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Dise Gnade hat Ich auch niemals haben kinen da$ Thro Durchl. meinen Sohn (wie Anderen
beschechen) verleget hatten, welches Ich alles selbsten an meinen leib erspart, und damit
er sein Brot gereichen mochte, und lhro Durdchl. in diensten méchte tauglich werden.”

Diese Beschwerdeschrift diirfte die eigentliche Veranlassung zur Ausstellung der
Urkunde (s. oben) gewesen sein, doch wurde sie an den Schluf dieser Studie geriickt,
weil sie fiir sich zu sprechen in der Lage ist. Die in ihr angezogenen Musiker der
Hofkapelle haben in der einschligigen Literatur so ausgiebig Beachtung gefunden,
daB hier ein Kommentar iiberfliissig erscheint.

Musikalischer Rhythmus und Metrum

VON KAROL HEAWICZKA, CIESZNY

. Autant de tétes, autant d'avis” konnte man von den verschiedenen Auffassungen
des musikalischen Rhythmus und Metrums sagen. Die oft auf psychologisch-techni-
schen Gegebenheiten fuBenden Auffassungsunterschiede haben im Laufe der Zeit
eine fast uniibersehbare 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 moglichst 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, miissen wir auch die kleinsten Erschei-
nungen des musikalischen Rhythmus — des Elementarrhythmischen und des Ele-
mentarmetrischen — priifen, die in der Regel in musikalischen Kunstwerken so
ineinander verwoben sind, daB ihre Analyse auf grofe Schwierigkeiten stoft.

Das Elementarrhythmische kommt in reiner Gestalt in einem ,freien®, ,irratio-
nalen“, ,amorphen”, ,taktfreien”, von jedem Schein einer zeitlichen Abmessung
geldsten Rhythmus vor. Wir finden es in breiterem Mafle in primitiven Musizier-
arten, in engeren Grenzen auch in der Kunstmusik.

Phonogrammaufnahmen der Musik auBereuropiischer Naturvilker haben auf
diese Art des Rhythmus aufmerksam gemacht und einen Einblick in das Wesen des
.free rhythm* (,elementary rhythm“) gegeben. Wir begegnen diesem Rhythmus
jedoch auch in der Musik der Kulturvélker, also in den ,aldpa“ der indischen, in
den freien , Taksim"“ des ,Kanun“ der arabischen Musik, in den rezitativisch-melis-
matischen Gesidngen europidischer Vélker. Sodann tritt er in dem ,allelujaticum
melos" der gregorianischen Melodik hervor, in den melismatischen Gesingen 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! und sogar
in den in mensurierter Schrift fixierten improvisatorischen Abschnitten der Werke
Johann Sebastian Bachs, zum Beispiel in seiner Chromatischen Phantasie.

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 begiinstigt und wo dieser freie Rhythmus, in mensurierter Notation aufgezeich-
net, durch Ausdriicke wie ,senza rigore di tempo®, ,vagante”, ,rubando”, ,affre-
tando“, ,sostenuto, ritenuto e appassionato”, ,vagamente” eine ginzliche Labilitat
der zeitlichen Verhiltnisse deutlich werden liBt. Mit einem Wort, diese ametrische
Rhythmusart kommt in den melismatischen Partien der Musik, in rezitativischen,
von der Sprachrhythmik abhingenden Musikgattungen und in einer improvisato-
rischen, von der temporiren 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 1a8t, 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 Richtungsverhiltnisse,

3. Komplikation der zeitlichen Verhiltnisse,

4. Vorherrschen der agogischen Bewegungsart.

Die Gliederung? des Elementarrhythmischen (,,Das Wesen des Rhythmus besteht
in einer Gliederung der Zeit” — Aristoxenos) verlduft unregelmiBig, deswegen
sind die Wertunterschiede zwischen den Ténen viel gréfer als im abgemessenen
Rhythmus, woraus eine gréfiere Deutlichkeit des rhythmischen Geschehens resultiert.

In die unregelmiBig gegliederten Téne der freien Musik greift nun als zweite
Funktion des Rhythmus die Synthese® (,Der Rhythmus ist eine Synthese” —
Mocquereau) ein, die die erzeugten Werte in groBere Einheiten zusammenschlieft
und psychisch aufzufassen hilft. Die Mehrheit der klanglichen Eindriicke wird
durch die ,instinktive Disposition zum Gruppieren“ in leicht faBbare Ganzheiten
zusammengefaBt. Dank der synthetischen Zusammenfassung entstehen sowohl die
kleinsten Bildungen des Rhythmus, die Impulse?, als auch die durch Reihung von
Impulsen entstandenen gréferen rhythmischen Einheiten, die wir ,Bewegungs-

1 J. Grosset, Inde | Encyclopedie de la musique, dict. du conserv., 1. p. Paris 1913, 5. 329; A. Berner,
Studien zur arabisdien Musik, Leipzig 1937, S. 43; P. Pandff, Die altslawische Volks- und Kirdienmusik,
Hb. d. MW, 1930, S. 8; O. Fleischer, Zur vergleidienden Liedforsduung, SIMG IlI, S. 191; W. Dandcert,
Das europdische Volhslied, 1939, S. 320; P. Wagner, Einfahrung in die greg. Melodien, 11, Leipzig 1912, S. 192,
357; O. Ursprung, Die katholiscie Kirdienmusik, Hb. d. MW, S. 70; H. Besseler, Musik des Mittelalters
w. der Renaissance, Hb. d. MW, S. 35, 39, 40, 107, 145/146; E. Jammers, Untersuctungen ftber die Rhyth-
mik und Melodik der Melodien d. Jenaer Liederhdsdir., ZEMW VII, S. 300; J. Handschin, Was bradite die
Notre-Dame-Schule Neues?, ZEMW VI, S. 545 ff.; R. Haas, Auffihrungspraxis, Hb. d. MW., S. 146; Ph. E. Badh,
Versuds iiber dle wahre Art d. Klavier zu spielen 1, Ausg. Niemann, 1925, S. 86.

2 Khnlich K. Biicher (.georduete Gliederung der Bewegung in threm zeitlichen Verlauf”) Arbelt und Rhyth-
mu;, 6/§eipzig 1924, S. 435; Saran, Jenaer Ig.ledevhandsd:rl]t. Bd. I1; J. Combarieu, La musique, ses lois . . .,
und andere.

8 ,The sense of rthythm is an instinctive dispositin to group . . C. L. Seashore, The psydiology of musical
talent, Boston—New York 1894, §. 115; ,.C'est le rythme qui trausforme une suite de sons sans lieu logique
en umne entité esthétique et en fait une idée musicale . .~ M. Lussy, Traité de |'expression musicale, Paris
1873, S. 165 u. a. m.

