Deswegen ist es von grundsätzlicher Bedeutung, in der Bewertung der sehr zusammengesetzten rhyth­
mischen Verhältnisse immer vom Quantitativen auszugehen, und die Qualitlt als eine Zusatzprofilation zu 
betrachten, dir zwar die rhythmisd,en Verhältnisse verändern kann, aber dies doch nur als ein zusätzlidier 
Faktor. Denn sonst besteht die Gtfahr einer gänzlidien Verdunlcelunr der rhythmischen Tatsadien. Dies ist 
der Fall, wenn man z.B. zweizeitige Impulse J J, J J mit Namen dreizeitiger Versmaße -Trochäus und Jam• 
bus - belegt (H. Riemann. Hb. tl. Muslkge;dttdtte ·1, 2, S. 229/30), oder dreizeitige Impulse mit Namen 
vierzeitlger (H. Riemann, Folklor. ToHalitiitsst., S. 83; E. Tetzel, Zf.MW IV, 19ll, 7, S. 426). 
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die metrischen Schemata angepaßt, so daß die metrischen Kerntöne der Impulse 
und die Hauptnoten der Bewegungsphasen mit den metrischen Schwerpunkten 
zusammenfallen, oder es liegt ein Widerspruch zwischen denselben vor, so daß 
zwischen den Profilationsmomenten der beiden Elemente eine Diskrepanz, die mit 
den Dissonanzen in der Harmonik zu vergleichen ist, entsteht. Wir wollen im ersten 
Fall von einem gleichschlägigen, im zweiten Fall von einem gegenschlägigen Rhyth­
mus sprechen. Die zweite Art wird gewöhnlich in den markantesten (vor allem 
quantitativen) Beispielen mit einem sehr unklaren und vieldeutigen, aber auch sehr 
engen Terminus Synkope, der verschiedene Gruppen des Gegenschlags nicht um­
faßt, bezeichnet. 

Diese Unterscheidung ist eine sehr allgemeine, denn dieser Gleich- und Gegen­
schlag kann sehr zusammengesetzt sein und durch viele verschiedene, manchmal 
sich widersprechende Faktoren ausgedrückt werden. Wenn wir auch von einem mehr­
stimmigen Rhythmus (Polyrhythmus, Polymetrum) abstrahieren, so sind auch in 
einem einstimmigen „Musikerzeugnis" viele Möglichkeiten gleichzeitigen Vor­
kommens verschiedener Profilationsfaktoren vorhanden. 

Wir unterscheiden zwei Hauptquellen der rhythmisch-metrischen Gegenschlägig­
keit: die rhythmische Verwechslung und die rhythmische Verschiebung. Beide 
erzeugen einen rhythmischen Gegenschlag, in dem die verschiedenen .Momente der 
rhythmischen und metrischen Profilation auseinanderfallen und dadurch ein leicht 
erkennbarer rhythmisch-metrischer Widerspruch entsteht. Dabei ist nicht ohne 
Belang, wie viele rhythmische Faktoren und Faktoren welcher Art an der Profitation 
teilnehmen, in welcher Stärke sie angewendet und in welchen Punkten des metri­
schen Gefüges sie eingesetzt werden. Ein mehrschichtiges Taktschema mit einer 
latenten großmetrischen Ordnung schafft eine ganze Hierarchie von metrisdlen 
Schwer- und Nebenpunkten. Je leidlter der metrische Punkt ist, auf dem der rhyth­
mische Kernton zu stehen kommt, desto schärfer tritt der Gegenschlag hervor 25• 

Die Unterscheidung der oben erwähnten Hauptquellen der Gegenschlägigkeit bringt 
eine eingehende Klärung der rhythmischen Verhältnisse, denn sie ermöglicht eine 
Zurückführung aller, auch der verwickeltsten Gestalten des musikalischen Rhythmus 
auf einfache Urformen. 

