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Vorwort

Man bemiiht sich heute um Interdisziplinaritit. Das Verkniipfen unter-
schiedlicher Wissenschaftszweige verspricht in der Tat weiter reichende Er-
kenntnisse. Nur: Man sollte den zweiten Schritt nicht vor dem ersten tun. In
unserem Fach selbst, der Musikwissenschaft, sieht die Wirklichkeit so aus,
dafl die nicht unmittelbar benachbarten Forschungsbereiche in der Regel
wenig — allzu wenig — miteinander in Berlihrung kommen. Die Tendenz geht
dahin, die einzelnen Gebiete als isolierte Inseln zu begreifen, deren Spezifika
man durch immer enger gefallte Spezialuntersuchungen zu durchdringen
sucht.

Ist es aber methodisch der Musikgeschichte angemessen, sie vorherr-
schend auf solche Art zu fragmentieren? — Jenes bezeichnende Attribut der
abendlindischen Musik, daB} fortschrittlich Neues allermeist durch ein Wei-
terarbeiten mit dem ilteren, bewihrten Stoff gewonnen wurde, sollte uns
durchaus bewuBlt sein. Zudem waren in der jeweiligen Gegenwart stets noch
musikalische Schichten lebendig prisent, die bereits in der Vergangenheit,
oft schon viel lingere Zeit davor, ausgeprigt wurden. Der Gregorianische
Choral bildete sogar, ungeachtet der ihn selbst betreffenden Verinderungen
und Rickverinderungen, einen regelrechten Cantus firmus innerhalb der
musikgeschichtlichen ,Polyphonie’, letztlich bis ins 20. Jahrhundert hinein.
Aus solchen Einschitzungen erwichst die Frage nach méglichen Konstanten
z. B. auch in bestimmten Satzbedingungen der Musik: nach innermusikali-
schen Wurzelstringen gleichsam, die beim Nach-auBlen-Treten noch immer
etwas von ihren untersten Spitzen erkennen lassen. In diesem Sinne wire in
der Tat zu erwarten, dall etwa von der musikhistorischen Medidvistik be-
fruchtende Impulse fiir eine tiefer gehende (und womdglich manches Mal
Uberraschende) Beleuchtung auch spiterer Epochen ausgehen soliten.

Einen derartigen Versuch, in der Musikwissenschaft weithin getrennte
Forschungsbereiche und -ansitze miteinander in Verbindung zu bringen und
damit zu einer ,intra-diszipliniren‘ Diskussion anzuregen, hat die vorlie-
gende Arbeit unternommen (ich nenne als Beispiel nur: frithes Tastenspiel
und neuzeitliche Rhythmik-Metrik). Letztlich will sie damit etwas von der
tieferen Einheit jener weitgespannten und gleichwohl untrennbar zusam-
menhingenden geschichtlichen Entfaltung von Musik und Komposition in
unserem Kulturkreis deutlich machen. Der Gefahr des ,Kurzschlusses®, die
in unzureichender Vertrautheit mit einzelnen der weit auseinanderliegenden
Spezialgebiete begriindet sein kdnnte, ist sie (manchmal unruhig) gewirtig.
Die Herausforderung besteht darin, das individuelle musikalische Phano-
men, in seiner besonderen geschichtlichen Bindung, immer als solches ernst
zu nehmen und es zugleich doch in einer Gesamtperspektive zu erfassen, die
es als Teil eines groBeren Ganzen ausweist. Das Verbindende ist hier das
Taktphinomen. Deswegen versteht sich die Studie in erster Linie als ein



Beitrag zur Bedeutungsgeschichte des Taktes im musikgeschichtlichen Zu-
sammenhang. Den Titel kann man dabei auf zweierle: Art lesen: zunichst im
Sinne von ,Ausgestaltung des (kOrperlosen) Taktes durch instrumentale
Struktur® — dariber hinaus aber im Sinne von ,Ausprigung des (kdrper-
haften) Taktes als instrumentale Struktur’. Warum auch das Zweite seine
Berechtigung hat, gilt es zu zeigen.

Dieses Buch ist hervorgegangen aus meiner Habilitationsschrift Gber
das gleiche Thema, die von der Philosophischen Fakultit fir Geschichts- und
Kunstwissenschaften der Ludwig-Maximilians-Universitit Minchen im Jahr
1997 als entsprechende Qualifikationsleistung angenommen wurde. Dabei
blieb einiges weitgehend unverindert, etliches wurde erginzt und vieles ei-
ner kritischen Bearbeitung unterzogen. Von den Fachkollegen am Miinchner
Institut, die den Fortgang meines Unternehmens mit besonderer Aufmerk-
samkeit verfolgten, sind drei hervorzuheben. An erster Stelle Professor
Theodor Géllner, dem ich nicht nur die konkrete Anregung zu dieser Ar-
beit, sondern auch stetige Ermutigung, zielbewuBt den eingeschlagenen
Kurs beizubehalten, verdanke. Sodann Professor Rudolf Bockholdt, der,
obgleich meinem Ansatz zum Teil mit Skepsis begegnend, durch sein eige-
nes tiefgehendes Interesse an Taktfragen mich wiederholt zu konsequente-
rem Nachdenken anspornte. Und schlieBlich Professor Lorenz Welker, des-
sen wohlwollend-kritische Stellungnahme eine offenere Auseinandersetzung
mit mir ferner liegenden wissenschaftlichen Positionen férderte.

Lingere Jahre immer wieder fragender, forschender, reflektierender Be-
schiftigung mit dem Takt in der Instrumentalmusik sind in diese Studie ein-
geflossen. DaB} ich das Buch nun (nach meiner Dissertation iiber Entfesselte
Natur in der Masik 1992) dem Verleger Dr. Hans Schneider in Tutzing zur
Drucklegung in der Reihe Minchner Veriffentlichungen sur Musikgeschichte iiber-
geben kann, ist mir eine besondere Freude. Herrn Kollegen Dr. Michael
Kugler vom Institut fiir Musikpidagogik danke ich fiir sein freundliches
Einverstindnis, etliche Notenbeispiele aus dem Editionsteil seiner Studie
Uber Die Tastenmusik im Codex Faenga, Band 21 dieser Reihe, aufnehmen zu
diirfen.

Der teuerste Dank gebiihrt meiner lieben Frau Yvonne, die mit viel Ge-
duld und unter manchen personlichen Entbehrungen mein zeitraubendes
Arbeiten an der Habilitationsschrift wie zuletzt an der jetzt vorgelegten
Druckfassung mitgetragen und dabei auch nach besten Kriften fiir das Wohl
unseretr zwei Buben gesorgt hat, fir die der Vater, zuweilen iiber das ver-
tretbare MaB3, oft nicht zur Verfiigung stand. Ihr ist dieses Buch gewidmet.

