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eigenes Zeitschriftenorgan mehr besitzt und dementsprechend die tatséichlich vor-
handenen zahlreichen Verdffentlichungen so hoffnungslos verstreut sind, daf sie
selbst einem sehr bemiihten Aufspiirungswillen unauffindbar bleiben. Damit ist
die Gefahr einer allgemeinen Resignation gegeben.

Vielen Schulmusikern drauBen im Lande ist die Problematik unserer gegenwirtigen
musikerzieherischen Situation durchaus bewuBt geworden, ein Teil von ihnen stellt
auch noch Fragen. Wenn aber nicht bald gute Antworten gegeben werden kénnen,
dann werden auch diese Fragen verstummen. Die Verantwortung fiir den dann
eintretenden Zustand trifft uns alle. Vorerst gilt es, diese Verantwortung zu erken-
nen. Sollte das gelingen, wird die Bedeutung der Volksliedkunde als Grundlagen-
forschung fiir die Musikerziehung nicht als abwegige Spezialistenmeinung abgetan
werden konnen. Die bewuBte Herausstellung dieser Bedeutung an représentativer
Stelle miifite bald in Angriff genommen werden. Der danach folgende Schritt sollte
darin bestehen, die bisherigen Ergebnisse der Volksliedkunde erst einmal in genauer
Nacharbeit zur Kenntnis zu nehmen, damit die Gefahr skurriler Privatsysteme
vermieden wird. Eines ist sicher vonnéten: viel Geduld — aber auch ein wenig guter
Wille. ,Es gibt keine Patentlésungen, sondern nur das eine: Arbeit hinter dem
Pfluge“17.

Die rhythmische Verwechslung

VON KARL HLAWICZKA, CESKY TESIN (TESCHEN)

Die folgende Darstellung einer rhythmischen Erscheinung, welche auf dem Gegen-
satz zwischen Rhythmus und Metrum besteht, ist dem Versuch des Autors?, die
musikalische Rhythmik auf einige Hauptkrifte und einige Hauptformen zuriick-
zufithren, entnommen. Zur Klirung der verwickelten rhythmischen Erscheinungen
ist vor allem eine klare Trennung zwischen der musikalischen Rhythmik und Metrik
notwendig. Wenn wir die musikalische Metrik als Zeitmetrik auffassen, welche
mittels einer inneren Pulsierung die zeitlichen Verhiltnisse in der Musik abmift,
also in dem Moment eingefithrt wird, da diese Pulsierung in Gang gesetzt wird,
— dann werden wir unter der musikalischen Rhythmik die aus der Tatigkeit der
Gliederung und Synthese hervorgegangene Ordnung der zeitlichen Verhiltnisse in
der Musik verstehen, die wohl auch ohne Metrik denkbar sind. Aus einer solchen
Abgrenzung von Rhythmik und Metrik ergibt sich in der Taktmusik ein zweifaches
Verhiltnis, das des Gleich- und Gegenschlages. Treten die Kernténe der rhyth-
mischen Impulse mit den metrischen Schwerpunkten zusammen, so entsteht eine
gleichschlidgige Rhythmik, gehen sie auseinander, eine gegenschligige Rhythmik.
Die gegenschligigen rhythmischen Erscheinungen werden gewdhnlich mit dem
vagen und allzu umfassenden Begriff ,Synkope“ bezeichnet. Die genaue Unter-
suchung dieser Erscheinungen fiihrt zu dem Schlusse, daBl zwei Hauptquellen der

17 H. Mersmann: Krise und Aufgabe heutiger Musikerziehung in: Musica, 7. Jg. (1953), S. 14.
1 Die musikalisdte Rhythmik
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gegenschligigen Rhythmik vorhanden sind, die ,Verschiebung“ und die , Ver-
wechslung”. Werden die Impulse aus der Normallage in eine andere verschoben, so
liegt eine rhythmische Verschiebung (die um verschiedene Werte geschehen kann)
vor, werden dagegen in einer Taktart fremde Rhythmen (z. B. in einem zweiteiligen
Takt dreiteilige Impulse) eingefiihrt, so liegt eine ,rhythmische Verwechslung” vor.
Dieser Gesichtspunkt fithrt zu einer Klirung der verwickelten rhythmischen Ge-
stalten und bringt die Mdglichkeit, alle rhythmischen Erscheinungen auf einige
rhythmische ,Urgesten” zuriickzufithren, welche am Anfang der rhythmischen
Entwicklung (z. B. griechische Musik, Modalrhythmik) standen und dann uner-
klirterweise verloren gingen. Natiirlich kommen auBer den erwihnten Modifika-
tionsursachen noch andere quantitativer und qualitativer Art, die wir hier nicht
niher behandeln wollen, vor.

