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und dem methodischen Konzept der Heraus-
geber mit unterschiedlicher Konsequenz fol-
gen — manche bleiben eher einem herkémm-
lichen fachgeschichtlichen Zugriff verhaftet.
Nur biifit er dort, wo beide Einschrinkungen
zusammenkommen, méglicherweise jenes all-
gemeine Interesse ein, das er als Ganzes unbe-
dingt verdient.

(September 2011) Markus Biggemann

PETER PETERSEN: Musik und Rhythmus.
Grundlagen, Geschichte, Analyse. Mainz:
Schott Music 2010. 304 S., Abb., Nbsp.

Peter Petersens Musik und Rhythmus ver-
bannt die Rhythmik nur im Titel aus dem
Bereich des Musikalischen, um dann umso
konsequenter deren Beitrag zur musikali-
schen Sinngebung in einem systematischen
Grundlagenteil, Fallstudien zur Rhythmik
von Johann Sebastian Bach und einem the-
oriegeschichtlichen Durchgang herauszustel-
len. Petersens Methode der Erstellung von
Rhythmuspartituren kann dabei als umfas-
sendes Rechabilitationsprogramm zugunsten
der schwachen Zihlzeiten beschrieben wer-
den. Zielten Rhythmustheorien bisher dar-
auf, zur Fixierung der einen richtigen metri-
schen Deutung zu gelangen, so geht Petersens
Jbasisdemokratischer’ Ansatz umgekehrt vom
Mitspracherecht jedes Einzelereignisses und
einem Gesamtbild unaufléslicher rhythmi-
scher Vielschichtigkeit aus: ,Wihrend mit der
Reduktion des Tonsatzes im Sinne von Mittel-
und Hintergrund immer weniger Rhythmus
kenntlich bleibt, fithrt die Komponentenana-
lyse zu immer mehr Rhythmus® (S. 271).

Eine Konstante der Rhythmustheorien
nach 1900 fiihrt Petersen jedoch fort: Wih-
rend der Rhythmusbegriff selbst als positiver
Wertbegriff rezipiert wird, erscheinen Metrum
und Akzent als negative Wertbegriffe. So for-
muliert Petersen, sein Ansatz ersetze die alte
Relation Rhythmus/Akzent durch die neue
Relation Rhythmus/Rhythmus (S. 7). Die
Erstellung einer Rhythmuspartitur kénnte
aber mit demselben Recht als Abbildung der
Relation Akzent/Akzent bezeichnet werden,

da Petersen nicht etwa die Tondauern von den
Akzentpunkten emanzipiert, sondern Akzent-
punkte in eigene Tondauern iiberfiihrt: ,Der
Kern des neuen Ansatzes besteht darin, den
Begriff der Dauer aus seiner Bindung an den
einzelnen Klang zu 16sen und ihn auf Teilphi-
nomene von Klingen bzw. auch Klangge-
stalten anzuwenden® (S. 193). Fiir Petersens
Theorie ist also die Trennung zwischen dem
Klang und der nicht zu dessen Toneigenschaf-
ten zugehorigen Dauer mafigeblich (S. 19).
Dem steht jedoch wohl die banale Tatsache
entgegen, dass manche Dinge linger dauern
als andere. Die Dauer wire so einmal fiir die
Rhythmusanalyse dasjenige, an dem gemes-
sen wird, und einmal dasjenige, was gemes-
sen wird.

Petersens Auflistung von Rhythmuskompo-
nenten ist zweifellos umfassender als alle bis-
her vorliegenden Akzenttypologien. Minimale
Ungenauigkeiten in der Terminologie sind
jedoch nicht zu iibersehen: Der Akzentfaktor
der Tonlinge wird als Komponente ,Klang'
bezeichnet, wobei Artikulationspausen einem
Toneinsatz mit hinzugerechnet werden. Somit
wird die Komponente Klang von genau den
beiden Extrempunkten bestimmt, die nicht
notwendig klanglich sind: Dem ,Attack Point’
und der einem Ton nachfolgenden Phase der
Stille. Der Faktor der Tonlinge ist zudem mit
der Komponente ,Artikulation’ vermischt: Im
Thema der Es-Dur-Fuge aus dem Wohltempe-
rierten Klavier I (S. 141) wird dasselbe musi-
kalische Ereignis, die Achtelpause nach dem
b’ in Takt 1, zweimal gewichtet (einmal auf-
grund der Artikulationspause und einmal als
Verlingerung des Klanges).

Fiir den Faktor der Dynamik unterscheidet
Petersen zwischen einzelnen Lautstirkeak-
zenten und Akzenten durch den Wechsel der
Lautstirkeebene (S. 33); diese Unterscheidung
wire aber auch in der Komponente Tonlinge
zu beachten: So erscheint in der Es-Dur-Fuge
das dem &’ vorausgehende ¢” geringer gewich-
tet, obgleich es der Zielpunkt einer Gruppe
von acht Sechzehnteln ist. Der Komponente
,Phrase’ schliefilich ordnet Petersen zwei véllig
differente Phinomene zu, nimlich (a) Phra-
sen, die nach ihrem motivisch-thematischen
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Inhalt gedeutet werden, und (b) Phrasen, die
vom Komponisten durch Bégen zusammen-
gefasst sind (S. 53).