Ich habe bereits in der „Musikforsdtung" eine kurze Darstellung der verschie­
denen Arten der rhythmischen Verwechslung veröffentlicht 26 • 

!5 • Wie die • goHze Sdnvere auf dos ZeHtruHI, dos helPt deH trSteH schwereH Taktteil sich SQHIHftlt. so Ist 
der elHzelHe Zeltwert UHI so leichter, Je weiter er von dleseJH ZeHtruJH steh eHtfeTHt.• H. Mersmann, A11ge­
waHdte Mustklfsthetlk, 1926, S. S3. 
H Die rhytlo1dsche VerwedisluHg, Musikforschung XI. 19S8, S. 33 ff. Der Terminus .Verwechslung• wurde 
beanstandet - R. Steglich, Dte rhythHflsche Ve,wechsluHg7, Musikforschung XII, 1959, S. 92/93, - aber 
keiner der vorgesdtlagenen Termini: .rhythmiicher Wechut•, • Taktgliederungswech,el" entspridit den gegebe­
nen Tauadien der Rhythmopoeie, in der fremde Rhythmen, von anderen Ausmaßen und einem ande.ren 
.Ge1chlecnt• in einer Taktart zu stehen kommen. Die • Verwechslung" Ist nicht nur eine Zufallsaktion, die 
au, Versehen geschieht, sie kann auch aus Kunstabsichten erfolgen, wie wir es schon In der .enharmo• 
nischen Verwedulung• und in der • Verwechslung der Auflösung• (H. Ch. Koch, Musllcallsdm Lexlko,r, 1802, 
S. 1686) eingebürgert vorfinden. Die vorgeschlarenen Termini können einen beliebieen Wechsel der rbyth• 
mischen Werte oder lmpul,e bezeichnen; hier handelt e, 1ich um die speii61che Art des Wechsel,, für 
den eben der Terminus .rhythmische Verwechslung• eewlhlt wurde. 

Die Einwinde gegen den Terminus .Hemiole" sind derselben Art. NatOrltch ist in meiner Arbeit der 
altbewlhrte Terminus .Hemiole" in einer neuen, viel breiteren Bedeutung aneewendet worden, die jedoch 
der erfedihchen Praxis entspricht. Diese Benennung wurde, ebenso wie diejenige der • Verwechslung", :zum 
Zwecke einer weniesten• rein äußerlichen Sy1temathlerun1 der rhythml1chen Ersdieinungen eingeführt. Die 
dadurch entstandenen Kraftauslö1uneen und der uneemeine Schwune, den der rhythmilch-metrilche Gegen• 
sat:i: durch die Anwendune der hemioli1chen Gliederune z. B. in einem Walzer, wo das Metrische be1onder1 
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Hier wollen wir uns mit der anderen Ursadte des gegensdtlägigen Rhythmus, 
nämlich mit der rhythmisdten Verschiebung beschäftigen. Eine rhythmisdte Ver­
schiebung tritt ein, wenn die Kerntöne der Impulse, Haupttöne der Impulsketten, 
Bewegungsphasen vor oder nadt den metrischen Sdtwerpunkten eingeführt werden, 
so daß eine „Verschiebung" derselben von ihrer normalen Stellung im Takt statt­
findet. Diese rhythmische Gestaltung, die bereits im Mittelalter als „facere 
sy11copas" (G. Monachus), aber auch später unter dem Terminus „rückende Noten" 
(Ph. E. Bach) bekannt war, ist ein Hauptmittel der Gegenschlag-erzeugenden 
Rhythmopoeie. Dabei ist von vorneherein festzustellen, daß es sich um keine Ver­
schiebung der „Taktakzente" handelt, denn in einer Marsdt- oder Tanzmusik, in 
der z. B. in der Melodie diese Verschiebungen stattfinden, werden die Taktakzente 
in den Begleitstimmen normalerweise sehr stark hervorgehoben; und eben der 
Widersprudt zwischen den metrisdten Schwerpunkten (.,Taktakzenten'') und den 
profilierten rhythmischen Hauptnoten, die gegeneinander verschoben wurden, bildet 
die Grundlage des Phänomens. Die dynamische Betonung kann in diesem Fall sowohl 
die metrischen Schwerpunkte in der metrisdt-bedingten Begleitung, als auch die 
zeitlich oder melodisch eingeführten Verschiebungen in der Melodiestimme unter­
streichen. Und gerade dieser Gegensatz zweier Stimmen, einer gewöhnlidt tieferen, 
die die metrische Ordnung angibt, und einer anderen, gewöhnlich einer Oberstimme, 
die „rückende Noten" vorträgt, kommt in allen Beispielen gegensdtlägiger Musik 
seit altersher zum Ausdruck. Aber dieser Gegensdtlag kann auch in einer einstim­
migen Melodie eingeführt werden, und in diesem Fall wird der Gegenschlag der 
hörbaren Verschiebungsrhythmen zu latenten, nicht hörbar ausgedrückten Schwer­
punkten viel zarter sein - gewöhnlich durch die Sukzession erkennbar -, aber 
nichtsdestoweniger entsteht ein Gegenschlag, der als solcher in einer ähnlidten 
Weise empfunden wird, wie in mehrstimmiger Musik mit Melodie und Begleit­
rhythmus. 