4 Die rhythmischen Impulse bestehen aus mindestens zwei Ténen, von denen ein Ton dank seiner Lage (z. B.
alsf BSdlluB:lm) oder Beschaffenheit (lingerer Ton) als rhythmischer .Kernton® (Hauptton) des Impulses auf-
gefabt wird.
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phasen” nenmen wollen. In dem freien Rhythmus stellen die Impulse in ihrem
Aufbau und Verhiltnis der Werte zueinander eine uniibersehbare Menge von
Gestalten dar, die in ihrer Erscheinung geradezu einmalig sind®. In ihnen aber
driicken sich infolge des Fehlens jedweder ordnender Faktoren des Metrums die
instinktiven, impulsiven, unbewuBten Reflexbewegungen des K&rpers und der
Seele, , Gebdrden des musikalischen Affekts” (Nietzsche) ganz frei und deutlich aus.

Infolgedessen sind auch die Richtungsverhiltnisse dieses Rhythmus sehr klar
ersichtlich. Diese wichtige rhythmische Erscheinung hingt eng mit der Auffassung
des Rhythmus als Bewegung® zusammen. Seit Momigny, Lussy, Riemann u. a. ist
die Unterscheidung der Bewegung ,mit der Zeit” (Mersmann)? (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 worden®.
Die ,mit der Zeit* flieBende rhythmische Bewegung, die die Empfindung einer
lebendig vorwirts dringenden Schwungkraft hervorruft und in der maénnlichen
Endung (, ein Symbol der geballten konzentrierten Energie” — Mersmann) mit einer
gewdShnlich lingeren SchluBnote klar zu Tage tritt, ist im Elementarrhythmischen
besonders deutlich zu sehen, da dieses unregelmifig verlduft und eine groBere
Abgrenzung der rhythmischen Einheiten verlangt. Die Bewegung ,gegen die Zeit®,
in der die Tone des Impulses oder des Bewegungszuges nicht nach vorwirts, sondern
auf eine Hauptnote nach riickwirts, also , gegen die Zeit“, bezogen werden, und die
in einer ,weiblichen 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 Zeitmaf Ch. S. Meyers, A study of Sarawak Music
(SIMG XV, 1914, 2, S. 296.)
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5 Das GleichmaB, daB die Bedingung zu einer genauen rhythmischen Wiederholung schafft, kommt auch
im Elementarrhythmischen vor, aber nur ausnahmsweise und zwar dann, wenn dalsefbe bei einer Mehrheit
kurzer einander folgender Werte in einem Impulse sich von selbst auf Grund des Gesetzes .des kleinsten
KraftmaBes” einstellt. c

8 Die Vorstellung des Rhythmus als Bewegung in der Zeit liegt bereits in dem griechischen Terminus ¢ew
(fliefen) oder (e)ou (zichen) vor, von dem der Name Rhythmus abgeleitet wird. Diese Auffassung des Rhyth-
mus wurde durch viele Theoretiker (z. B. Wallaschek, Hauptmann, Sievers und andere) zum Ausdruck gebracht.
~Rhythmus in urspringlicher, micit itbertragener Bedewtung ist wur auf dem Gebiete der Bewegung in der
Zelt festzustellen.” J. M, Miiller-Blattau, Die Lehre von dem Elementen, in: Hohe Schule der Musik. Hb. d.
gesammt. Musikpraxis I, 1939, S. 49,

7 H. Mersmann, Angewandte Musikdsthetik, Berlin 1926, S. 53.

8 Riemann hat das Auftaktige im Rhythmus zu einer Alleinherrschaft des Auftaktigen zugespitze (,Der
Urtypus aller Form — leidit, sdiwer®), so daB er praktisch eine Identitit der iambischen und trochiischen,
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Das obige Liebeslied ist sehr deutlich in vier Bewegungsphasen eingeteilt, von
denen alle aufler der dritten durch eine lingere Note am SchluB und eine folgende
abgegrenzt sind. Zur Erkennung der dritten Bewegungsphase (ohne nachfolgende
Pause) verhilft auler dem langen SchluBton die in allen Bewegungsphasen gleiche
melodische Kadenz.

Der erste dieser Abschnitte besteht aus lauter steigenden Impulsen — sechs
zweitdnigen, von denen ein jeder zeitlich vollkommen anders gestaltet ist, und
einem dreitSnigen. Die ersten gehdren dem Typus , kurz, lang“, dessen klassischer
Vertreter der Jambus ist, der letzte dem Typus ,kurz, kurz, lang” (Vertreter des
Typus Anapist) an.

Im zweiten Abschnitt treten drei dreitdnige Impulse auf, von denen der erste ein
steigend-fallender, der zweite ein steigender mit einem ,Ritardando” (lingerer, den
Schwung auffangender Ton vor dem SchluBton) und der dritte ein steigender ist.

Der dritte Abschnitt ist aus fiinf zweitdnigen steigenden, einem dreiténigen
steigenden und einem fallend-steigenden J J'{J J Impuls zusammengesetzt.

Der letzte Abschnitt schlieBlich beginnt mit einem dreitdnigen fallend-steigenden
Impuls (des Typus ,lang, kurz, lang” — Vertreter des Typus Creticus), dem zwei
steigende folgen, ein zwei- und ein dreitSniger Impuls.

In diesem Fragment treten also 12 zweitSnige steigende Impulse auf, von denen
nur zwei auf gleiche Weise notiert sind; die anderen zeigen in der Aufzeichnung
verschiedene zeitliche Verhiltnisse auf, obwohl alle dem Typus , kurz, lang“ ange-
horen. 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, daB auch die auf gleiche Weise notierten
Impulse in Wirklichkeit zeitliche Unterschiede aufweisen. Aufier den zweitdnigen
sehen wir noch fiinf dreitonige 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 Bestiitigung der drei aufgestellten Hauptmerkmale des
Elementarrhythmischen — Deutlichkeit der Gliederung und Synthese, Einfachheit der
Richtungsverhiltnisse und Komplikation der zeitlichen Verhiltnisse.

Wenn wir nun als Gegenstiick dieses primitiven freien Rhythmus ein improvisa-
torisch gestaltetes Fragment aus der Chromatisdien 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 ausgeschriebenen®, sonst aber auch einer nicht
ausgeschriebenen, mittels Bezeichnungen angegebenen Bewegungsart, mit ihren
Anfangsdehnungen (Ad) und -beschleunigungen (Ab), SchluB- oder Penultima-
dehnungen (Sd) und -beschleunigungen (Sb) sowie ihrem ,Ritardando” (R)1°.

anapistischen und daktylischen Bewegung aufstellte (siche Anmerkung 24, S. 13, die zu einer verwickelten
Theorie von SchluBnoten an den Anfignen, von toten Intervallen, AnschluBmotiven usw. fithrte).