Giinzburg a. d. Donau, im Juni 2001 Claus Bockmaier
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Hinweise fiir den Leser

Da im Mittelpunkt dieses Buches die Musik selbst steht, wird der Leser die
jeweiligen Notentexte gerne vor Augen haben wollen. Auf den Abdruck
von Werkausschnitten, die in Gesamtausgaben und Denkmilerreihen im all-
gemeinen leicht zuginglich sind, muBl zwar weitgehend verzichtet werden,
doch schwerer erreichbare Musikdokumente wie solche, bei denen es auf die
Originalnotation ankommt, gelangen zumindest in einzelnen Notenbeispie-
len zur Abbildung. Eine Reihe dieser Beispiele, vor allem aus frithen Orgel-
tabulaturen in diplomatischer Nachschrift (z. B. der Teiledition des Codex
Faenga von Michael Kugler), bringt den Schriftspiegel zugunsten einer stir-
keren Annidherung an das urspriingliche Notenbild horizontal verschmai-
lert’. Bei Angabe von Tonhdhen im laufenden Text wird auf die Mitbe-
zeichnung der Oktavlagen teilweise verzichtet.

Um dem Leser den Uberblick iiber maBgebende Quellen und Sekun-
dirliteratur méglichst zu erleichtern, ist jedem Gesamtkapitel ein Apparat
mit den entsprechenden Angaben vorangestellt, so daf} danach meist nur in
der Form des Kurzbelegs zitiert wird — bei wissenschaftlichen Schriften un-
ter dem Autornamen, im Zweifelsfall erginzt um das jahr der Verdffentli-
chung. Inhaltliche Einzelgesichtspunkte lassen sich durch das Register am
Ende des Bandes erschlieBen und dariiber hinaus durch zahlreiche interne
Querverweise (in FuBnoten), die allerdings aus technischen Griinden auch
im Blick auf umfangreichere Vergleichspassagen immer nur die erste rele-
vante Seitenzahl nennen. Quellennachweise von Musikstiicken beschrinken
sich in der Regel ebenfalls auf die jeweilige Anfangsseite. Textzitate aus
musiktheoretischen Schriften usw. behalten die originale Schreibweise bei.
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I. Einleitung

Mehrfach angefithrte Literatur

WULF ARLT, ,Instrumentalmusik im Mittelalter: Fragen der Rekonstruktion einer
schriftlosen Praxis“, BJbHM 7 (1983), 32-64. — HEINRICH BESSELER, Das musikalische
Horen der Neugeit, Berichte Gber die Verhandlungen der Sichsischen Akademie der Wis-
senschaften zu Leipzig: Philologisch-Historische Klasse, Nr. 104, H. 6 (Berlin 1959). —
Ders. ,,Singstil und Instrumentalstil in der europiischen Musik“, GfM: Kongrefberichs
Bamberg 1953 (Kassel 1954), 223-240. — Ders. ,,Spielfiguren in der Instrumentalmusik®,
Deutsches Jahrbuch der Musikwissenschaft 1 (1957), 12-38. — JOBST P. FRICKE, ,,Rhythmus
als Ordnungsfaktor. Informationspsychologische Bedingungen der Zeitgestaltung®,
Festschrift Christoph-Hellmut Mabling gum 65. Geburtstag, hg. A. Beer, Kr. Pfarr, W. Ruf,
Mainzer Studien zur Musikwissenschaft 37 (Tutzing 1997) I, 397-412. — HANS-GEORG
GADAMER, Wabrbeit und Methode: Grundgiige einer philosophischen Hermeneutik (Tibingen
1960). — THRASYBULOS G. GEORGIADES, Musik und Sprache: Das Werden der abendlindi-
schen Musik dargestellt an der Vertonung der Messe, Verstindliche Wissenschaft 50 (Betlin
1954). — Ders. Nennen und Erklingen: Die Zeit als Logos, aus d. NachlaBl hg. I. Bengen
(Gottingen 1985). — INGEBORG HEIDEMANN, Der Begriff des Spieles und das dsthetische
Welthild in der Philosophie der Gegenwart (Berlin 1968). — HELMUT HELL, Die neapolitanische
Opernsinfonie in der ersten Hdlfte des 18. Jabrbunderts: N. Porpora - L. Vinci - G. B. Pergolesi -
L. Leo - N. Jommelli, MVM 19 (Tutzing 1971). — JOHAN HUIZINGA, Hoemo Ludens: Vom
Ursprung der Kultur im Spiel (1938), aus d. Niederlandischen dbertr. von H. Nachod, Ro-
wohlts deutsche Enzyklopidie [21] (Reinbek 1956). — ULRICH KONRAD, ,,Aufzeich-
nungsform und Werkbegriff in der friihen Orgeltabulatur®, Literatur, Musik und Kunst im
Ubergang vom Mittelalter gur Neugeit, Bericht iiber die Kolloquien der Kommission zur
Erforschung der Kultur des Spitmittelalters 1989 bis 1992, hg. H. Bookmann, L.
Grenzmann, B. Moeller, M. Stachelin, Abhandlungen der Akademie der Wissenschaften
in Gottingen (Gottingen 1995), 162-186. — STEFAN MORENT, Studien gum Einfluff in-
strumentaler auf vokale Musik im Mittelalter, Beitrage zur Geschichte der Kirchenmusik 6
(Paderborn 1998). — CHRISTOPH RICHTER, Musik als Spiel: Orientierung des Musikunter-
richts an einem ficheriibergreifenden Begriff. Ein didaktisches Modell, Schriften zur Musikpida-
gogik 1 (Wolfenburttel-Zurich 1975). —~ ALBERT WELLEK, Musikpsychologie und Musik-
dsthetik: Grundriff der systematischen Musikwissenschaft (Bonn 31982).

1. Musikhistorische Fragestellung

Man mag sich {iber den Beginn unserer abendlindischen Kompositionsge-
schichte im engeren Sinne streiten. Fest steht aber, dafl der bezeichnende
Weg schriftgebundener Koanstruktion von Musik, ithrem Erklingen voraus-
gehend, mit dem neuen Organum um 1100 n. Chr. langsam seinen Anfang
nahm.! Denn bis dahin beruhte die vokale Mehrstimmigkeit auf den Regeln
einfacher Klangschrittlehren und benétigte als Ausfihrungsméglichkeit der
vorhandenen Gesinge noch keine eigene Notation. Nach den zukunftwei-

U Vgl etwa H. H. EGGEBRECHT, Musik im Abendland: Progesse und Stationen vom Mit-
telalter bis gur Gegenwart (Minchen 1991), 45-75. (Ich verzichte bei diesen allgemein mu-
sikgeschichtlichen Ausfithrungen auf die Nennung speziellerer Literatur.)
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senden Ansitzen, wie sie beispielsweise durch die Organa der franzdsischen
St.-Martial-Handschriften belegt sind, war es im spiteren 12. Jahrhundert
erst recht die grofle Tat der Kantoren an der Pariser Kathedrale Notre Da-
me, die mehrstimmige Musik auf eine hohere Stufe gestellt, ihr eine neue, im
individuellen Fall auch verbindliche Gestalt gegeben zu haben.? Die fiir den
historischen Fortgang entscheidende Entdeckung bestand in der Fixierbar-
keit vorgeprigter rhythmischer Strukturen, unabhingig von Sprache. Zwar
lieferten die antiken Versmetren das konkrete Modell fiir die eingefiihrten
Modi, doch deren Sinn bestand gerade darin, einen klanglich geordneten
Vollzug des Organums im Rahmen seiner melismatischen, textlos sich be-
wegenden Partien zu gewihtleisten.? In solchen Discantus-Abschnitten un-
terlag nunmehr die Gliederung der Zeit innerhalb des gesanglichen Ablaufs
— die sonst ein mehr oder weniger unbewuBltes Ergebnis des musikalischen
Vortrags war — einer bereits vorher festgelegten Absicht.* Schriftliche Pla-
nung der rhythmischen Stimmfithrungen, die mit Hilfe der bekannten, aber
hier spezifisch umgedeuteten Notenformen geschah, stellte die wichtigste
Voraussetzung fir die Realisation der neuen Polyphonie dar.