Die rhythmische Verwechslung ist also eine Erscheinung gegenschligiger Rhythmik,
die auf der Einfithrung fremder Rhythmen in eine Taktart beruht. Einer jeden
Taktart entsprechen bestimmte Impulse, deren Kerntdne mit den metrischen
Schwerpunkten zusammenfallen. Werden also in eine Taktart fremde Impulse ein-
gefithrt, so entsteht eine gegenschligige Rhythmik, in der ein Konflikt zwischen
den Kernpunkten der Impulse und den Taktschwerpunkten entsteht.

Das einfachste Beispiel der Verwechslung liegt vor, wenn drei rhythmische Ein-
heiten (Impulse oder Werte) in zwei metrischen Einheiten (Takten oder Taktteilen),
z. B. drei Anapiste oder drei Halbe in zwei dreiteiligen Takten, erscheinen.

P. Mascagni: Cavalleria rusticana

J. Brahms: 2. Sinfonie, 2. op. 73

In diesen zwei Beispielen stellen wir einen Konflikt zwischen den Ausmafen der
rhythmischen Impulse (Werte) und den Ausmafen der Takte fest. Wir kdnnen diese
Verhiltnisse durch die Proportion 3 : 2 (drei Impulse statt zweier) ausdriicken.

383J: 2441 3d:2d.
(Die erste Zahl bezeichnet immer die Rhythmen, die zweite die Metren.)
Durch eine solche Verwechslung werden die rhythmischen Impulse durch die metri-
schen Schwerpunkte verschiedenartig profiliert. Statt dreier gleicher Formen [J)
erscheinen drei verschieden profilierte Abarten eines und desselben Impulses.

Statt 3 X J34 entstehen JJJ J34 JIJ .

Eine andere Art der Verwechslung kommt vor, wenn vier dreiteilige rhythmische
Einheiten (Impulse oder Werte) in drei metrischen Einheiten (Takten oder Takt-
teilen) zu stehen kommen z. B.
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J. Brahms: 2. Sinfonie op. 73 (4. Satz)
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Im ersten Beispiel finden wir vier dreiteilige Impulse (Molosse) in drei geraden
Takten, was die Proportion 4 : 3 ergibt. Statt vier gleicher Molosse JJ J erscheinen
vier durch die metrische Profilation verschieden modifizierte Abarten derselben

ddd 443 44 .

Im zweiten Beispiel bemerken wir dagegen im BaB vier punktierte Viertelnoten
statt dreier Halber.

Die oben besprochenen rhythmischen Erscheinungen sind natiirlich bereits in der musi-
kalischen Theorie untersucht worden, aber niemals griindlich. Riemann fithrt in seinem
System musikalisdier Rhythmik und Metrik — unter dem Titel Widerspruds zwischen Motiv-
linge und Takt — ,Konfliktbildungen der Zusammenziehung und Unterteilung” ein. ,Die-
selben entstehen durch Folgen zweigliedriger Figuren im dreiteiligen Takt und durcs Folgen
dreigliedriger Figuren in zweiteiliger Taktordnung.“ Riemann scheint sich jedoch dessen
bewuBt zu sein, daB die Darstellung unzulinglich ist, denn er fiihlt sich zu folgendem Ge-
stindnis bewogen: , Andere derartige Beispiele, die wmir entgangen sind, wird man leicht
klassifizieren kdnnen, wenn ich hier nach langem vergeblichem Sudien mich entsdhliefle, ein
paar kurze Proben ad hoc zu entwerfen.” Auch die Einfithrung der Termini ,Scheintakte und
rhythmische Sequenz“, wie wir sie bei Riemann?2 und bei Leichtentritt® angewendet sehen,
bringt keine Klirung.