9 Schering spricht von einem ,tektomischen” Ritardando. A. Schering, Auffithrungspraxis alter Musik, Leipzig
1931, S. 27.

10 AuBer den obigen Kiirzungen fithren wir noch zwei weitere;: wE — weibliche Endung, mE — ménnliche
Endung ein.
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J. S. Bach, Chromatische Phantasie.
Fragment der Oberstimme (Ausgabe Peters)
molto espress.
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Die agogische Bewegung in diesem Fragment, das seine Zugehérigkeit zum freien
improvisatorischen 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., pii 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 Stillstand!* 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 Stillstinde“ (,réglementation du retour périodique des repos“ — Gevaert)
verstehen. Die gréBeren Bewegungsphasen kénnen nur dann erfaBt werden, wenn
sie durch liingere Ruhepunkte, also durch lingere Werte bzw. Pausen gekennzeichnet
werden. Trotz der kaprizissen und bizarren Ausgestaltung des Elementar-

11 Der musikalische Rhythmus kann somit nur nadt seinen Beziehungen zur Pause und zum Stillstand bewertet
werden . . . Rhythmik ist die Kunst, das Gleidigewicht herzustellen zwisdien der Klangbewegung und der
statisdien Ruhe . . .“ E. Jaques-Dalcroze, Rhythmus, Musik und Erziehung, Basel 1921, g 96. ,La division
rythmique de la musique, comme la division rythmique du discours, {ait coincider les temps d'arret et de
repos nécessaires pour la respiration avec les divisions logiques de les périodes.® R. Dusmenil, Le rythme
musical, Paris 1921, S. V.
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rhythmischen kann man in ihm sehr deutlich das Ergebnis der rhythmischen Syn-
these in zwei Stufen erkennen, derjenigen der rhythmischen Impulse mit ihren Kern-
tonen und derjenigen der zu Bewegungsphasen zusammengefaBten Impulsketten,
die durch lingere SchluBtone bzw. Pausen wie durch Agraffen zusammengeheftet
sind!%. Die dominierende Stellung und Rolle der die ganze Bewegung aufgreifenden
SchluBtdéne, von denen aus das ganze rhythmische Geschehen leicht faBbar und
verstidndlich wird, ist in der elementaren Rhythmopoeie besonders klar ersichtlich.
Schweitzer spricht von denselben als von einem Hauptakzent: ,Auf den Haupt-
akzent streben alle vorangehenden Noten hin. Vor seinem Eintreten hat man den
Eindruck des Chaotischen; er bringt die Lésung der Spannung; durch ihn wird alles
mit einem Sdhlage klar und deutlich; an Stelle der Unruhe tritt die Ruhe; das
Thema steht plastisch da; in dem Mowment, wo der Hauptakzent eintritt, erfafit
der Horer die Tounperiode 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 stirkeren Gefiihlen geleitet, zu einer Gefiihlssprache wird. In der Musik
beobachten wir dasselbe besonders im Gesang, der durch 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 lingeren Sammlungstdnen und -pausen fithrt, die das Ganze in kleinere oder
groBere Bewegungsphasen zusammentassen.

Die oben dargestellten Eigenschaften des Elementarrhythmischen haben ein viel
breiteres Wirkungsfeld in einer solistischen Musikauffithrung als im Kollektiv-
rhythmus eines Ensembles. Der freie Rhythmus ist ein ausgesprochen individueller
Rhythmus, deswegen ist er hiufiger im Musizieren eines einzelnen Singers oder
Spielers anzutreffen®. Das Zusammenwirken mehrerer Musiker ist dagegen durch
die Einfiilhrung eines gemeinsamen Metrums bedingt.

Das Elementarrhythmische in der Musik kénnte also auf Grund des obigen als
dasjenige Element des Rhythmus bezeichnet werden!®, 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 ,pétgov” zuriickgreifen und das ,MaB“, die Abmessung in der

12 Die Periodizitdt dieser Rhythmopoeie kann sinnbildlich mit den .Bewegungsphasen® eines Eisenbahn-
zuges verglichen werden, der an vielen Stationen halt macht, wobel zuerst eine Bewegungsverlangsamung
vor dem Stillstande und dann eine Bewegungsbeschleunigung beim Start stattfindet, um schlieBlich an der
Endstation zum endgiiltigen Stillstand zu gelangen.

13 A. Schweitzer, J. S. Bads, Leipzig 1954, S. 173.

14 _Rhythmische Freiheiten kdunen sich in nicht harmonischer Muslk viel leiditer ausbilden, speziell bel
besonderer Pflege des Solospiels.” O. Abraham und E. M. Hornbostel, Studien fiber das Tonsystew der Japaner,
SIMG 1V, 1903, 2, §. 333,

15 ,Das Fantasieren ohne Tadkt sdieint dberhaupt zu Ausdriideung der Affeckten besondars geschidket zu seym,
well jede Tact-Art eine Art von Zwang mit sids tihret.* C. Ph. E. Bach, Versudt kber die wahre Art.. .,
Ausgabe Niemann, S. 86. ,La Rythmique est I’étude des facultés irraisonnées de I'homme et de forces spontanées
de la nature.” M. E. Jaques-Dalcroze, Rythmes d'hier, d’aujourd’ hui et de demain .., Compte rendue du ler
Congrés du Rythme, Genéve 1926, S. 93,
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elementarsten Weise zu verstehen suchen, so kommen wir zu einem auffiithrungs-
technischen Standpunkte in der Bewertung des Metrums in der Musik. Die Abmes-
sung im musikalischen Rhythmus geschieht beim ausfilhrenden Musiker in der
Gestalt einer innerlichen Pulsierung (,Das Metrum* ist ,ein Werk des Pulses, also
etwas, das voun innen heraus, nicht von auflen hereinkommt” — Zelter an Goethe),
die derselbe bei einer musikalischen Auffithrung eines Musikstiickes in Gang setzt.
Dieser im Korperlichen, im Bereiche der kindsthetischen Empfindungen liegende
zeitgliedernde Vorgang'®, den wir hier nicht ndher untersuchen kénnen, ist ein
bewuBter, intellektueller Eingriff in das zeitliche Geschehen, mittels dessen wir die
zeitlichen Werte in der Musik abmessen. Dieses Pulsieren, auf dem die metrischen
Erscheinungen gegriindet sind, ist ein stetes und regelméBiges?. Es kann jederzeit
einsetzen und abbrechen, obwohl ein metrisches, am bequemsten auszufithrendes
»Optimum® besteht, das 70 bis 80 Pulsschligen in der Minute entspricht!8, Auch
kann dieses Pulsieren in verschiedenen Schattierungen (hart, weich, spitz, rund,
laut, leise usw.)!®, wie es die auszufithrenden Musikstiicke gerade verlangen,
hervorgebracht werden.