Nachdem auf diesem Wege, durch das Prinzip der Modalnotation, der
Raum fur wirkliches kompositorisches Arbeiten getffnet war, konnten die
fihigen Musiker Schritt fiir Schritt zu weiterfihrenden Méglichkeiten vor-
dringen. Hatte sich schlieBllich mit der dreizeitigen Longa, die man als per-
Sfectio begriff, etst einmal eine feste musikalische ZeitmaBeinheit herausgebil-
det, bedurfte es nur mehr einer folgerichtigen Uberlegung, um zur rhythmi-
schen Schrift auf der Basis von (kontextuell deutbaren) Einzelzeichen fir
bestimmte Notenwerte zu gelangen. Mit Nordfrankreich als Zentrum ent-
stand so eine mensurale Notation, die sich von ihren elementaren, in der Ars
antiqua wurzelnden Anfingen iber das 14. Jahrhundert hinaus zu einem
komplexen System entwickelte.® Dieses System erfuhr im Zuge seiner Ent-
faltung einerseits eine fortgesetzte Anpassung an die sich wandelnden kom-
positorischen Vorstellungen, andererseits aber nahm es selbst erheblichen
EinfluB} auf sie und prigte das Wesen des polyphonen Satzes entscheidend
mit.

In ihrem Reifestadium etwa des spiteren 15. Jahrhunderts gehort es im
allgemeinen zum Charakteristischen der vokalen Kunstmusik, dall unter-
schiedlich gestaltete Stimmbewegungen einen lebendigen Klangflufl erzeu-
gen, der eine bewulite Gliederung zwar im groBen durch die festgefiigten

2 Dabei muBl man sich freilich im klaren daruber sein, daB die sogenannte frihe

Mehrstimmigkeit als Praxis weiterlebte, vereinzelt sogar bis iiber das Mittelalter hinaus.

3 Immerhin stoBlen wir hier bereits auf eine Art von taktmetrischer Formierung in
der abendlindischen Musik, aufgrund jener versspezifischen Rhythmuseinheiten.

4 Vgl auch W. SEIDEL, ,Rhythmus, Metrum, Takt“, MGG, Sachteil 8 (Kassel-
Stuttgart 1998), Sp. 272-276.

5 Das italienische Trecento brachte freilich eine individuelle, von der franzdsischen
abweichende Version dieser mensuralen Schrift hervor (was auch im Zusammenhang
unseres Themas von Interesse ist; vgl. unten S. 86 u. 118).
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Klauselbildungen erhilt, als dutchgehendes Kontinuum jedoch meist nur
locker an der die Zeit gleichférmig abteilenden Mensur orientiert ist (sicht
man einmal von gezielten Anwendungen eher instrumental-tektonisch be-
stimmter Mittel wie Sequenz oder Ostinato ab). Das hintergriindige Zeitmall
wurde bei der Ausfithrung durch die stetig nieder- und aufschlagende Hand-
bewegung des factus angezeigt. Keineswegs hatten Mensur und Tactus eine
regelmiBige Betonungsfolge vorzugeben. Wenngleich durch die geregelten
Konsonanz-Dissonanz-Verhiltnisse sich Schwerpunkte in Relation zum
Zeitraster einstellen konnten, band die Mensur doch, den Verlauf des jewei-
ligen Satzes periodisch ausmessend, das flexible kompositorische Gefiige
vorwiegend neutral zusammen. Entsprechend koordinierte der Tactus die
reale Stimmenaktivitit nur duBletlich. Auch war die Dauer seiner Schlagein-
heit keine generelle Konstante: In Abhingigkeit von der Deutung der Men-
surverhiltnisse konnte die intendierte Tactus-Geschwindigkeit vielmehr von
Fall zu Fall wechseln.”

Diese Grundauffassung von der temporalen Struktur des mehrstimmi-
gen Satzes blieb lange giltig. Letztlich erst im Lauf des 17. Jahrhunderts trat
die entscheidende, im spiteren Resultat tiefgreifende Verinderung ein. Das
iberkommene Mensuralsystem wurde durch ein Umschlagen der tragenden
Prinzipien unterwandert und so alimihlich iberwunden: Der moderne Takt-
begriff, der mit einem metrischen Akzentgerist rechnet® und nach dem die
einzelnen Notenwerte, gelost von ihrer rein proportionalen Definition, als
feste ZeitgroBen behandelt werden, prigte sich aus. Aufler Frage steht, da3
die Wandlung in dieser besonderen Hinsicht jene Errungenschaften auf dem
Gebiet der Komposition selbst voraussetzte, welche sich um 1600 in der
Musikgeschichte Bahn brachen und ihr dann (am stirksten vielleicht durch
das Werk Claudio Monteverdis) auch die weitere Richtung wiesen. Konkret
erméglicht wurde der neue schopferische Vorstofl, der zunichst die Mo-
nodie als dramatische Sprachvertonung in den Mittelpunkt stelite, durch die
Einfihrung des instrumentalen Generalbasses. Diese aber stand im Zeichen
einer fortschreitenden Emanzipation umfassenderer Art: Das Instrumentale,
dessen eigenstindige Formen bis dahin nur historische Randbedeutung hat-
ten, trat aus dem Schatten der Vokalmusik heraus — die wihrend des 16.

6 Vgl dazu etwa W. FROBENIUS, ,Tactus, Handwirterbuch der musikalischen Termi-
nologie, hg. H. H. Eggebrecht, Ordner 3 (Wiesbaden 1971). Die Singer konnten sich den

Tactusschlag im Ensemble auch gegenseitig, durch gleichzeitiges Tippen auf die Schul-
tern, verdeutlichen.

7 Vgl. dazu unten S. 42.

8  Heinrich Besseler machte das erste Erscheinen des ,,Akzentstufentaktes” (von je-
ner ,,Frihform* in der Modalthythmik der Notre-Dame-Schule abgesehen) bekanntlich
an den Tanzliedern des spiteren 16. Jahrhunderts wie den Balletti di cantare, sonare ¢
ballare Giovanni Giacomo Gastoldis (Venedig 1591) fest: BESSELER (1954), 232-235;
(1959), 27-29 (vgl. unten S. 40).
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Jahrhunderts gerade in einem ProzeB tieferen Erfassens von Sprache ausge-
reift war® — und drang ins Zentrum der Kompositionsgeschichte vor.