Ahnlich fithrt Wiehmayer in seiner Musikalischen Rhythmik und Metrik ,rhythmische
Konfliktbildungen an. Die Einteilung dieser Erscheinungen zeugt jedoch von ginzlicher
Unbeholfenheit. M. Emmanuel4 nennt diese Erscheinung ,métaboles” oder ,modulation
rythmique”, was unserem Terminus Verwechslung nahekommt. ,Souvent les 3/s sout mis
en contact avec de vrais %/s et il y a réellement passage de la battue ternaire d la battue
binaire ou vice versa. Le fait que %/s et 3/a comptent I'un et I'autre 6 unités coustitutives a
paru aux Grecs ume raison de les juxtaposer. Et il en résulte de fort jolies ,métaboles”.

Nous dirions modulations rythmiques, Pourquoi cette expression trés claire u’entrerait-elle
pas dans notre langage musical?“

Die rhythmische Verwechslung kann durch die verschiedensten rhythmischen Profi-
lationsmittel hervorgebracht werden.

2 a. a. O, S. 121,
8 Analysen der Chopinschen Klavierwerke, Bd. I, S. 215 u. &fter.
4 Gréce in Lavignac, Encyclopedie de la Musique, S. 495.
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A. Verwechslung quantitativer Art (zeitliche Profilation).
a) Anwendung von Anapisten im dreiteiligen Takt

L. v. Beethoven: Sonate op. 14, 2. Scherzo

b) Anwendung von Daktylen im dreiteiligen Takt
F. Chopin: Mazurka op. 17, 1

bb b
PO 3P =
(=t 1 SF
D)
3d Jd: 2444
e £
e —
ﬂlt'l_‘r_ =

Die Lingen in den Daktylen sind zusitzlich durch Ornamente profiliert.
¢) Anwendung von Jamben im */s-Takt.

Kubanisches Tanzlied
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d) Anwendung punktierter Rhythmik (im Verhiltnis 3 : 1) im dreiteiligen Takt.
J. S. Bach: Englische Suite III, Priludium

e) Anwendung von gleichlangen Werten im gegenschligigen Sinn.

F. Chopin: Etiide op. 25, 2 (in der linken Hand)
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B. Verwechslung qualitativer Art.
a) mittels dynamischer Betonungen.

Diese treten gewdhnlich als zusitzliche Profilation zu den anderen Pro-
filationsarten.
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L. v. Beethoven: Eroica

b) mittels melodischer Profilation.

Diese wird hauptsichlich durch héhere Téne, Ornamente und Figurenwieder-
holung bewirkt.

F. Chopin: Etiide op. 10, 5 mit weiterer gegensitzlicher Profi-
lation, (hohere Tone nachschlagend)

oJ L
¢) mittels harmonischer Profilation

W. A. Mozart: Sinfonie C-dur

Die harmonische Profilation ist durch Betonungen, tiefe BaBnoten und Figu-

renwiederholung bekriftigt. In den Figuren der Melodie tritt auBerdem eine
Verschiebung auf.

Die Verwechslung kann auch durch eine Belastung bestimmter Rhythmus-
glieder mit Hilfe anderer Profilationsmittel erfolgen. Wir wollen diese Art
rhythmischer Profilation als eine , barysdie” Profilation (von barys —schwer)

bezeichnen. Folgende Mittel der baryschen Profilation kénnen die Verwechs-
lung hervorrufen:

d) mittels baryscher Profilation

aa) tiefe BaBtone
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M. d. Falla: Danse espagnol ,La vida breve”
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bb) Téne gegeniiber Pausen
R. Schumann: Klavierkonzert (3. Satz)
2. 4 1 — 1 ). %
i g

b . A — "I

cc) Akkorde gegen Einzeltdne
F. Chopin: Ballade op. 23

In den angefiihrten Beispielen finden wir einen Gegensatz zwischen Rhythmen und
Metren, die demselben rhythmischen Geschlecht angehdren. Es kdnnen jedoch auch
Verwechslungen entstehen, wo die Rhythmen und Takte demselben Geschlecht an-
gehdren, also z. B. zwischen ungeraden Impulsen und geraden Takten. Die Ver-
wechslung ergibt sich naturgemif auch hier zwischen verschiedenen Ausmafien der
rhythmischen und metrischen Einheiten, denn nur in diesem Fall kann man von
einer Verwechslung sprechen; die metrischen Ausmafie beziehen sich jedoch nicht
auf den Takt, sondern auf einen Taktteil. Der Takt als Ganzes ist also desselben
Geschlechtes wie der rhythmische Impuls, aber der korrespondierende Taktteil, der
der Dimension nach dem rhythmischen Impuls entspricht, ist verschiedenen Aus-
maBes und verursacht die Erscheinung, die wir Verwechslung nennen, z. B.