Wenn nun ein Impuls, z. B. ein Anapäst, dessen langer Wert im gleidtschlägigen 
Rhythmus auf den Taktschwerpunkt fällt, also J J I J 27, um eine Viertelnote ver­
schoben wird, so entstehen folgende drei veränderte Gestalten dieses Impulses: 

1. JIJ.1 2. IJJJ 3. l~JJ~J 
'--' 

Im ersten Beispiel fallen die beiden Profilationsmomente zusammen, in allen 
übrigen sind sie getrennt. Im ersten Beispiel des im Takt verschobenen Anapästs 
fäilt der zweite kurze Wert auf den Taktschwerpunkt, der lange Wert setzt dagegen 
auf einem metrisdten Nebenpunkt ein. Ein ähnlicher Widerspruch findet sich audt 
im nächsten Beispiel. Im letzten dagegen entsteht eine zweifache Profilation des 
langen Wertes, die rhythmische im Einsatzpunkt, die metrische im Taktschwerpunkt, 
so daß die Note dadurch fast geteilt ist 18• 

1tarlc durdt die 1tereotypisdten Begleitsdtemata ausgedrückt wird, erzeugt, habe idt natürlidi in der kurzen 
Darstellune der .rhytlotclsditH VerweduluHg" nidtt berüdcsidttiren können. Val. aber K. Hlawiezka. z.., 
ClfoplHSCHtH Walzer-RhytHHllk, Chopin-Jahrbudt, Wien 1963, S. 43 ff. 
27 Die zeitlidte Prolilation ilt durdt das Zeidten /\, die metrische durch den Taktstridi und das Zeichen -
angedeutet. 
18 Tetzel hat im lhnlidten Fall aus einem zweitönigen Impuls einen dteitöniaen berausaeleun. ZfMw IV, 
1922, 7, s. 426. 
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Die Verschiebung kann auf zweierlei Weise erfolgen: entweder der rhythmische 
Kern oder Hauptton wird dem metrischen Schwerpunkt vor-, oder er wird ihm nach­
gestellt. Im ersten Fall haben wir es mit einer rhythmischen Antizipation (Vorver­
sd1iebung), im zweiten mit einer Retardierung (Rückverschiebung) zu tun. Das 
ausschlaggebende Moment ist der Einsatzpunkt der gegenschlägig profilierten Note. 
Wenn diese knapp vor dem metrischen Schwerpunkt (meistens Taktschwerpunkt) 
erscheint, wird es sich um eine Vorverschiebung, wenn dagegen dieselbe gleich nach 
dem Schwerpunkt einsetzt - was gewöhnlich durch einen kurzen Wert oder eine 
Pause im metrischen Schwerpunkt angedeutet ist -, um eine Rückverschiebung 
handeln211 • 

Die rhythmische Verschiebung wird im musikalischen Rhythmus vor allem durch 
quantitative, zeitliche Mittel, dann aber audt alle anderen Faktoren verursacht, die 
je nadt Stärke und Zahl der Profilationsmittel stärkere oder schwächere rhythmisch­
metrische Widersprüche erzeugen. Zu den schwächsten gehören - wie wir erwähnten 
- die durch melodische Profilationsmittel verursachten Verschiebungsgegenschläge, 
die die äußerste Schicht der rhythmischen Bewegung berühren; zu den stärksten 
gehören die dynamischen und harmonisdten Verschiebungsschläge, die, vor allem 
in ihrer Verbindung, das metrische Gefüge fast ins Wanken bringen können. 

Wir werden zuerst die quantitative Verschiebung untersudien und ihre Erschei­
nungen nach der Größe des Verschiebungswertes ordnen. Somit erhalten wir Ver­
schiebungen um eine Halbe-, Viertel-, Achtel-, Sechzehntel- und Zweiunddreißigstel­
note. Wir werden zum Vergleich unter jedem Beispiel dieselben Rhythmen in der 
niditverschobenen Gestalt und die Art der Verschiebung durch entsprechende Buch­
staben (V= Vorverschiebung; R = Rückverschiebung) angeben. 