Wenn man nun danach fragt, warum es im 17. Jahrhundert zur Um-
deutung des musikalischen Zeitbegriffs kam, wird man folglich den Einflu3
des auf instrumentalem Boden Gewachsenen eigens zu beriicksichtigen ha-
ben. Einet von mehreren Ausgangspunkten fiir das Besondere, das von die-
ser Seite aus originalen Anteil am Wesen von Komposition gewinnen sollte,
war das Spiel auf dem Tasteninstrument, auf der Orgel.’? Im Gegensatz zum
Diminutionsverfahren det Vokalmusik, nach welchem raschere Tonfolgen
durch Zerlegung melodischer Gerustintervalle hergestellt werden konnten,
hatte sich das elementare Tastenspiel vorgeprigter, aus je einer bestimmten
Anzahl von Ténen zusammengesetzter Formeln zu bedienen. Auch wenn
wihrend des 15. Jahrhunderts schon die Gestaltungsmoglichkeiten gegen-
liber den ilteren Lehranweisungen betrichtlich erweitert worden waren
(man denke an Conrad Paumann und das Buxheimer Orgelbuch), blieb doch
das Operieren mit derartigen Bausteinen kennzeichnend fiir eine instru-
mentale Faktur als solche.

In der frithen Tastenmusik gilt, daBl die festgefiigten melodisch-rhyth-
mischen Elemente, sei es je fiir sich oder in gleichmiBligen Gruppen, mit
dem Gang der Spielstimme zugleich die zeitliche Gliederung der Musik
festlegten: Das temporale GréBenmafl war zunichst schlichtweg durch die
Summe der z. B. auf einen Tenorton bezogenen Discantus-Notenwerte defi-
niert. Die musikalische Gestalt in ihrer zeitlichen Dimension, graphisch ge-
faBt durch die vertikalen Tabulaturstriche, konstituierte den factus der Orga-
nisten.'' In deren Sprachgebrauch verwies das Wort — bedeutungsgeschicht-

9 Vgl. auch GEORGIADES (1954), Kap. 6: ,,Palestrina“ (43-49).

10 Vgl. BESSELER (1957), der die Bedeutung der spezifisch instrumentalen Figuren
fur den Fortgang der Musikgeschichte herausgestellt hat: ,Entscheidend fiir die Ent-
wicklung in Europa war das Tasteninstrument. Organistische Spielfiguren wurden
schon im 15. Jahrhundert gelehsrt und spiter von den Virginalisten klaviermiBig umge-
staltet. Um 1600 ist die Spielfigur mit Sequenzierung ein Merkmal neuzeitlicher Musik,
sowohl in England wie auf dem Kontinent. Auf ihr vor allem beruht der sich langsam
herausbildende europiische Instrumentalstil.“ (37.) In Anbetracht des ,Selbstverstind-
nisses‘ der frihen Tastenmusik, wie es im besonderen Charakter ihrer Niederschrift
sich ausdricke, hat in jingerer Zeit U. KONRAD (1995) sogar die weitreichende These
aufgestellt, daB die deutsche Orgeltabulatur des 15. Jahrhunderts Ausgangspunkt fir
»eine zweite Musikgeschichte® gewesen sei. Und zwar spiirt er in bestimmten Ansitzen
dieser Musik und ihrer Notation ,Keime® auf, , die in einer langen Folgezeit verschie-
denster Entwicklungszige schlieBlich am Ende des 18. Jahrhunderts zu jenem Paradig-
menwechsel fithrten, der das iiberkommene Sinnverhiltnis von Sprache und Musik fun-
damental 2ufhob und fortan von der Idee einer autonomen, oder wie es spiter heiBen
sollte, absoluten Musik sprechen lieB* (169). In dem ,,Repertoire an Spielfiguren®, d. h.
»in den abstrakten Mustern®, welche die Fundamenta in ihren Modellbeispielen bereit-
stellten, erblickt er ,,Bausteine” eines eigenstindig-musikalischen und daher zukunft-
weisenden Begriffs von Komposition (184-185).

1 Siehe dazu Kap. I1I: ,,Die frihe instrumentale Praxis®.
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lich unabhingig vom mensuralen Tactus der Vokalpolyphonie — auf das
reale Anschlagen der Tasten auf der Klaviatur. Wie schon angedeutet: Die
Neigung, solche gleichférmigen Bewegungseinheiten bzw. (vom Schriftbild
her gesehen) zellenartigen Glieder zu bilden, hat das Tastenspiel auf dem
weiteren geschichtlichen Weg nicht verloren, ja die Instrumentalmusik tber-
haupt hat diese Tendenz in ihren folgenden Werdegang mit hineingenom-
men. Und dort, wo schlieBlich die verstirkte Entfaltung des Instrumentalen
mit der des vokalen Satzes in unmittelbare Berihrung kommt, etwa an dem
historischen Wendepunkt um 1600, bringt es diese Tendenz auch in die
hochstehende Kompositionspraxis ein.!? Unter gegebenen Umstinden wird
somit der mensurale Tactus auf einmal mit der ihm fremden, weil unmittel-
bar gegenstindlichen instrumentalen Gliederungsvorstellung, womdglich als
einer latenten Nachwirkung des organistischen Tactus-Verfahrens, konfron-
tiert.

Fiir den Musikhistoriker gilt es deshalb zu priifen, welche Rolle das
Aufeinandertreffen der beiden ungleichen Prinzipien bei der Ausprigung
des modernen Taktsystems spielt. Die daran anknlpfende Grundfrage lau-
tet: Inwieweit ist dieser Takt, der uns gewohntermaflen in seiner Eigenschaft
als zeitmaBabhingige Betonungsordnung entgegentritt, zugleich als musi-
kalisch-materielle Einheit determiniert? Wo weist er sich u.a. durch die
gleichmiflige Formation instrumentaler Spielbewegungen aus? Ja: Ist der
moderne Takt nicht iiberhaupt das Produkt einer im Tastenspiel wurzeln-
den, auf dem abzihlenden Aneinanderreihen weitgehend einheitlicher Ton-
werte oder Tonwertgruppen beruhenden instrumentalen Faktur? Und weiter:
Wenn nun in der Tat auch im gréBeren musikhistorischen Kontext nach-
weislich ein (mit Recht so zu benennender) ,instrumentaler Takt’ existiert,
was bewirkt er dann, auf den verschiedenen kompositorischen Stufen, im
jeweiligen Zusammenhang eines bestimmten Satzes? — Insgesamt kommt es
dabei weniger auf die Begriffsgeschichte des deutschen Wortes!® als auf die
Bedeutungsgeschichte des Phinomens ,Takt® an (obwohl die vom Tactus der
Organisten her gegebene Vorstellung des tonlich-thythmischen Mensurin-
halts auch spiter in den begrifflichen Gebrauch hineinspielt; vgl. uanten S.
25). Es geht also, nochmals prizise formuliert, um ein stoffliches Korrelat
des musikalischen Zeitmalles, das aufgrund seiner unmittelbar metrischen
Verfassung letztlich selbst als ,Takt angesprochen werden kann.