L. v. Beethoven: Sonate op. 109. Var. 4
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In diesem Beispiel haben wir dreiteilige Impulse (Sechzehnteltriolen), die in einem
dreiteiligen Takt (9/8) eine Verwechslung hervorrufen; diese entsteht zwischen den
Sechzehnteltriolen und der vierten Pulsreihe des metrischen Schemas 3. 3. 2, welche
gerade ist. Auf diese Weise also entsteht eine Verwechslung von ungeraden
Rhythmen und gerader metrischer Unterlage. Wenn wir das Taktschema mit
Hilfe der Noten darstellen,

"1

J: 4 J. dreiteilige Gliederung
T T T3 dreiteilige Gliederung
FF 3B 57 1B T 7 zweiteilige Gliederung

so sehen wir in der vierten Reihe eine zweiteilige Gliederung. Im Rhythmus stehen
hier jedoch dreiteilige Impulse, so daf statt dreier zweitdniger Impulse fT g9 49

zwei zu drei Sechzehnteln erscheinen: 53 Ja3. Es handelt sich hier also um eine
Verwechslung, bei der zwei Impulse auf einer dreiteiligen metrischen Unterlage
auftreten, was durch die Proportion 2 :3 (zwei Impulse in drei metrischen Ein-
heiten) ausgedriickt werden kann.

Ein analoges Beispiel, wo gerade Rhythmen eine Verwechslung in geraden Takten
erzeugen, finden wir im folgenden Fragment von Chopin:

F. Chopin: Etiide op. 25. 11
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In diesem aus fiinf Abmessungsreihen bestehenden Takt des Schemas 2. 2. 3. 2

1 Pulsreihe ©
2 Pﬁl:::;h: J o gerade Gliederung

3 Pulsreihe ¢ J J J gerade Gliederung
4 Pulsreihe & J 3 4 4 3 47 3 J J ) ungerade Gliederung
5 Pulsreihe 99 93 93 &3 99 99 ST 53 J8 JT 39 I3 gerade Gliederung

entsteht eine Verwechslung zwischen Impulsen aus vier Sechzehnteln (Prokeleuma-
tiker), also gerader Art, und der vierten Pulsreihe, die ungerade ist. Statt zweier

dreiteiliger Impulse @- @kommen hier drei zweiteilige@ @ EJ

vor, was die Proportion 3 : 2 ergibt. Die Triolen sind bei Chopin nicht ausgeschrie-
ben, aber durch den polymetrischen Kontrast in der rechten und linken Hand

J3 irlPr wird die ungerade Gliederung selbstverstindlich.
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Die Verwechslung findet also in den verschiedensten Dimensionen, je nach der zum
Gegensatz notwendigen metrischen Unterlage, statt, was sich auch in den verschie-
denen taktischen MaBstdben (Taktteil, Takt, Taktgruppe) widerspiegelt.

Die gangbarste Verwechslung der Proportion 3 : 2 (drei Impulse statt zwei) kann
in den verschiedensten Ausmafien auftreten, z. B. im halben Takt:

R. Strauss: Don Quichote

im ganzen Takt
M. d. Falla: Noches en los Gardines de Espafia

J.

in Zweitaktern

A. Corelli: Kammersonate
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Die Verwechslung der Proportion 2 : 3 (zwei Impulse statt drei) im Taktteil

L. v. Beethoven: Sonate op. 109

im halben Takt
J. Brahms: 3. Sinfonie F-dur
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im ganzen Takt
A. Skrjabin: Etiide op. 8. 10

: 34
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Die Verwechslung der Proportion 4 : 3 (vier Impulse statt drei) in einem Viertel
des Taktes

J. S. Bach: Orgelfantasie g-moll

in drei Vierteln des Taktes

Raie de Costa: Cascades

gﬁﬁ% ‘.ﬁ,_g_i “V% 4 J73:3 5733

im ganzen Takt

F. Chopin: Etiide op. 25, 5

in drei Takten

L. van Beethoven: Leonoren-Ouvertiire 3

40dd:3Jddd

Die Verwechslung kann auch in zwei Dimensionen gleichzeitig auftreten, wie wir es
in folgenden Beispielen sehen:

F. Chopin: Ballade op. 52
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J. Brahms: Intermezzo 4, op. 116

Im ersten Beispiel stehen nicht nur die einzelnen Impulse in der Verwechslung,
sondern auch die Impulsgruppen (hier je zwei Impulse).