Verschiebung um eine halbe Note. 
Fr. Chopin: Etüde op. 10, 3. 

4~'-14iiJ@lJl)V tJZdllg1iJJHJ 
(V) J'i rn1LJJJJIL 

In diesem Beispiel der rhythmischen Verschiebung berühren wir das vieldiskutierte 
Problem der „falschen Taktstriche". Man wollte viele Kompositionen in ihrer 
Orthographie verbessern, wodurch aber der zarte Reiz der „verschleierten" Takt­
sdiwerpunkte verlorengehen würde. Durch den Zusammenprall der rhythmisch­
metrischen Profilationsmittel würden zu grobe Marken zum Vorschein kommen. Daß 
es nicht ohne Belang ist, in weldter Taktstellung eine Impulsreihe erscheint, zeigt 
die Tatsache, daß der comes in einer Fuge im 4/4-Takt in der Regel gegenüber dem 
dux um eine halbe Note verschoben eintritt. 

U Vgl. J. H. Moser, Musiklexikon, 1936, S. 838 unter .Synkope". 
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Verschiebung um eine punktierte Viertelnote 

H. Berlioz: Der römische Karneval 

397 

Die Wiederholung des Themas bringt eine im Takt rückverschobene Form. 

Verschiebung um eine Viertelnote 

R. Schumann: Phantasie, Op. 20 

.....--..... 

J 

Fr. Liszt: Rhapsodie Hongroise XV 

<R> n IJ. 
> 

In beiden Beispielen bringt die linke Hand die gleich-, die rechte die gegen­
schlägige Gestalt desselben Rhythmus. 

27 MP 
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Verschiebung um eine Aditelnote 

L. v. Beethoven: Klaviersonate, Op. 20, Var. 4 
J. Brahms: Streichquartett, Op. H, 2 

n J. 
~ r 

J J 

(R) J J r· 

(R) J IJ 

Im Zweiten Beispiel tritt in der rediten Hand eine Verschiebung um eine Achtel­
note, in der linken um eine Viertelnote auf. 

Versd:liebung um eine Sechzehntelnote 
L. v. Beethoven: Klaviersonate, Op. 31, 1 

(V) 1 J J 

Fr. Chopin: Bolero, Op. 19 
\ ~ ~ 

>. -~ - :;;---..,. -~ 
>. .. . . - ~ - r . . - - ~ . . - - - . . - - . -

j 
. n - - - -.. . - ~ - -t. 1 1 1 1 1 -

◄ (V) 1 J j J J IJ J J J J IJ J j j JI 
l ~ r.L .. .. • • ~ - ~ - - --· -- -- L -- . -

r - r - r - -
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Verschiebung um eine Zweiunddreißigstelnote 

R. Schumann: Symphonisdie Etüden, Op. 13 

399 

Fast in allen obigen Beispielen prägte die linke Hand ( ,,mein Kapellmeister" -
Mozart) das Metrisdie aus. In dem letzten dagegen übernimmt die redite Hand die 
Rolle der metrisdien Profilation, während in der linken gegenschlägige Antizi­
pationen, die den metrisch profilierten Punkten um eine Zweiunddreißigstel voraus­
gehen, eingeführt sind. 

Nach der Darstellung der quantitativen Verschiebung wollen wir dieselbe rhyth­
misdie Erscheinung bei Anwendung anderer rhythmischer Profilationsmittel unter­
sudien. 

Die Verschiebung der melodisch profilierten Töne kann je nach der Art der Profi­
lation auf viererlei Weise erfolgen. Der Gegenschlag wird durch eine Verschiebung 
der hohen Töne (z. B. nachschlagende Oktaven), der Schlußnoten von Schwung­
bewegungen, der durch Ornamente hervorgehobenen Noten oder der durch die 
Figurenwiederholung profilierten Noten bewirkt. 