Die wichtigste Fihigkeit dieses Verfahrens beruht jedoch in der Maglichkeit,
zwei und mehrere Pulsreihen verschiedener Grofle zugleich zum Erténen 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, auch Impulsen verschiedener Gréfie, zu grofieren
Einheiten geschieht. Im Gegensatz dazu hat sich das auf einer Mehrheit von Puls-
reihen verschiedener Grofe (die in bestimmten wiederkehrenden Zeitpunkten
zusammenfallen) gegriindete ,multiplikative®, auf dem ,Subordinationsprinzip®
aufgebaute metrische System (taktmessendes Metrum) entwickelt. Die Pulsschlige
der hdchsten, in groBten Zeitintervallen verlaufenden Pulsreihen verursachen eine
Belastung bestimmter regelmifig wiederkehrender Punkte in den in kleineren Zeit-
intervallen verlaufenden Pulsreihen, vor allem aber in der Hauptpulsreihe, die wir
als das ,metrische Niveau” bezeichnen, was zur Entstehung von metrischen Geriisten
(Takten) mit abgestuften Schwerpunkten fiihrt. In der Praxis wird das metrische
Niveau mit einem Teil der Systemtiefe dem ausfiihrenden Musiker stets bewuBt.
Das Pulsieren in der Systemhohe und in der ganzen Systemtiefe wird dagegen nur
nach Bedarf in das AbmefBverfahren eingefiihrt. Da wir auf die Einzelheiten der
Taktmetrik, die verschiedenen Arten der Takte, die mannigfaltigen, manchmal sehr
verwickelten Probleme der metrischen Ausfithrung, z. B. in der einstimmigen, des
metrischen , Ubersprunges” in der mehrstimmigen Musik, z. B. der Heterometrik
(Polymetrik), sowie die Probleme der neuesten Musik nicht eingehen konnen,

18 O. L. Forel, Le r8le du Rythme en Physiologie et Psydio-Pathologle, Compte rendu du Ier Congrés du
Rythme . ., Genéve 1926, S. 307 ff.

17 Wenn das rhythmische Element in der Musik zuriidgedringt wird und das Metrische in seiner nackten Art
in der Form einer steten, ohne gliedernde Atempausen ausgefithrten RegelmiBigkeit (Das Trommelschlagen
der Neger, Musik der Dervisch-Ténze, zum Teil ein .Perpetuum mobile* in der Musik) in der Musik-
erzeugung auftritt, so wirkt dieses gleichmiBige, ununterbrochene, atemraubende Pulsieren betiubend und
versetzt in einen Taumel. Eine richtige dionysische Musik.

18 Damit steht das .absolute Zeitgehdr” in Verbindung.

19 Becking und Steglich haben darin einen Ausgangspunkt zu neuartiger Rhythmusbetrachtung gefunden.



392 K. Htawiczka: Rhythmus und Metrum

wollen wir hier nur das Schema einer der einfachsten Taktarten, des 4/4-Taktes,
vorfiihren.

Pulsreihe

4/4 1 .
n . . SystemhShe
m . " : . Metrisches

1 2 3 4 Niveau

v . . . . ) " . . Systemtiefe

Ordnung

Takt-

schwer-

punkt

Haupt- Neben- Neben-

punkt schwer- schwer-
— 1 punkt III Il punkt III

Schwerpunkt

Nebenschwer-

punkte v 1\ v I\

Das vom Musiker wihrend der Ausfithrung eines Musikwerkes in Gang gesetzte
Pulsieren braucht das Ohr iiberhaupt nicht zu bemerken. Bei der Ausfiithrung eines
lyrischen Musikstiickes wiirde ein solches metronomenhaftes Pulsieren mit seinen
durch Betonungen hervorgebrachten Schwerpunkten sehr ldstig sein®. In einem
Musikstiick orchestralen Charakters mit einem auf die Kérperbewegung abgezielten
Rhythmus dagegen muB das Metrische besonders durch Betonungen unterstrichen
werden, was zur Erzeugung des ,metrisdhen Triebes“?! fithrt. In solcher Musik
iibernimmt gewdhnlich die Begleitung die Aufgabe, das Metrische zu Gehdr zu
bringen22.

Die Einfithrung des taktigen MeBverfahrens in der Musik ist eine groBe Errungen-
schaft des menschlichen Geistes. Durch die Anwendung dieses Verfahrens wird in
der Musik infolge des Vorhandenseins eines ordnenden Zeitmafles eine wohl-
gefillige Stilisierung des rhythmischen Elements erreicht. Die leichte Ubersicht-
lichkeit der rhythmischen Bewegung dank der Zuriickfithrung aller Werte auf eine

20 Deswegen wird immer mehr die ,ungliicklidie Theorle vom guten Taktteil* (Cahn-Speyer) und der Terminus
~Akzenttakt” (mit seiner ,unertrdglidien Neigung, starke Takitteile zu betomen”) aufgegeben. ,Schwere ist
ein Terminus der Metrik, Akzent ein solcher der Rhythmik* (Schering). ,Ein zu medianistisch starrer Rhyth-
mus kann qudlend sein, er bedarf der agogischen Biegsamkeit als Abbild des atmenden Lebens* (H.-]J. Moser,
Musiklexikon, 1936, S. 689). ,Der Musik mit ihren seelisdien Akzenten kdnnen nicht ohne welteres
Kdrperakzente untersdioben werden, da soust die Eigenstellung, das Wesen der reinen Tomkunst untergraben
und verzerren wirde.” G. Adler, Methode der Musikgesdhidite, Leipzig 1919, S. 102.

21 F. Rosenthal, Probleme der musikalisdien Metrik, ZEMW VIII, 1926, 5, S. 264.

22 In einem Marsch z. B. geben die tiefen BaBténe die Hauptschwerpunkte auf eins, die hoheren die zweit-
nidchlu:'n auf drei, die nachschlagenden Akkorde der .Sekundstimmen“ die metrischen Nebenpunkte auf zwei
und vier an.
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grundlegende, durch zwei Pulse abgegrenzte Zeiteinheit (chronos protos) und
dadurch entstandenen Ordnungen?? schafft neuartige dsthetische Wirkungen, die
dem instinktiven Elementarrhythmischen unbekannt waren.