Im zweiten Beispiel entsteht durch die Triolengliederung, die in allen Stimmen
auftritt, eigentlich ein ?/s-Takt. Diese Triolenbewegung ist in der ersten Stimme
zweiteilig, in der zweiten und dritten dreiteilig gefithrt, also im Verhiltnis 3 : 2.
AuBerdem stehen aber die durch die Bindungen angedeuteten Figuren wieder in der
Proportion 3 : 2 zu dem 3/s-Takt, also findet eine Verwechslung der Proportion 3 : 2
in zwei Dimensionen statt.

Zwischen den polymetrischen Erscheinungen und den Verwechslungsrhythmen be-
steht eine gewisse Verwandtschaft. Die Gréfenverhiltnisse sind dieselben, es ist
aber ein grundsitzlicher Unterschied zwischen ihnen. In der Verwechslung gibt es
immer einen kleinen Wert (chronos protos), der das Konfliktverhiltnis zu einem
metrisch exakt ausfiihrbaren schafft, wogegen in der Polymetrik infolge des Mangels
eines gemeinsamen Wertes bei der Abmessung immer ein irrationales Moment
hinzukommt. Es geniigt ein Vergleich zwischen Beispielen einer Verwechslung und
der entsprechenden polymetrischen Erscheinung, um den Unterschied zu bemerken.

Verwechslung:
J. Brahms: Capriccio op. 76. 5 F. Chopin: Walzer op. 42
| |
= = = Tﬂ
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F 3:2 2:3
Polymetrik
F. Chopin: Etudes de la Méthode de Méthodes
oy I —— o, 3N 73N
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Im ersten und zweiten Beispiel ist das Verhiltnis dreier Viertelnoten zu zwei punk-
tierten Viertelnoten durch die verbindenden sechs Achtelnoten metrisch korrekt




Karl Hlawiczka: Die rhythmische Verwechslung 43

ausfithrbar gemacht. In dem analogen polymetrischen Beispiel auf Seite 35 (Moser)
fehlt die verbindende Sechzehntelnote, deswegen sind fiir die Ausfithrung kleine
irrationale Abweichungen anheimgestellt. Etwas Ahnliches liegt zwischen der
Verwechslung dieses Beispiels und der Polymetrik des letzten vorstehenden
Beispiels vor, die beide auf der Proportion 4 :3 aufgebaut sind. Die bindende
Sechzehnteltriole fehlt dem letzten Beispiel
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infolgedessen wird die Ausfithrung immer Inkorrektheiten aufweisen.

In der Praxis sind die einfachsten Verwechslungsrhythmen, also die der Propor-
tionen 2 : 3 und 3 : 4, die gangbarsten, aber, wie die folgende systematische Uber-
sicht zeigt, sind auch die komplizierteren Verwechslungsarten in Gebrauch.

Die Proportion 2 : 3 wurde in der griechischen Rhythmik als das genos hemiolon
(1 :11/2) bezeichnet; dieser Terminus ist auch im Mittelalter nicht unbekannt. Er
ist teilweise in die moderne Musiktheorie iibergegangen. Riemann erwihnt
Hemiolen in Verbindung mit Bachs Couranten (Musiklexikon unter Hewmiola),
Moser in Verbindung mit den Miindungserscheinungen ,zum Abbremsen der drei-
teiligen Bewegung kurz vor den Schlufténen” (Musiklexikon, S. 320), Leichten-
tritt in Verbindung mit den irreguliren Rhythmen in Chopins Mazurken (Auna-
lyse von Chopins Klavierwerken Bd. I, S. 63, 256).