Die Verschiebung der hohen Töne im Takte, die zur zartesten Art der Gegen­
schläge gehört, wird gewöhnlidi in einer gleichmäßigen Bewegung angewendet und 
betrifft die rhythmische Oberfläche. Chopin hat hier die interessantesten Effekte 
seiner Kunst und eine neue Klangwelt hervorgezauber~0• 

Melodische Verschiebung 

a) Verschiebung der hohen Töne 
D. Scarlatti, Klaviersonaten 

30 K. Hlawiczka, EIHe rhyth1Hlsdu AHalyse der Ges-dur EtQde vo" ClcoplK, Op. 10, Nr. 5, Chopin-Jahrbudi, 
Wien 1956, S. 123 ff.: L'r!chaKge rytlc1Hlque da1ts la "'uslque de ClcoplK, A~ales Chopin, 4, Varsovie 1959, 
S. 39 ff.: ChoplH - Meister der rkyth1HlscheH GestalruHg, Annales Chopin, s, Varsovle 1960, S. 31-Sl: ElgeK­
tüHrlldie Merklffale voH CkoplHs Rhyth1t1ik, The Book of the first international musicological Congress 
devoted to tbe works of Frederidc Chopin. Warszawa 1963, S. US ff. 

27 * 
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Die nachschlagenden Sexten des ersten Beispiels hätten eine gleichschlägige 
Gestalt, wenn die hohen Noten in den zweitönigen Figuren an erster Stelle 
erscheinen würden. 

f r& frfrfrEr 1 

Ähnlich müßte auch das zweite Beispiel verändert werden, um einen gleichschlä­
gigen Rhythmus zu bekommen. 

Im zweiten Beispiel liegen ziemlich komplizierte Profilationsverhältnisse vor. In 
der linken Hand fallen die längeren Töne der Jamben mit metrischen Schwer­
punkten, also gleidlschlägig, zusammen, dagegen sind die kurzen Töne dieser 
Impulse, sowohl in der rechten wie in der linken Hand durch die hohen Noten 
gegenschlägig profiliert, was auch durch die Phrasierung unterstrichen wird. 

b) Verschiebung der Schlußnoten in Sdiwungbewegungen 

J. S. Bach: Chromatische Phantasie 

Die beiden ersten Schlußtöne in den achttönigen Schwungbewegungen d2 und cis1 (x) 
fallen auf metrische Sdiwerpunkte, dagegen ist der Schlußton der letzten Schwung­
bewegung gegenschlägig eingeführt, indem derselbe auf einen der leichtesten metri­
schen Nebenpunkte des Taktes, der den Schwerpunkt um eine Zweiunddreißigstel­
note antizipiert, zu stehen kommt. 
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c) Verschiebung der Ornamente 
J. Brahms: Sextett, Op. 3 6, Scherzo 

~ 
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Der Pralltriller, der in diesem Beispiel durdt die Tonanhäufung eine melodisdte 
Profilation bedeutet, wurde nachschlagend auf metrische Nebenpunkte verschoben. 

d) Verschiebung der Figuren 

R. Schumann: Carnaval, Op. 9, 
Paganini 

> 

A. N. Skrjabin: Etüde Op. s 

Sind die zweitönigen Figuren des ersten Beispiels in der redtten Hand gleidt­
schlägig eingeführt, so sind die entspredtenden umgekehrten zweitönigen Figuren 
in der linken Hand in antizipierender Verschiebung zu Gehör gebracht und durch 
dynamische Akzente in ihrem Gegenschlag versdtärft. Im zweiten Beispiel erzeugen 
die vorverschobenen dreitönigen Figuren der linken Hand, die in ihrer Gegen­
schlägigkeit harmonisch und graphisdt unterstützt sind, trotz der starken gleich­
schlägigen Akkordprofilation beider Hände eine gegenschlägige Wirkung. 
Die dynamisdten Betonungen, die normalerweise die metrischen Sdtwerpunkte oder 
audt die rhythmischen Hauptnoten verstärken, bilden durch die Versdtiebung starke 
Gegenschläge. 

Sogar die regelmäßigen Begleitschemata, die der metrischen Ausprägung dienen, 
werden durdt gegensdtlägige Betonungen, also Akzentverschiebungen verschärft, z.B. 