Das von Petersen hervorgehobene Ergebnis
seiner Analysen, die nur relative Abbildung
des Metrums durch das bestindig variable
thythmische Gewicht, diirfte damit in Ein-
zelfillen schon in seine Analysemethode (mit
ihrer relativ hohen Gewichtung von Tonlinge
und Diastematik gegeniiber Harmonik und
Patterning bzw. Periodenbau) eingeschrieben
sein. So wiirde nach der Komponententheo-
rie ein einfacher Walzerrhythmus durch die
Akzente der Tonrepetition und den Kamm-
ton seine stirkste Gewichtung auf der leich-
ten Zwei erhalten.

Rhythmustheorien, die auf diese Weise das
Metrum unter den Rhythmus subsumieren,
tendieren hiufig dazu, umgekehrt in ihr Kon-
zept der Rhythmik Einzelaspekte des Met-
rischen einzubauen. Diese implizite Opera-
tion aber fithrt Petersen endlich einmal expli-
zit aus: Die Idee des Taktgewichts als Akku-
mulation von Ablaufschichten in einzelnen
Zeitpunkten soll auf die rhythmischen Kom-
ponenten iibertragen werden (S. 9). Damit
steht Petersens Ansatz auffallend kontrir zu
demjenigen Riemanns (die Crescendogabeln,
auf denen Riemanns Analysen mit beruhen,
bezeichnet Petersen als in sein System nur
sehr begrenzt integrierbar; S. 77) und ist weit
weniger an einen von der Prisenz der funk-
tionalen Tonalitit vorgegebenen Epochenrah-
men gebunden. Die grofie Stirke der Kompo-
nententheorie ist es, Musik von Machaut und
Ligeti mit demselben Verfahren sinnvoll ana-
lysieren zu konnen. Zugleich bewihrt sich
Petersens Differenz von isometrischen und
heterometrischen Abliufen bei der Analyse
von Musik des 19. Jahrhunderts, da er Fiin-
fertakte nicht mehr als Abweichung von der
Norm, sondern als Kombination von Abwei-
chung und Norm in einzelnen Ablaufschich-
ten beschreiben kann.

Der dritte Teil des Buches schliefilich
bezieht erfreulicherweise auch rezente ameri-
kanische Arbeiten mit ein. Dennoch ist dieser
Teil als Ganzes und in seinem Informations-
wert iiber die behandelten Rhythmustheorien

am wenigsten mit Gewinn zu lesen. Man
erhilt dreiffig gleichartige Rezensionen mit
dem identischen und richtigen, aber trivia-
len Endurteil, dass in der jeweiligen Theorie
der Aspekt der Komponentenrhythmen noch
fehle. Deren zusitzlichen Erkenntniswert
allerdings konnen gerade die Beispiele, die aus
anderen Theorien iibernommen worden sind,
im Abgleich der Analysen eindringlich und
iiberzeugend belegen.

(September 2010) Julian Caskel

JOHANNA JAPS: Die Madrigale von Gio-
vanni Pierluigi da Palestrina. Genese — Ana-
lyse — Rezeption. Augsburg: WifSner-Verlag
2008. 500 S., Nbsp. (Collectanea Musicolo-
gica. Band 12.)

In der Palestrina-Forschung haben die welt-
lichen und geistlichen Madrigale des Kompo-
nisten bislang nur wenig Beachtung gefun-
den; sie werden von Studien zu den Messen
und Motetten in den Schatten gestellt. Die
Untersuchung von Johanna Japs — zugleich
ihre Frankfurter Dissertation — versucht diese
Liickezu schlieffen. Das Buch ist in sechs Kapi-
tel unterteilt: Nach einem historischen Uber-
blick iiber das Madrigal im Rom des 16. Jahr-
hunderts widmet sich die Autorin Palestrinas
Madrigalceuvre im Hinblick auf die Quellen,
das soziale Umfeld (insbesondere die Rolle des
Mizenatentums), die literarischen und musi-
kalischen Charakteristika sowie die Rezep-
tion und Bedeutung bis ins 21. Jahrhundert.
Die Studie schliefit mit einem sehr umfangrei-
chen und informativen Anhang von fast 140
Seiten, der neben einem Werk- und Quellen-
verzeichnis auch alle Madrigaltexte — inklu-
sive einer Ubersetzung und Angaben zu Text-
dichtern, Metrik und Quellen — sowie die Bib-
liografie enthilt.

Wie bereits in der Einleitung (S. 15) ange-
kiindigt wird, will Japs ,erstmals den direkten
Zusammenhang zwischen dem Wirkungs-
kreis Palestrinas und den Entstehungsumstin-
den respektive den méglichen Auftraggebern
der Werkgruppe® erkunden. Dazu schildert