Wir wollen daher diesen Ausdruck fiir die Erscheinungen der Verwechslung in der
Proportion 2 :3 und 3 :2 heranziehen, wobei wir eine Unterscheidung zwischen
Hemiola minor und major machen wollen. Die Hemiola minor bedeutet eine Ver-
wechslung in der Proportion 3 : 2 (drei Impulse oder Werte gegen zwei metrische
Einheiten), in welcher also die Impulse kleiner sind als die metrische Unterlage,
wo drei Rhythmen statt zweier auftreten. Hemiola major wollen wir da-
gegen eine Verwechslung desselben Verhiltnisses bezeichnen, bei der umgekehrt
die Impulse grofer sind als die metrische Unterlage, in welcher also zwei statt
drei Rhythmen erscheinen.

Die folgenden Beispiele, in welchen verschiedene Profilationsmittel zur Anwen-
dung kommen, mdgen das Gesagte bekriftigen.

Hemiola minor

G. Bizet: Carmen (Vorspiel 4. Akt)
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Die Hemiola minor tritt auch hiufig und charakteristisch im Walzer auf, alle so-
genannten ,, Walzersynkopen“ sind nichts anderes als Hemiolen, z. B.:

F. Schubert: Walzer

Beispiele der Hemiola major sind weit seltener, z. B.:

J. Brahms: 2. Sinfonie op. 73
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Cl. Debussy: L’isle joyeuse

Ahnlich wollen wir die Verwechslung in der Proportion 3 : 4 und 4 : 3 nach dem
griechischen Vorbild Epitrite nennen. Je nachdem, ob hier die AusmaBe der
Impulse das Metrum iiberschreiten oder nicht, werden wir Epitrite major und minor
unterscheiden. Epitrite minor bedeutet also das Verhiltnis 4 : 3 (vier Impulse oder
Werte in drei metrischen Einheiten), Epitrite major das umgekehrte Verhiltnis 3 : 4
(drei Impulse in vier metrischen Einheiten).

Epitrite minor

Die weitaus haufigste Erscheinung ist die Epitrite minor (mit kleineren Rhythmen),
fiir die wir folgende Beispiele mitteilen:
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F. Chopin: Etiide op. 25, 12

Melodische Profilation der ersten Note in den Impulsen.

G. Gershwin: Rhapsody in Blue
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Dynamische Profilation der ersten und barysche der dritten Note in den Impulsen.

Epitrite major 3 : 4 (von dieser Art der Verwechslung ist nur ein Beispiel aus
der ,leichten Musik“ anzufiihren).

E. Plessov: Serenade
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Dynamische und barysche Profilation der ersten Note in den Impulsen.
Von den anderen selteneren Proportionen in der Verwechslung fithren wir folgende
Beispiele an:

Verwechslung der Proportion 5 : 2
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P. I. Tschaikowsky: Symphonie pathétique. 2. Satz
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Verwechslung der Proportion 5 :3 und 5:4

I. Strawinsky: Petruschka
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Verwechslung der Proportion 4 : 5

L. v. Beethoven: Polonaise op. 89

4J3733:5 733

Grofier Beliebtheit erfreut sich die komplizierte Verwechslung der Proportion 6 : 5,
da sie die sechsteilige metrische Unterlage auswertet.

Verwechslung der Proportion 6 : 5

A. Honegger: Pacific 231
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F. Chopin: Valse op. 34, 1

6ddddd 5dddeed

Siehe auch: F. Chopin: Scherzo cis-moll, op. 39 (Takt 346—356) und J. Brahms:
Capriccio, op. 75, 5 (sieben letzte Takte).

Im folgenden Beispiel von J. S. Bach ist dieselbe Verwechslung im 4/s-Takt ange-
wendet, in welchem die Sechsteilung der Figuration graphisch nicht speziell darge-
stellt ist, wo aber nichtsdestoweniger fiinftonige Figuren auf einer sechstSnigen
metrischen Unterlage vorkommen.

J.S. Bach: Chromatische Phantasie und Fuge

Verwechslung der Proportion 6 : 7 (siebenteilige Rhythmen auf sechsteiliger metri-
scher Unterlage)

R. Strauss: Till Eulenspiegel

6J7dd. I:
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Verwechslung der Proportion 8 :7 (siebenteilige Rhythmen auf achtteiliger metri-
scher Unterlage)

L. v. Beethoven: Leonorenouvertiire

Ein sehr interessantes Beispiel der Verwechslung in allen méglichen Kombinationen
bietet I. Strawinskys Geschidite vom Soldaten. Die Rhythmik Strawinskys schwebt
zwischen Puls- und Taktrhythmik. Der hiufige Taktwechsel gebietet dem Ausfith-
renden, sich mehr an den kleinsten Wert (chronos protos) zu halten und die Takt-
striche bloB als Gliederungspunkte zu betrachten, ohne da8 sich ein richtiges me-
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trisches TaktmaB entfalten kénnte. Trotz dieser Abschwichung der Taktverhiltnisse
sind die Beispiele der Verwechslung doch klar erkennbar.