Unterdessen bleibt ein bislang unerwihnter Gesichtspunkt noch anzu-
schneiden, der primir die Betonungseigenschaft des Taktes betrifft: nimlich
die ureigene Funktion des Instrumentalen beim Tanz. Wie eng die genuine

12 BESSELER (1957) sprach gar von einem ,Sieg des Klavierstils um 1600“ (37).
KONRAD akzeptiert — ohne diesen Gesichtspunkt selbst zu verfolgen — konkret auch
eine ,,Rolle der Tabulatur fir die Entwicklung einer modernen Auffassung von Takt
und Rhythmus* (179-180).

13 Das englische metre oder measare verweist, ebenso wie das franzosische mésure und
das italienische misara, unmittelbar nur auf die MaBeinheit.
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Instrumentalpraxis von vornherein mit dem Tanz in Verbindung gestanden
hat, zeigt schon das quantitative Gewicht entsprechender Stiicke im Rahmen
der frithesten Uberlieferung.* Ein Grundprinzip des Tanzes besteht ja dar-
in, dafl er der Musik eine Betonungsordnung von auflen, durch die regelmi-
Bigen Schwerpunkte seines jeweiligen Bewegungsmusters, vorgibt oder auch
sozusagen abndtigt: Was erklingen soll, das aus dem Stegreif Gespielte wie
die ausgearbeitete Komposition, muf} in diesem Fall einem festen Akzent-
modus gehorchen, mufl die Reihe der gewichteten Schrittzeiten deutlich
markieren. Von daher hat die Tanzmusik bei der Entstehung des seinerseits
mit regulierten Betonungsschemata zusammenhingenden Taktsystems zwei-
fellos entscheidend mitgewirkt — worauf auch allenthalben hingewiesen wor-
den ist.15 Dariiber hinaus diitfte sie zu einem guten Teil dafir verantwortlich
sein, daBl der Periodenbau Eingang in die Komposition finden konnte.
Wenn andererseits auf vokaler Ebene, im Lied, die Struktur von akzentuie-
renden Versen zur Herausbildung des Betonungstaktes wie der symmetri-
schen Taktgruppenordnungen beigetragen hat!é, spricht dies nur fiir die
Mehrschichtigkeit des genetischen Verhiltnisses.

Die Tinze des Mittelalters und der Renaissance nehmen jedenfalls das
Taktprinzip auf ihre Weise unverkennbar vorweg. Dal3, bevor es sich zur
universellen Kraft entwickeln kann, innerhalb der fortschreitenden Ge-
schichte noch etliche Zeit vergeht, hingt offenbar mit seiner Abhingigkeit
vom Rang der Instrumentalmusik im ganzen zusammen: Seine beherrschen-
de Stellung erreicht es nicht zufillig parallel zu deren historischem Fort-
schritt. Nachdem aber dieser Prozell im Lauf der GeneralbaBzeit vorange-
kommen ist und die neuzeitlichen Takttypen sich in der Distanzierung von
den alten Proportionen gefestigt haben, bilden sie nunmehr ein jeweils nor-
matives Gehduse fir die zu erfindende Musik. Im Unterschied zur dlteren
Vokalpolyphonie, die flexibel gliedernde Verbindungen der musikalischen
Sinneinheiten etwa aufgrund sprachgezeugter Deklamationsmelodik erlaub-
te, liegt jetzt nicht mehr ein schwebendes, sondern ein zwingendes Raster
vor. Und gerade deshalb, weil in der Regel die metrische Ordnung eines Sat-
zes soweit feststeht und seinem Ablauf ein stabiles Riickgrat bietet, kann die
Komposition auf hoherer Ebene wiederum die Freiheit gewinnen, sich in
ihrer thythmischen Gestalt an einzelnen Punkten vom ,Takthintergrund‘ ab-
zuheben, die Téne und Klinge anders ,als erwartet® zu gruppieren.

Bereits in der Musik des fritheren 18. Jahrhunderts kommt es mitunter
zu absichtlichen Storungen des geltenden Metrums, wenn entsprechende

14 Vel. etwa L. SCHRADE, Die handschriftliche Uberlieferung der dltesten Instrumentalmusik,
2. Aufl. hg. H.J. Marx (Tutzing 1968), 33-37. Die geschichtliche Ausprigung dieses
Bezuges liee sich dann allein auf dem Feld des Tastenspiels leicht verfolgen, da die
musikalische Wiedergabe bzw. Stilisierung von Tinzen von Beginn an bis in die jiingere
Zeit hinein ein zentrales Anliegen der Klavierlehre und -komposition geblieben ist.

15 Vgl. etwa BESSELER (1959), 231.

16 Besseler sah ja auch den Takt zuerst in Tanzliedern verwirklicht (vgl. oben
FuBn. 8).
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Textworte, wenn abzubildende Vorstellungen ereignishaften Charakters —
z. B. der Ausbruch von Naturgewalt — Grund dazu geben (zumal bei erst-
rangigen Komponisten wie Bach oder Hindel).'” Im Satz der Wiener Klassi-
ker schlieBlich nimmt die potentielle Auseinandersetzung mit dem Takt ei-
nen geistig sensiblen, die musikalische Zeit bewuBt reflektierenden Charak-
ter an. Sie gehort auf dieser Ebene zu den zentralen Bedingungen des Kom-
ponierens.’8 Im Extremfall duBert sie sich mit einschneidender Wirkung in
schroffen Diskrepanzen zwischen vordergriindiger rhythmischer Betonung
und hintergrindiger Schlagordnung: eine Art von Erschiitterung, die dem
KlangfluB} der ilteren Mensuralmusik durchaus fremd war.

Diesen besonderen Moglichkeiten der kompositorischen Differenzie-
rung des zeitlichen Geschehens stehen freilich die biindigen instrumentalen
,Taktzellen‘, mit denen wir uns zu beschiftigen haben, wie hausbacken ge-
geniiber. Auch sie sind aber Teil der Grundausstattung u. a. des Wiener klas-
sischen Satzes — kdnnen sie doch selbstindig oder als eine von mehreren
Schichten sogar tiber lingere Strecken sein Partiturbild bestimmen. Da diese
Strukturen sich gerade durch den elementaren ZusammenschluB3 von musi-
kalischer Gestalt und metrischer Einheit auszeichnen, bleibt zu bedenken,
ob ihnen kompositionstechnisch nicht eine stabilisierende Funktion im Sin-
ne jenes tragenden Zeitgeriistes zukommt. So gesehen wiren die formelhaf-
ten instrumentalen Spielvorginge, als Reprisentanten der metrischen Ord-
nung, bis in das Herzstiick der Musikgeschichte hinein fiir die Wirksamkeit
des Taktes von Bedeutung. Diesen bisher von der Forschung kaum beach-

teten Zusammenhang historisch zu ergriinden, ist das Leitziel der vorliegen-
den Studie.

2. Begriffsklirungen

Sprache und Spiel in der Musik

Will man die konkrete Ausfithrungsweise von Musik beschreiben, so kann
man ohne Gefahr eines MiBverstindnisses die Begriffe ,vokal’ und ,instru-
mental‘ anwenden: Musik ist vokal, wenn menschliche Stimmen sie hervor-
bringen; dagegen ist sie instrumental, wenn Instrumente die Téne erzeugen.
Schwieriger wird es, wenn man mit diesen Begriffen charakteristische Arten
musikalischer Faktur bezeichnen mochte. Die Erfahrung (auch die wissen-
schaftliche) lehrt uns, daB solche allfillig divergenten Erscheinungsformen

17 Vgl. CL. BOCKMAIER, Entfesselte Natur in der Musik des 18. Jabrbunderts, MVM 50
(Tutzing 1992), 50, 135, 146-149, 198-200.