Die obigen Erwigungen fiihren zu einer Revision der verschiedenen Faktoren, die
im Rhythmus vorkommen. Das grundlegende Element desselben ist die Quantitit,
die durch kurze und lange Werte das zeitliche Element par excellence darstellt24.
Man hat vielfach die Qualitit (das Dynamische) im Rhythmus fiberschitzt und dem
Quantitativen iibergeordnet. Gewifl gehért die dynamische Betonung zu den stirk-
sten Profilationsmitteln in der Musik, sie kommt jedoch immer nur als Zusatz-
profilation vor, und zwar entweder zur Ausprigung der metrischen Schwerpunkte
durch schwichere oder stirkere Betonungen oder aber der rhythmischen Haupt-
punkte, die auch durch andere Profilationsfaktoren ausgedriickt werden. Denn das
Rhythmische in seinen zartesten Regungen und das Metrische mit den verschieden-
sten Abstufungen der Schwerpunkte der GroB- und Kleinmetrik sind allzusehr
zusammengesetzte Elemente, als daB sie durch das Quantitative und Qualitative
allein ausgedriickt werden kdnnten. AuBer diesen spielen eine mehr oder weniger
wichtige Rolle auch andere Profilationsmittel, und zwar die melodischen — héhere
Tone (Hebungen), Figurenwiederholung, Schlutdne einer steigenden oder fallenden
melodischen Schwunglinie, Ornamente —, die barischen (ein neuer Terminus) — tiefe
Tone (BaBprofilation), Akkorde im Gegensatz zu Einzeltonen (Akkordprofilation),
To6ne im Gegensatz zu Pausen (Pausenprofilation), Phrasierungs- und Artikulations-
betonungen (Phrasierungs-, Artikulationsprofilation) —, die harmonischen (Har-
moniewechsel, Kadenzschwerpunkte, Dissonanzen) und die klanglichen (Farben-
Intensititswechsel) Profilationsmittel. Wir kdnnen hier auf die nihere Beschreibung
dieser Profilationsmittel nicht niher eingehen, werden aber im weiteren Verlauf
Beispiele vorfithren. Vorderhand stellen wir fest, daB diese Profilationsmittel nach
dem Grad der Stirke von den schwichsten bis zu den stirksten, wobei natiirlich
die verschiedenartige Intensitit in der Anwendung derselben in Betracht gezogen
werden muf, ungefdhr folgendermaflen geordnet werden konnen: melodische,
quantitative, klangliche, barische, dynamische, qualitative, harmonische Profilations-
mittel. Die Profilation sowohl der rhythmischen Hauptpunkte als auch der metri-
schen Schwerpunkte kann eine mehrfache sein, so daB eine sehr reiche Schattierung
und Abstufung derselben erreicht wird.

Nach der Festlegung der beiden grundlegenden Krifte des musikalischen
Rhythmus (,sinnvoll geformter musikalischer Kraftverlauf“ — Steglich) — des
rhythmischen und des metrischen Elements —, wollen wir nun das gegenseitige
Verhiltnis derselben zueinander priifen. Und zwar beschrinken wir uns auf die
verschiedene Stellung des Rhythmischen in der Taktmetrik. Das Rhythmische kann
nun eine zweifache Stellung im taktischen Gefiige einnehmen; es ist entweder an

28 Rhythmus wird als .tafic xivnoewmg” (Plato, Nomoi 11, S. 665), .ars bene movendi” (Augustinus, De
musfca, libri VI, Migne, Patrologia latina 32), .ordo in tempore atque motu” (Fr. Gafori, Theorica Musicae,
Cp. VI 1492) und ihnlich bezeichnet.

24 Deswegen ist es von grundsitzlicher Bedeutung, in der Bewertung der schr zusammengesetzten rhyth-
mischen Verhiltnisse immer vom Quantitativen auszugehen, und die Qualitit als eine Zusatzprofilation zu
betrachten, dic zwar die rhythmischen Verhiltnisse verindern kann, aber dies doch nur als ein zusitzlicher
Faktor. Denn sonst besteht die Gefahr einer ginzlichen Verdunkelung der rhythmischen Tatsachen. Dies ist
der Fall, wenn man z. B. zweizeitige Impulse J J, J ] mit Namen dreizeitiger VersmaBe — Trochius und Jam-

bus — belegt (H. Riemann, Hb. d. Musikgeschidite 1, 2, S. 229/30), oder dreizeitige Impulse mit Namen
vierzeitiger (H. Riemann, Folklor. Tomalitdtsst., S. 83; E. Tetzel, ZEMW 1V, 1922, 7, S. 42¢).
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die metrischen Schemata angepaBt, so daB die metrischen Kernténe der Impulse
und die Hauptnoten der Bewegungsphasen mit den metrischen Schwerpunkten
zusammenfallen, oder es liegt ein Widerspruch zwischen denselben vor, so da8
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 gleichschligigen, im zweiten Fall von einem gegenschldgigen Rhyth-
mus sprechen. Die zweite Art wird gewdhnlich 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-
faBt, 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 ausgedriickt werden. Wenn wir auch von einem mehr-
stimmigen Rhythmus (Polyrhythmus, Polymetrum) abstrahieren, so sind auch in
einem einstimmigen ,Musikerzeugnis“ viele Méglichkeiten gleichzeitigen Vor-
kommens verschiedener Profilationsfaktoren vorhanden.

Wir unterscheiden zwei Hauptquellen der rhythmisch-metrischen Gegenschlagig-
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 Profilation
teilnehmen, in welcher Stirke sie angewendet und in welchen Punkten des metri-
schen Gefiiges sie eingesetzt werden. Ein mehrschichtiges Taktschema mit einer
latenten groBmetrischen Ordnung schafft eine ganze Hierarchie von metrischen
Schwer- und Nebenpunkten. Je leichter der metrische Punkt ist, auf dem der rhyth-
mische Kernton zu stehen kommt, desto schirfer tritt der Gegenschlag hervor 25,
Die Unterscheidung der oben erwihnten Hauptquellen der Gegenschligigkeit bringt
eine eingehende Kldrung der rhythmischen Verhiltnisse, denn sie erméglicht eine
Zuriickfithrung aller, auch der verwickeltsten Gestalten des musikalischen Rhythmus
auf einfache Urformen.

Ich habe bereits in der ,, Musikforschung” eine kurze Darstellung der verschie-
denen Arten der rhythmischen Verwechslung verdffentlicht S,

25 _Wie die ganze Sdiwere auf das Zentrum, das heifit den ersten sdiweren Taktteil sidh sammelt, so ist
der einzelne Zeltwert um so leiditer, je weiter er von diesem Zentrum sich entfernt.” H. Mersmann, Amnge-
wandte Musikdsthetik, 1926, S. 53.