> 
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In allen obigen Beispielen wird der metrische Hauptschwerpunkt, der harmonisch 
durch den Tonika-Akkord hervorgehoben ist, durch einen vorgreifenden dynamisch­
barischen (tiefe Baßnote) Gegenschlag im leichtesten Taktnebenpunkt, knapp vor 
dem Taktstrich, in seinem Vorrang nur bestärkt. Die Verletzung des Gleichgewichts 
durch die unregelmäßige Betonung wird gleich aufgehoben, was eine sofortige 
Beruhigung ähnlich wie bei einer Dissonanzauflösung bewirkt. Im ersten Beispiel 
folgt nach demselben noch ein zweiter zeitlich-dynamischer Gegenschlag auf der 
vierten Achtelnote, unterstützt durch einen harmonischen Wechsel. Im zweiten 
Beispiel tritt ebenfalls ein zweiter schwächerer Gegenschlag in den Begleitakkorden 
ein, und zwar auf dem dritten Achtelschlag mittels einer quantitativen Profilation 
(Viertelnote). 

Diese dynamischen Akzentverschiebungen (,,falsche Akzente") stehen auch im 
Dienste des Rhythmischen und erzeugen starke Spannungsverhältnisse. Sie treten 
zusammen mit den anderen Profilationen oder auch gesondert auf. 

a) Gegenschlägige Zusatzbetonungen der melodischen Momente 

L. v. Beethoven: III. Symphonie, Trauermarsch 

Fr. Chopin: Etüde Op. 10, 3 

Im ersten Beispiel heben die dynamischen Zusatzbetonungen die melodisch höheren 
Noten (sowohl im Baß, wie in den Violinen 1), die stets auf metrische Nebenpunkte 
verschoben sind, hervor. Im zweiten Beispiel wurden die regelmäßig um eine Achtel­
note im Takte verschobenen nachschlagenden Oktaven durch starke sforzandi 
zusätzlich unterstützt; aber die gegenschlägige Profilation wird nodi durdi andere 
Mittel bekräftigt und zwar quantitativ (durch längere Werte) und barisdi (durch 
tiefe Baßnoten, durch kürzende staccati), so daß eine vielfache reihende gegen­
sdilägige Profilation vorliegt. 
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b) Gegenschlägige Zusatzbetonungen der quantitativen Momente 

Die dynamischen Betonungen heben gewöhnlich die längeren, schweren Werte 
hervor, 
Chr. W. Gluck: lphigenie auf Tauris (II. Akt) 

11tt, 1 # µ # tA 9 # # 1 
P v P 

sie können jedoch auch umgekehrt die kürzesten Werte betreffen, was die Schärfe 
des Gegenschlags erhöht. 
Chr. W. Gluck: Armida (III. Akt) 

J /®1# J , w w n 1 . . 
p f p 

c) Gegenschlägige Zusatzbetonungen der harmonischen Momente 

G. Verdi: Rigoletto (1. Akt) 

. . 
f 

Die dynamische Zusatzbetonung bekräftigt die stärkste der vielen Profilations­
faktoren - die harmonische, und zwar eine um eine Viertelnote vorverschobene 
Dissonanzprofilation. Außer dieser haben wir an denselben Stellen eine quantitative 
(Viertelnote), melodische (Hebung), barische (6tönige Akkorde gegen 4tönige) 
Profilation und eine Phrasierungsprofilation. 

Die bis jetzt in der rhythmischen Untersuchung fast nicht beachteten Pro.filations­
arten: die Baßprofilation (Nachdruck der tiefen Töne), die Akkordpro.filation 
(Akzente der Zwei-, Drei- und Mehrklänge den Einzeltönen gegenüber), Pausen­
profilation (Übergewicht der Klänge in Zusammenstellung mit Pausen), Phrasie­
rungs- und Artikulationsprofilation (ein durch die Phrasierung und Artikulation 
ausgewirkter Nachdruck), die wir bereits als barische Profilationsfaktoren bezeich­
neten, erzeugen ebenfalls nicht zu übersehende Gegenschläge, wenn dieselben in 
einer verschobenen Taktstellung vorkommen. 
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a) Verschiebung der tiefen Baßtöne (Baßprofilation) 

E. d' Albert: Tiefland Cl. Debussy, l:tude V 
(Douze l:tudes pour Piano) 

ef 
Im ersten Beispiel sind die Baßnoten um eine Achtelnote, von dem ersten Taktteil 
auf den zweiten, verschoben und durch einen dynamischen Akzent im Gegensdtlag 
verstärkt. Im zweiten Beispiel sind die Baßnoten in den Sechzehnteltriolen reihend 
auf die dritte Stelle gerückt und verursachen deutliche Gegenschläge. 