18 Wir berithren hiermit den von Georgiades geprigten Begriff des ,leeren Taktes’,
iber den am Ende noch zu sprechen sein wird (vgl. unten S. 298). Gegeniber den Wie-
ner Klassikern andern sich im 19. Jahrhundert diese kompositorischen Bedingungen
wieder; vgl. etwa R. BOCKHOLDT, Berliog-Studien, MVM 29 (Tutzing 1979), 211-215.
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vielfiltig ineinandetrgreifen bzw. zusammenwirken. So deutet bereits der
mittelalterliche Terminus organum fir den mehrstimmigen Gesang, wenig-
stens indirekt, auf eine Verbindung zur Sphire des Instrumentalen und be-
sonders der Otrgel hin. Umgekehrt bezieht sich etwa das ,Singende Allegro®
des 18. Jahrhunderts gerade auf die Klavierkomposition."?

Welches Kriterium gibt es dann, anhand dessen das Vermdgen der
menschlichen Stimme gegeniber instrumentaler Betitigung beim Musik-
machen iiberhaupt grundlegend zu unterscheiden ist?? — Jedenfalls das der
Sprache. Nur der Singer kann wirkliche Worte artikulieren, nicht der In-
strumentalist. Und man wird selbstverstindlich auch sagen kénnen, daf3 im
Vortrag von Sprache eine primire Bestimmung von Vokalmusik liegt.
Wenngleich das Vokale auf verschiedensten Stufen sich vom Wort 16sen
kann, um Melismen, Diminutionen oder Koloraturen anzubringen, kommt
es doch in der Regel fortgesetzt auf Sprache zuriick. (DaB z. B. in Verdis Ri-
goletto, bei der Gewittermusik zum hochdramatischen SchluB der Handlung,
ein unsichtbarer Minnerchor silbenlos summend den heulenden Wind nach-
ahmt, gehort zu den spezifischen Ausnahmen.?!) Es ist und bleibt das Privi-
leg der menschlichen Stimme, Sprache zu verwirklichen, im Aussprechen
von Wortern und Sitzen Sinn hinzustellen.? Gegeniiber dem Zusammen-
hang der Tone, er sei rein melodischer oder auch klanglicher Art, konstitu-
iert daher die Sprache in der Vokalmusik jeweils eine zusitzliche, eigenwer-
tige Sinnebene.?

Der Instrumentalist unterdessen bedient sich eines Werkzeugs. Er ge-
braucht seine Hinde, seine Finger, um mit diesem Werkzeug etwas gleich-
sam Musikalisch-Selbsttitiges hervorzubringen.?* Wenn der Instrumentalist

9 Die vielfiltige Gemeinschaftlichkeit von Vokalem und Instrumentalem kommt
z. B. bei W. ARLT (1983) deutlich zum Ausdruck — dort im Blick auf mittelalterliche
Musik, in Anbetracht des Wechselverhiltnisses von schriftloser Praxis und notentextli-
cher Dokumentation (34 u. 55). Auf der gleichen geschichtlichen Ebene stellt neuer-
dings die Tibinger Dissertation von ST. MORENT (1998) indes konkrete Einfliisse ,,in-
sttumentaler auf vokale Musik* dar.

2 Vgl. zu dieser Frage auch MORENT, 49-50 u. 82-90.

2t FEine solche Ausnahme bilden natirlich auch schon die Discantuspartien des No-
tre-Dame-Organums sowie die entsprechenden Klauseln, wobei freilich im Gesamt-
rahmen durch den Gregorianischen Choral die Sprache als liturgischer Text zentral pri-
sent bleibt.

2 Diesen Gesichtspunkt der Sprachwirklichkeit, wie ich es nennen méchte, hat ARLT
in seine Uberlegungen zum Verhiltnis von ,vokal‘ und ,instrumental‘ in der mittelalter-
lichen Musikpraxis nicht einbezogen. (Er verwendet im betreffenden Zusammenhang
stets nur den blasseren Begriff Text’ bzw. ;Textvortrag® usw.)

2 Vgl. dazu auch GEORGIADES (1985), wo insgesamt der Unterschied zwischen
Sprache und Musik tiefgehend reflektiert wird.

24 Der Bliser steht freilich in gewissem Sinne dem Singer niher als andere Instru-
mentalisten, da er z. B. zur Ausiibung seiner Kunst auch den Atem braucht. Und ,die
Verwendung von Artikulationssilben wie ,de re de re‘ fithrt beim Blidser automatisch zu
einem ,sprechenden’ Spiel, das auf Gleichfoérmigkeit der einzelnen Tone verzichtet®,
wie L. WELKER einmal festgehalten hat: ,,Die Musik der Renaissance®, Musikalische In-
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solistisch musiziert, mufl er deshalb in erster Linie auch seine manuellen
Fertigkeiten unter Beweis stellen. Der Sinn seines Tuns besteht ganz in den
Tonen selbst; uber das unmittelbar Musikalische hinaus hat er nichts Kon-
kretes mitzuteilen. (Dies ist viel genug. Daf} er dabei gegebenenfalls auch
Empfindungen oder dhnliches ausdriickt, steht auf einem anderen Blatt.)
Somit ist das eigentliche Element des Instrumentalisten das des Spiels — in
ilteter Zeit wurde er ja sogar ein ,Spielmann‘ genannt.? Und dieses sein
Spiel gelingt ihm nicht zuletzt mit Hilfe rhythmisch-melodischer Formeln
und Figuren, die sich ex improviso bausteinartig aneinanderfiigen lassen.2
(Die uns bekannten frithen Instrumentalquellen liefern hierfiir, auch mit den
einstimmigen Sticken, anschauliche Belege.) DaBl gerade die Voraussetzung
einer solchen Spieltechnik den entsprechenden Wortgebrauch in der Mu-
sik nahelegen konnte, hat im tGbrigen schon der niederlindische Kulturhisto-
riker JOHAN HUIZINGA in seiner bekannten Darstellung des Homo Ludens
(1938) vermerkt:
An sich wite es vollkommen begreiflich, wenn man alle Musik unter Spiel einbezdge.
Zieht man jedoch in Betracht, daBl Spielen als Musizieren niemals auf Singen ange-
wandt wird und lediglich in einigen Sprachen gebrauchlich zu sein scheint, dann wird
es wahrscheinlicher, daB hier das verbindende Moment zwischen Spiel und instru-
mentaler Technik in dem Begriff der raschen, behenden und geordnet verlaufenden
Bewegung zu suchen ist.??

Wir kénnen diese Grundbestimmung des Instrumentalen noch niher zu
einzelnen Aspekten der philosophisch entfalteten Spieltheorien in Bezie-
hung setzen.?® Unter dem Thema Musik als Spie/ hat aus musikdidaktischem
Interesse CHRISTOPH RICHTER die betreffenden ontologischen Ansitze zu-
sammengestellt und kommentiert.? Im Hinblick auf die sich abzeichnende

serpretation, hg. H. Danuser, Neues Handbuch der Musikwissenschaft 11, Kap. II (Laa-
ber 1992), 197.