26 Die rhythmisdie Verwedislung, Musikforschung XI, 1958, S. 33 ff. Der Terminus .Verwechslung® wurde
beanstandet — R. Steglich, Die rhythmisdie Verwedislung?, Musikforschung XII, 1959, S. 92/93, — aber
keiner der vorgeschlagenen Termini: .rhythmischer Wechsel”, ,Taktgliederungswechsel” entspricht den gegebe-
nen Tatsachen der Rhythmopocie, in der fremde Rhythmen, von anderen Ausmafen und einem anderen
«Geschlecht” in einer Taktart zu stehen kommen. Die .Verwechslung® ist nicht nur eine Zufallsaktion, die
aus Verschen geschieht, sie kann auch aus Kunstabsichten erfolgen, wie wir es schon in der .enharmo-
nischen Verwedhslung” und in der .Verwechslung der Aufldsung” (H. Ch. Koch, Musikaliscies Lexikon, 1802,
S. 1686) eingebiirgert vorfinden. Die vorgeschlagenen Termini kénnen einen beliebigen Wechsel der rhyth-
mischen Werte oder Impulse bezeichnen; hier handelt es sich um die spezifische Art des Wechsels, fiir
den eben der Terminus .rhythmische Verwechslung” gewdhlt wurde.

Die Finwiénde gegen den Terminus .Hemiole® sind derselben Art. Natlirlich ist in meiner Arbeit der
altbewdhrte Terminus .Hemiole” in einer neuen, viel breiteren Bedeutung angewendet worden, die jedoch
der griechischen Praxis entspricht. Diese Benennung wurde, ebenso wie diejenige der .Verwechslung”, zum
Zwecke einer wenigstens rein duBerlichen Systematisierung der rhythmischen Erscheinungen eingefiihre. Die
dadurch entstandenen Kraftauslésungen und der ungemeine Schwung, den der rhythmisch-metrische Gegen-
satz durch die Anwendung der hemiolischen Gliederung z. B, in einem Walzer, wo das Metrische besonders
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Hier wollen wir uns mit der anderen Ursache des gegenschligigen Rhythmus,
niamlich mit der rhythmischen Verschiebung beschiftigen. Eine rhythmische Ver-
schiebung tritt ein, wenn die Kernténe der Impulse, Haupttdne der Impulsketten,
Bewegungsphasen vor oder nach den metrischen Schwerpunkten eingefithrt werden,
so daB eine ,Verschiebung” derselben von ihrer normalen Stellung im Takt statt-
findet. Diese rhythmische Gestaltung, die bereits im Mittelalter als ,facere
syncopas” (G. Monachus), aber auch spiter unter dem Terminus , riickende Noten”
(Ph. E. Bach) bekannt war, ist ein Hauptmittel der Gegenschlag-erzeugenden
Rhythmopoeie. Dabei ist von vorneherein festzustellen, dafl es sich um keine Ver-
schiebung der , Taktakzente“ handelt, denn in einer Marsch- 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
Widerspruch zwischen den metrischen Schwerpunkten (,Taktakzenten“) und den
profilierten rhythmischen Hauptnoten, die gegeneinander verschoben wurden, bildet
die Grundlage des Phinomens. Die dynamische Betonung kann in diesem Fall sowohl
die metrischen Schwerpunkte in der metrisch-bedingten Begleitung, als auch die
zeitlich oder melodisch eingefithrten Verschiebungen in der Melodiestimme unter-
streichen. Und gerade dieser Gegensatz zweier Stimmen, einer gewShnlich tieferen,
die die metrische Ordnung angibt, und einer anderen, gewdhnlich einer Oberstimme,
die ,riickende Noten“ vortrigt, kommt in allen Beispielen gegenschligiger Musik
seit altersher zum Ausdruck. Aber dieser Gegenschlag kann auch in einer einstim-
migen Melodie eingefithrt werden, und in diesem Fall wird der Gegenschlag der
hérbaren Verschiebungsrhythmen zu latenten, nicht hérbar ausgedriickten Schwer-
punkten viel zarter sein — gewdhnlich durch die Sukzession erkennbar —, aber
nichtsdestoweniger entsteht ein Gegenschlag, der als solcher in einer dhnlichen
Weise empfunden wird, wie in mehrstimmiger Musik mit Melodie und Begleit-
rhythmus.

Wenn nun ein Impuls, z. B. ein Anapist, dessen langer Wert im gleichschldgigen
Rhythmus auf den Taktschwerpunkt fillt, also JdJ|d27, um eine Viertelnote ver-
schoben wird, so entstehen folgende drei verinderte Gestalten dieses Impulses:

1. J4T 2. 44T 3. leJZ\ﬂ;_J

Im ersten Beispiel fallen die beiden Profilationsmomente zusammen, in allen
iibrigen sind sie getrennt. Im ersten Beispiel des im Takt verschobenen Anapists
fillt der zweite kurze Wert auf den Taktschwerpunkt, der lange Wert setzt dagegen
auf einem metrischen Nebenpunkt ein. Ein dhnlicher Widerspruch findet sich auch
im nichsten Beispiel. Im letzten dagegen entsteht eine zweifache Profilation des
langen Wertes, die rhythmische im Einsatzpunkt, die metrische im Taktschwerpunkt,
so daB die Note dadurch fast geteilt ist28,

stark durch die stereotypischen Begleitschemata ausgedriickt wird, erzeugt, habe ich natiirlich in der kurzen
Darstellung der ,rhythmisdien Verwedislung® nicht beriicksichtigen konnen. Vgl. aber K. Hlawiczka, Zuwr
Chopinsdien Walzer-Rhythmik, Chopin-Jahrbuch, Wien 1963, S. 43 ff.

27 Ddie zeitliche Profilation ist durch das Zeichen A\, die metrische durch den Taktstrich und das Zeichen —
angedeutet.

28 Tetzel hat im B&hnlichen Fall aus einem zweitdnigen Impuls einen dreitSnigen herausgelesen. ZfMw 1V,
1922, 7, S. 426.



396 K. Htawiczka: Rhythmus und Metrum

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-
schiebung), im zweiten mit einer Retardierung (Riickverschiebung) zu tun. Das
ausschlaggebende Moment ist der Einsatzpunkt der gegenschligig 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 gewdhnlich durch einen kurzen Wert oder eine
Pause im metrischen Schwerpunkt angedeutet ist —, um eine Riickverschiebung
handeln?®.

Die thythmische Verschiebung wird im musikalischen Rhythmus vor allem durch
quantitative, zeitliche Mittel, dann aber auch alle anderen Faktoren verursacht, die
je nach Stirke und Zahl der Profilationsmittel stirkere oder schwichere rhythmisch-
metrische Widerspriiche erzeugen. Zu den schwiichsten gehdren — wie wir erwihnten
— die durch melodische Profilationsmittel verursachten Verschiebungsgegenschlige,
die die duferste Schicht der rhythmischen Bewegung beriihren; zu den stirksten
gehdren die dynamischen und harmonischen Verschiebungsschlige, die, vor allem
in ihrer Verbindung, das metrische Gefiige fast ins Wanken bringen kénnen.