b) Verschiebung der Akkorde (Akkordprofilation) 

Fr. Chopin: Ballade F-dur, Op. 38 

Fr. Chopin: Etüde, Op. 25, 4 

> 

Im ersten Beispiel findet die im Takt rückverschobene Akkordprofilation sowohl 
in der rechten wie in der linken Hand statt. In der rechten schlagen die Akkorde um 
eine Sedizehntelnote verspätet nach, in der linken um eine Aditelnote und werden 
durch die mittels Arpeggien ausgelösten Schwungbewegungen verstärkt. Die metrische 
Ordnung wird durch die glekhsdtlägig einsetzenden Baßoktaven im Gleichgewicht 
gehalten. Das zweite Beispiel beginnt mit einer durch Länge, Betonung und Phrasie­
rung belastete Auftaktnote. Im folgenden sind die fünftönigen, nachschlagenden 
tiefen Akkorde schweren Baßnoten entgegengesetzt. 
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c) Verschiebung der Pausen (gegenschlägige Pausenprofilation) 

M. de Falla: Danse de Feu 

> > > > > > > 
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Die in diesem Beispiel in den metrischen Schwerpunkten eingeführten Pausen, denen 
die nachsdilagenden Akkordschläge, durch tiefe Baßtöne und dynamische Akzente 
in ihrer Schlagkraft verstärkt, entgegengesetzt sind, erzeugen einen, die metrisc:he 
Ordnung fast ins Wanken bringenden Effekt; das metrische Gleic:hgewic:ht wird 
durch die gleichschlägig eintretende und durc:h ein starkes sforzando bekräftigte 
Schlußnote wieder hergestellt. 

d) Verschiebung mittels gegensdtlägig eingeführter Phrasierungsbogen (Phrasie­
rungsprofilation) 

L. v. Beethoven: Violinkonzert, Op. 61, Larghetto 

D. Scarlatti: Klaviersonate 

Im ersten Beispiel wird die gleichmäßige Sechzehntelbewegung durc:h den an metri­
schen Nebenpunkten verschobenen Einsatz der Phrasierungsbogen gegenschlägig 
profiliert. Die im zweiten Beispiel mittels Phrasierungsbogen angedeutete Verschie­
bung der "Jamben" im Takt wird in ihrer gegenschlägigen Wirkung noch durch 
andere Profilationsmittel verstärkt, und zwar durch einen Triller mit Nachdruck 
auf der Kürze des Jambus auf dem zweiten Taktteil und die melodisch steigenden 
hohen Baßnoten in der linken Hand auf dem dritten Taktteil. 

Eine eigenartige Verbindung des gleich- und gegenschlägigen verschobenen 
Rhythmus, vor allem auf reihende gleichmäßige Bewegung angewendet, tritt in 
dem in neuer Gestalt auflebenden mittelalterlichen „Hoquetus" auf. Seinerzeit 
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erfreute sich diese Kompositionstechnik trotz ihrer wenig natürlichen vokalen Form 
einer großen Beliebtheit. Die nun auf Tasteninstrumenten durch französische 
Clavecinisten eingeführte alternierende Spielmanier verdankt ihre Wirkung dem 
Gegensatz der schnell aufeinanderfolgenden, in der einen Hand gleichschlägigen 
und in der anderen gegenschlägigen Rhythmen, die durch eine Verschiebung um 
einen bestimmten Wert entstanden sind. 

Verschiebung der nachschlagenden Noten 

a) um eine Achtelnote 
b) um eine Sechzehntelnote 

J. Ph. Rameau: Les cyclopes, Rondeau 

Fr. Couperin: Le Tic-Toc-Choc ou des Maillotins 

' - - ~ - - - - - - - - - - - -r - - - - ~ 1 - - - -
t. 

~ 
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t. 
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J. S. Bach: Goldberg-Variationen, Var. 29 

In der Marsch- und Tanzmusik ist die hoquetische Manier in die metrisch 
bedingten Begleitschemata übergegangen. Die Baßstimmen schlagen die metrisch 
profilierten Taktpunkte an, die „Sekundärstimmen" schlagen in den metrischen 
Nebenpunkten nach. 