3 Wenngleich die begriffliche Herkunft allgemeiner mit Bezeichnungen wie ‘oculator
bzw. jongleur zusammenhingt, also mit noch nicht niher spezifizierten Formen spiele-
risch-unterhaltsamer Darbietung: vgl. HUIZINGA, 48.

% Ahnlich argumentiert MORENT in diesem Zusammenhang: Auch er zihlt ,das
spielerische Moment™ zu den wesentlichen ,,Charakteristika des Instrumentalen® (Kap.
3) und hebt dabei auf die Bedeutung der Spiclfiguren ab (49-53).

27 HUIZINGA, 48.

2 Genauer: zur phinomenologischen Spieldeutung - sonstige Theorien kommen
hier nicht in Betracht. Einen Gesamtiberblick mit Einordnung der phinomenologi-
schen Perspektive bietet etwa W. HERING, Spie/theorie und pidagogische Praxis: Zur Bedeu-
tung des kindlichen Spiels (Dusseldorf 1979), Kap. II: ,Die wichtigsten theoretischen An-
sitze der gegenwirtigen Spielforschung® (20-70), sowie Tab. 4 (73).

»  Kap. [I/A: ,,Diskussion des Spielbegriffs aus der Sicht einer ontologischen Frage-
stellung* (36-49). Herangezogen werden hier und im folgenden u. a.: E. FINK, Spie/ als
Weltsymbo! (Stuttgart 1960); N. HARTMANN, Asthetik, hg. Fr. Hartmann (Berlin 1953);
K. JASPERS, Philosophische Logik 1: Von der Wabrbeit (Munchen 1947); J. HUIZINGA, Homo
Ludens: Vom Ursprung der Kultur im Spiel (1938). Vgl. zu diesen Fragen auch I. HEIL
DEMANN (1968) I: ,,Die ontologische Bestimmung des Spieles” (1-114).
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Notwendigkeit, ,,Spiel als selbstindige Kategorie zu verstehen3, ist er be-
sonders auf die dsthetische Bestimmung des Spielbegriffs bei Gadamer ein-
gegangen®, um zunichst folgenden Ausgangspunkt zu markieren:
Etwas spielen heifit, eine Aufgabe wihlen und sie 16sen. Wie aber das Spiel nur seine
eigene Darstellung ist, so verfolgt der spielende Mensch mit der gestellten Aufgabe
keine auBerhalb des Spiels und dieser Aufgabenerfillung liegenden Zwecke. Der
Zweck liegt vielmehr lediglich darin, die gewihlte Aufgabe (das , Etwas“-Spielen)
darzustellen. Der entscheidende Schritt vom allgemeinen Spielbegriff zum menschli-
chen Spiel liegt fiur Gadamer darin, daB die Selbstdarstellung des Spiels Gbergeht in
die Selbstdarstellung des Menschen.3?
Letzteres gilt bei der Musikausiibung gerade fiir den zur Demonstration sei-
ner virtuosen Handfertigkeit gedringten Instrumentalsolisten. Die mdégliche
funktionale Absicht etwa des Spielmanns, Musik zum Tanz zu machen, oder
des Organisten, liturgische Cantusmelodien in der Alternatimpraxis zu reali-
sieren, mag der unmittelbaren Spielabsicht vorausgehen, doch greift sie im
Moment des instrumentalen Vollzugs nicht wesensfremd in diesen ein. Da-
gegen hort der Singer seinen Textvortrag als auBermusikalischen Sinnzu-
sammenhang mit — jedenfalls hort er sich unweigetlich silbisch artikulieren.?
Selbst wenn er den Wortsinn seines Deklamierens nicht aktiv rezipiert,
bleibt er damit im BewuBtsein, ja woméglich im Bannkreis von Sprache.?
Um sie ,,auf musikalische Erscheinungen zu Gbertragen®, hat Christoph
Richter nun die das Spielphinomen kennzeichnenden Merkmale gemil3 den
einschligigen Erérterungen von Johan Huizinga, Hans Scheuerl und Inge-
borg Heidemann aufgenommen.?® Sieht man von der schuldidaktischen An-
wendung dieses Interpretaments ab, auf die es Richter ankommt, liegt hier
zunichst wiederum der Schlul} nahe, daB sich die Musik allgemein, im gro-
Ben und ganzen, als Spiel begreifen lieBe. Wohl kénnte man etliche der dis-
kutierten Gesichtspunkte fiir eine solche Auffassung in Anspruch nehmen.
Etwa mit den Kriterien der ,Uneigentlichkeit’ (bei Huizinga), der ,inneren
Unendlichkeit® (bei Scheuerl), der ,Wiederholbarkeit’ (bei Heidemann)3 je-
doch wird auch die Distanz spezifisch wortgebundener Musik zum Spiel
faBbar. Gegeniiber dem Uneigentlichen, d. h. in irgendeiner Weise Nicht-

30 RICHTER, 51.

31 GADAMER (1960), Kap. 1I/1: , Spiel als Leitfaden der ontologischen Explikation*
(97-127).

32 RICHTER, 54; vgl. GADAMER, 102-104.

3 Vgl. dazu die Bestimmung des Nennakts bei GEORGIADES (1985), Kap. III: , Nen-
nen® (133-158).

3 Die zweifelhafte Deutung auch der Sprache als Spiel, etwa bei Heidegger — vgl.
HEIDEMANN, § 16: ,,Die hermeneutische Funktion des Spielbegriffs“ (319-337) —, lasse
ich hier auBer Betracht. (Allenfalls handelte es sich dann um eine ganz andere Art des
Spiels als bei genuiner Instrumentalmusik.)

% RICHTER, 64-75. HUIZINGA, Homo Ludens, SCHEUERL, Das Spiel: Untersuchungen
dber sein Wesen, seine pidagogischen Maglichkeiten und Grengen (Weinheim—Berlin 1954);
HEIDEMANN, Der Begriff des Spieles.

36 RICHTER, 65, 69, 74; vgl. HEIDEMANN, 44,
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alltiglichen, Scheinhaften, reptisentiert das sprachliche Artikulieren die be-
wuflte Realitit menschlicher Existenz. Musikalischer Sprachvortrag — wenn
er als solcher ernstgenommen werden will und sich nicht ginzlich abniitzen
soll — erlaubt sodann keine beliebig hiufigen Wiederholungen.’” Er bedarf
vielmehr einer sinnvollen Gliederung in Relation zur Textform wie der Be-
endigung nach angemessener Durchfithrung. Das musikalische Spiel hinge-
gen liBt sich zumindest tendenziell ,als ein Streben nach ewiger Dauer® 3
auffassen, das primir durch duBere Gegebenheiten und nicht aus eigener
Notwendigkeit jeweils zum Schlul kommt. Und wo ein realer ,Sprachwider-
stand® fehlt, wird sich die Satztechnik der Musik gemeinhin stirker auf das
Elementarprinzip der Wiederholung stiitzen, im Sinne der Verwendung ein-
ander entsprechender Strukturelemente. (Instrumentales Formelspiel be-
dingt ja auch die hiufige Wiederkehr gleichartiger Wendungen.)