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

Verschiecbung um eine halbe Note.
Fr. Chopin: Etiide op. 10, 3.
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In diesem Beispiel der rhythmischen Verschiebung berithren wir das vieldiskutierte
Problem der .falschen Taktstriche*. Man wollte viele Kompositionen in ihrer
Orthographie verbessern, wodurch aber der zarte Reiz der , verschleierten” Takt-
schwerpunkte verlorengehen wiirde. Durch den Zusammenprall der rhythmisch-
metrischen Profilationsmittel wiirden zu grobe Marken zum Vorschein kommen. Da8
es nicht ohne Belang ist, in welcher Taktstellung eine Impulsreihe erscheint, zeigt

die Tatsache, daB der comes in einer Fuge im 4/s-Takt in der Regel gegeniiber dem
dux um eine halbe Note verschoben eintritt.

[

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

H. Berlioz: Der rémische Karneval
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Die Wiederholung des Themas bringt eine im Takt riickverschobene Form.

Verschiebung um eine Viertelnote

R. Schumann: Phantasie, Op. 20 Fr. Liszt: Rhapsodie Hongroise XV
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In beiden Beispielen bringt die linke Hand die gleich-, die rechte die gegen-
schldgige Gestalt desselben Rhythmus.

27 MP
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Verschiebung um eine Achtelnote

L. v. Beethoven: Klaviersonate, Op. 20, Var. 4
J. Brahms: Streichquartett, Op. 51, 2
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Im Zweiten Beispiel tritt in der rechten Hand eine Verschiebung um eine Achtel-
note, in der linken um eine Viertelnote auf.

Verschiebung um eine Sechzehntelnote
L. v. Beethoven: Klaviersonate, Op. 31, 1
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Fr. Chopin: Bolero, Op. 19
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Verschiebung um eine Zweiunddreifigstelnote

R. Schumann: Symphonische Etiiden, Op. 13
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Fast in allen obigen Beispielen prigte die linke Hand (,mein Kapellmeister” —
Mozart) das Metrische aus. In dem letzten dagegen iibernimmt die rechte Hand die
Rolle der metrischen Profilation, wihrend in der linken gegenschligige Antizi-
pationen, die den metrisch profilierten Punkten um eine Zweiunddreifigstel voraus-
gehen, eingefiihrt sind.

Nach der Darstellung der quantitativen Verschiebung wollen wir dieselbe rhyth-
mische Erscheinung bei Anwendung anderer rhythmischer Profilationsmittel unter-
suchen.

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

Die Verschiebung der hohen Téne im Takte, die zur zartesten Art der Gegen-
schlige gehdrt, wird gewdhnlich in einer gleichmiBigen Bewegung angewendet und
betrifft die rhythmische Oberfliche. Chopin hat hier die interessantesten Effekte
seiner Kunst und eine neue Klangwelt hervorgezaubert3®.

Melodische Verschiebung

a) Verschiebung der hohen Téne
D. Scarlatti, Klaviersonaten
»
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30 K. Hiawiczka, Fine rhythmische Analyse der Ges-dur Etdde von Chopin, Op. 10, Nr. 5, Chopin-Jahrbuch,
Wien 1956, S. 123 ff.; L'échange rythmique dans la musique de Chopin, Annales Chopin, 4, Varsovie 1959,
S. 39 ff.; Chopin — Meister der rhythmisdien Gestaltung, Annales Chopin, 5, Varsovie 1960, S. 31—s1; Eigen-
timlidie Merkmale von Chopins Rhythmik, The Book of the first international musicological Congress
devoted to the works of Frederide Chopin, Warszawa 1963, S. 185 ff.
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Die nachschlagenden Sexten des ersten Beispiels hitten eine gleichschlagige
Gestalt, wenn die hohen Noten in den zweitdnigen Figuren an erster Stelle
erscheinen wiirden.

= L
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Ahnlich miifite auch das zweite Beispiel verindert werden, um einen gleichschli-
gigen Rhythmus zu bekommen.

T

Im zweiten Beispiel liegen ziemlich komplizierte Profilationsverhiltnisse vor. In
der linken Hand fallen die lingeren Tdéne der Jamben mit metrischen Schwer-
punkten, also gleichschligig, zusammen, dagegen sind die kurzen Téne dieser
Impulse, sowohl in der rechten wie in der linken Hand durch die hohen Noten
gegenschligig profiliert, was auch durch die Phrasierung unterstrichen wird.

b) Verschiebung der SchluBnoten in Schwungbewegungen
]. S. Bach: Chromatische Phantasie

Die beiden ersten SchluBtdne in den achttdnigen Schwungbewegungen d? und cis? (x)
fallen auf metrische Schwerpunkte, dagegen ist der SchluBton der letzten Schwung-
bewegung gegenschlagig eingefithrt, indem derselbe auf einen der leichtesten metri-
schen Nebenpunkte des Taktes, der den Schwerpunkt um eine ZweiunddreiBigstel-
note antizipiert, zu stehen kommt.
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¢) Verschiebung der Oramente
J. Brahms: Sextett, Op. 36, Scherzo
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Der Pralltriller, der in diesem Beispiel durch die Tonanhdufung eine melodische
Profilation bedeutet, wurde nachschlagend auf metrische Nebenpunkte verschoben.

d) Verschiebung der Figuren

R. Schumann: Carnaval, Op. 9, A. N. Skrjabin: Etiide Op. 8
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Sind die zweitdnigen Figuren des ersten Beispiels in der rechten Hand gleich-
schldgig eingefiihrt, so sind die entsprechenden umgekehrten zweitonigen Figuren
in der linken Hand in antizipierender Verschiebung zu Gehor gebracht und durch
dynamische Akzente in ihrem Gegenschlag verschirft. Im zweiten Beispiel erzeugen
die vorverschobenen dreitdnigen Figuren der linken Hand, die in ihrer Gegen-
schligigkeit harmonisch und graphisch unterstiitzt sind, trotz der starken gleich-
schlidgigen Akkordprofilation beider Hinde eine gegenschligige Wirkung.
Die dynamischen Betonungen, die normalerweise die metrischen Schwerpunkte oder
auch die rhythmischen Hauptnoten verstiirken, bilden durch die Verschiebung starke
Gegenschlige.