Wir zitieren zwei der kompliziertesten Fille:
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Wir finden im ersten ,Takt“ (5/s) gleichzeitig folgende Verwechslungen: in der
zweiten Stimme (Cornet 3 Piston) das Verhiltnis 5 :3 (sJ7J: 3J7JJ4), in der
dritten (Violine) das Verhiltnis 10 :3 (10JJJ: 3J77d9 JJJJ4),in der vierten
(KontrabaB) das Verhiltnis 5 : 2(5J779: 2J9999 J9494).

Im zweiten ,Takt (%/s) tritt in der zweiten Stimme die Hemiola minor 3 :2
(3d3: 2JTJ) mit Verschiebung, in der dritten eine Verschiebung, in der vierten
Epitrite major 3 : 4 (3J7d9:4 JJ74) auf.

Im nichsten , Takt“ (4/4) dndern sich die Verwechslungen in folgender Weise: in
der zweiten Stimme erscheint die Epitrite minor 4:3 (,JJJ: 3 JJJd) mit Ver-
schiebung, in der dritten die Proportion 8 : 3 (sJ73:3 J7J9 Jd44) mit Verschie-
bung, in der vierten eine Verschiebung. Der bindende Zeitwert ist die Achtelnote.
Im zweiten und dritten Takt dndern sich die Verwechslungen, obwohl die Figuren
die gleichen bleiben. Der Taktwechsel erzeugt in den Figuren ganz neue metrische
Uberschichtungen.

CQlarineito in La %

Violune

Contrabaf®

Wenn wir den ersten , Takt“ (7/s8) in Betracht ziehen, so haben wir in der zweiten
Stimme das Verhéltnis 7 : 6 (;J73JT3: 6 JTTIJT7) in der dritten Stimme 7 : 4
(7d339: 44939 JTJ) - Im nichsten Takt werden die Verhiltnisse einfacher, in der
zweiten Stimme erscheint eine Verschiebung, in der dritten die Hemiola minor 3 : 2.Im
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dritten ,Takt” (5/s) verquicken sich wieder die Verwechslungen: in der zweiten
Stimme tritt die Proportion 5 : 6 (5J7JJde: 6 ddddd)» in der dritten 5 : 4
(sJT73: +JT733) mit einer Verschiebung auf.

Diese Beispiele ergeben also die Anwendung von Verwechslungen der folgenden

Proportionen:
3:2, 4:3, 5:2, 7:4, 8:3, 10:3.

3:4, 5:3, 7:6,
5:4,
5:6.

Wohl die verwickeltste Proportion der Verwechslung findet man bei J.S. Bach in
seiner Chromatischen Phantasie und Fuge und zwar in dem hochgradigen Verhilt-
nis 31 : 32 (also eine einunddreiBigteilige Impulskette auf einer zweiunddreifigtei-
ligen metrischen Unterlage). Die Figuren der Impulskette sind auerdem im hemio-
lischen Verhéltnis (Hemiola major) gegliedert.

J. S. Bach: Chromatische Phantasie und Fuge
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Wenn Bach in der aus drei Schwungphrasen bestehenden Impulskette die dritte
Phrase nicht um ein Zweiunddreifigstel unregelmifBig vergrofert hitte, wire die
Proportion ein wenig einfacher ausgefallen, und zwar 30 : 32, also 15 : 16. So ist
die Differenz zwischen Rhythmus und Takt ein Zweiunddreifigstel.

In memoriam Edward Joseph Dent
VON HANS FERDINAND REDLICH, EDINBURGH

Der Tod Edward J. Dents, der am 22. August 1957 in London als Einundachtzigjh-
riger verschied, beraubt das europiische Musikleben einer seiner originellsten Er-
scheinungen, die britische Heimat aber ihres ersten und bedeutendsten Musikfor-
schers im neuzeitlichen Sinne.