Sogar die regelmiBigen Begleitschemata, die der metrischen Ausprigung dienen,
werden durch gegenschligige Betonungen, also Akzentverschiebungen verschirft, 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 BaBnote) Gegenschlag im leichtesten Taktnebenpunkt, knapp vor
dem Taktstrich, in seinem Vorrang nur bestiirkt. Die Verletzung des Gleichgewichts
durch die unregelmifige Betonung wird gleich aufgehoben, was eine sofortige
Beruhigung dhnlich wie bei einer Dissonanzaufldsung bewirkt. Im ersten Beispiel
folgt nach demselben noch ein zweiter zeitlich-dynamischer Gegenschlag auf der
vierten Achtelnote, unterstiitzt durch einen harmonischen Wechsel. Im zweiten
Beispiel tritt ebenfalls ein zweiter schwicherer 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 Spannungsverhiltnisse. Sie treten
zusammen mit den anderen Profilationen oder auch gesondert auf.

a) Gegenschligige Zusatzbetonungen der melodischen Momente

L. v. Beethoven: IIl. Symphonie, Trauermarsch
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Fr. Chopin: Etiide Op. 10, 3
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Im ersten Beispiel heben die dynamischen Zusatzbetonungen die melodisch héheren
Noten (sowohl im BaB, wie in den Violinen I), die stets auf metrische Nebenpunkte
verschoben sind, hervor. Im zweiten Beispiel wurden die regelméfig um eine Achtel-
note im Takte verschobenen nachschlagenden Oktaven durch starke sforzandi
zusétzlich unterstiitzt; aber die gegenschligige Profilation wird noch durch andere
Mittel bekriftigt und zwar quantitativ (durch lingere Werte) und barisch (durch
tiefe BaBnoten, durch kiirzende staccati), so daB eine vielfache reihende gegen-
schldgige Profilation vorliegt.
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b) Gegenschligige Zusatzbetonungen der quantitativen Momente

Die dynamischen Betonungen heben gewéhnlich die lidngeren, schweren Werte
hervor,
Chr. W. Gluck: Iphigenie auf Tauris (II. Akt)

»p o P
sie konnen jedoch auch umgekehrt die kiirzesten Werte betreffen, was die Schirfe

des Gegenschlags erhéht.
Chr. W. Gluck: Armida (III. Akt)
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c) Gegenschlagige Zusatzbetonungen der harmonischen Momente
G. Verdi: Rigoletto (I. Akt)
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Die dynamische Zusatzbetonung bekriftigt die stirkste der vielen Profilations-
faktoren — die harmonische, und zwar eine um eine Viertelnote vorverschobene
Dissonanzprofilation. AuBer dieser haben wir an denselben Stellen eine quantitative
(Viertelnote), melodische (Hebung), barische (6tdnige Akkorde gegen 4tonige)
Profilation und ecine Phrasierungsprofilation.

Die bis jetzt in der thythmischen Untersuchung fast nicht beachteten Profilations-
arten: die BaBprofilation (Nachdruck der tiefen Téne), die Akkordprofilation
(Akzente der Zwei-, Drei- und Mehrklinge den Einzeltonen gegeniiber), Pausen-
profilation (Ubergewicht der Klinge 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 iibersehende Gegenschlige, wenn dieselben in
einer verschobenen Taktstellung vorkommen.

QB
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a) Verschiebung der tiefen BaBténe (BaBprofilation)

E. d’Albert: Tiefland Cl. Debussy, Etude V
(Douze Etudes pour Piano)

f f

Im ersten Beispiel sind die BaBnoten um eine Achtelnote, von dem ersten Taktteil
auf den zweiten, verschoben und durch einen dynamischen Akzent im Gegenschlag
verstiarkt, Im zweiten Beispiel sind die BaBinoten in den Sechzehnteltriolen reihend
auf die dritte Stelle geriickt und verursachen deutliche Gegenschlége.

b) Verschiebung der Akkorde (Akkordprofilation)
Fr. Chopin: Ballade F-dur, Op. 38
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Fr. Chopin: Etiide, Op. 25, 4
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Im ersten Beispiel findet die im Takt riickverschobene Akkordprofilation sowohl
in der rechten wie in der linken Hand statt. In der rechten schlagen die Akkorde um
eine Sechzehntelnote verspatet nach, in der linken um eine Achtelnote und werden
durch die mittels Arpeggien ausgeldsten Schwungbewegungen verstirkt. Die metrische
Ordnung wird durch die gleichschligig einsetzenden BaBoktaven im Gleichgewicht
gehalten. Das zweite Beispiel beginnt mit einer durch Linge, Betonung und Phrasie-
rung belastete Auftaktnote. Im folgenden sind die fiinftSnigen, nachschlagenden
tiefen Akkorde schweren Bafinoten entgegengesetzt.
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c) Verschiebung der Pausen (gegenschligige Pausenprofilation)
M. de Falla: Danse de Feu
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Die in diesem Beispiel in den metrischen Schwerpunkten eingefiihrten Pausen, denen
die nachschlagenden Akkordschlige, durch tiefe BaBtone und dynamische Akzente
in ihrer Schlagkraft verstirkt, entgegengesetzt sind, erzeugen einen, die metrische
Ordnung fast ins Wanken bringenden Effekt; das metrische Gleichgewicht wird
durch die gleichschligig eintretende und durch ein starkes sforzando bekriftigte
SchluBnote wieder hergestellt.

d) Verschiebung mittels gegenschligig eingefithrter Phrasierungsbogen (Phrasie-
rungsprofilation)

L. v. Beethoven: Violinkonzert, Op. 61, Larghetto
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D. Scarlatti: Klaviersonate
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Im ersten Beispiel wird die gleichmiflige Sechzehntelbewegung durch den an metri-
schen Nebenpunkten verschobenen Einsatz der Phrasierungsbogen gegenschligig
profiliert. Die im zweiten Beispiel mittels Phrasierungsbogen angedeutete Verschie-
bung der ,Jamben* im Takt wird in ihrer gegenschligigen Wirkung noch durch
andere Profilationsmittel verstirkt, und zwar durch einen Triller mit Nachdruck
auf der Kiirze des Jambus auf dem zweiten Taktteil und die melodisch steigenden
hohen Bafinoten in der linken Hand auf dem dritten Taktteil.

Eine eigenartige Verbindung des gleich- und gegenschligigen verschobenen
Rhythmus, vor allem auf reihende gleichmiBige Bewegung angewendet, tritt in
dem in neuer Gestalt auflebenden mittelalterlichen ,Hoquetus® auf. Seinerzeit




406 K. Hlawiczka: Rhythmus und Metrum

erfreute sich diese Kompositionstechnik trotz ihrer wenig natiirlichen vokalen Form
einer grofen Beliebtheit. Die nun auf Tasteninstrumenten durch franzdsische
Clavecinisten eingefiihrte alternierende Spielmanier verdankt ihre Wirkung dem
Gegensatz der schnell aufeinanderfolgenden, in der einen Hand gleichschligigen
und in der anderen gegenschligigen 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
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Fr. Couperin: Le Tic-Toc-Choc ou des Maillotins

— et L4

be

D)

=

J. S. Bach: Goldberg-Variationen, Var. 29
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In der Marsch- und Tanzmusik ist die hoquetische Manier in die metrisch
bedingten Begleitschemata iibergegangen. Die BaBstimmen schlagen die metrisch
profilierten Taktpunkte an, die ,Sekundérstimmen” schlagen in den metrischen
Nebenpunkten nach.