Was das Vokale betrifft, miissen wir freilich noch weiter differenzieren.
Die Sprache gelangt am eindringlichsten zur Geltung, wo sie (wie im Alltag)
als Prosa vorgegeben und unter Berilicksichtigung ihres geprigten Artikula-
tionscharakters weitgehend syllabisch vertont ist. In letzter Konsequenz hat
sich dies erst wihrend des 17. Jahrhunderts im deutschsprachigen Vokal-
werk von Heinrich Schitz erfiillt. Der musikgeschichtliche Weg bis dorthin
wat weit. In Verse gefalt, kann Sprache sich hingegen von ihrem Grundcha-
rakter entfernen:® Sie kann sich so auf den originir musikalischen Rhyth-
mus® zubewegen, der wiederum eher als ,Spielelement’ begreifbar wire. In
der Musik selbst fithrt Versvertonung gewdhnlich auch zu regelmiBigeren
Formverhiltnissen. 4!

Nun liegt bereits dem Gregorianischen Choral Prosa zugrunde. Die Mu-
sik vermag zwar auf dieser Ebene im wesentlichen nur den syntaktischen
Bau der (lateinischen) Sprache zur Geltung zu bringen, doch bleibt die Pro-
sahaltung so immerhin gewahrt, und der jeweilige Text wird im Zusammen-
hang seiner liturgischen Bedeutung adiquat vorgetragen.*? Andererseits zeigt
sich der Choral, in seinen textarmen Formen, offen fiir das Ornament: fir
das vom Wort geldste, melismatisch ausschwingende Singen. So kénnte man

3 Als Beispiel dazu dringt sich mir Johann Matthesons entsprechender Kommentar

zu J. S. Bachs Kantate Ich batte viel Bekiimmernis BWYV 21) auf: Critica musica 11 (Ham-
burg 1728), 368; vgl. Bach-Dokumente 11: Fremdschriftliche und gedruckte Dokumente ur Le-
bensgeschichte Jobann Sebastian Bachs 1685-1750, hg. W. Neumann u. H.-J. Schulze (Kas-
sel-Leipzig 1969), 153-154.

3  RICHTER, 69 (nach Scheuerl).

¥ Ich beziehe mich hier auf die abendlandischen Sprachen, nicht etwa auf das Alt-
griechische, wo die Musik bereits im Vers enthalten ist.

4 Vgl. zu diesem Begriff GEORGIADES (1985), 19-20, 89-100, 173-175, wie auch un-
ten S. 241.

41 Dies bedeutet nicht, daB der abenlindische Vets an sich schon ein musikalisches
Wesen hitte — vgl. GEORGIADES (1954), 4 — Er bleibt durchaus sprachlicher Natur.
Nur ist seine Position in der Polaritit zwischen Sprache und Spiel gegeniiber dem Eck-
punkt der Prosa verschoben; vgl. auch GEORGIADES (1985), 19-20.

42 Vgl. GEORGIADES (1954), 11-12.
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sagen, daB er sich an bestimmten Stellen dem Spiel annihert. Allerdings er-
reicht die Melismatik im Gregorianischen Gesang keine ,Geschlossenheit’ —
ein weiteres Kriterium des Spielbegriffs#* —, da sie von Sprache umgeben
bleibt (selbst bei den hochmelismatischen Gattungen Graduale und Alle-
luia). Abgesehen davon gilt fiir die melismatische wie fir die syllabische
Faktur des Chorals, dal der gesangliche Vortrag rhythmisch keiner festen
Spielregel* untetliegt, was gewissermaBen die formative (Geschlossenheit
relativiert. Der menschlichen Stimme kommt dies freilich entgegen: Da sie
von Natur aus keine Arithmetisierung ihrer Lautverbindungen kennt, liegt
ihr eine solche elastisch schwingende Singweise zunichst niher als ein ste-
reotyp regulierter melodischer Rhythmus. Der Unterschied, der insofern
zwischen der Gregorianik und den ibetlieferten Formen friher Instrumen-
talmusik besteht, ist wiederum bezeichnend. Mithin kann man festhalten,
dafB3 die Gregorianik, um einmal mit Heinrich Besseler zu sprechen, wirklich
einen ,,Singstil“ und keinen ,Instrumentalstil® verkérpert.#

Wie steht es in dieser Hinsicht mit der vokalen Mehrstimmigkeit? — So-
weit deren Entwicklung von der Schwierigkeit geprigt war, die Erfordernis-
se des Textes, der Sprache, und die klanglich-tektonischen Bedingungen des
spezifisch Musikalischen miteinander in Einklang zu bringen> und anderer-
seits auch dem Bedurfnis nach ornamentaler Entfaltung Rechnung zu tra-
gen, lassen sich unsere Begriffe gewifl nur graduell anwenden: Die Kompo-
nenten — Eigenheiten des Sprechens, des Singens, des Spielens, des Zusam-
menklingens — greifen hier tatsichlich so eng ineinander, dal man die Ver-
hiltnisse von Fall zu Fall individuell ausloten miiite.# Wenn dabei auch die
Anwesenheit des Wortes mehrheitlich schwerer wiegen kénnte als die ande-
ren Faktoren, kommt es doch zu einer maBgebenden Klirung der Situation

4 Vgl. RICHTER, 65 u. 69.

4“4 Vgl. BESSELER (1954), 225-226. Bei andeten Formen vokaler Einstimmigkeit — auf
die ich hier nicht eingehe — mag eine solche Zuordnung schwerer moglich sein.

4 Vgl. GEORGIADES (1954), 76-77. Jenes klanglich-tektonische Prinzip bezeichnet
Georgiades als ,instrumental’, besonders in Gegeniiberstellung zur gesanglichen Kanti-
lene. Und zwar fihrt er aus — ankiipfend an R. V. FICKERs Studie iber , Primire Klang-
formen®, JbP f. 1929, Jg. 36 (1930), 21-34 —, daB die Vo6lker im Norden der Alpen of-
fenbar ,eine von Haus aus anders geartete Musik kannten als die des siidlichen Euro-
pas. Sie gingen vom Zusammenklang aus und vom instrumentalen Zusammenspiel;
nicht von der Kantilene und vom Gesang. Thre Musik beruhte auf einem Alanglichen
Prinzip, nicht auf einem melodisch linearen [...]. Es wurden Zusammenklinge mit stati-
schem Charakter wie die Quart oder auch die Sekund bevorzugt, sowie Oktav-Ver-
dopplungen, die einen groBBen Klangraum ausfiillten. Solche Klinge wurden nicht me-
lodisch fortgefuhrt, sondern schwangen in sich, indem sie durch Floskeln umspielt
wurden. Sie wirkten wie Glockengeldute.” {GEORGIADES, 21-22.) Entscheidend war das
Zusammentreffen dieses elementaren instrumentalen Klangbaus mit dem gesungenen
liturgischen Wort des christlichen Gottesdienstes: So wurde die abendlindische Musik-
geschichte als Entfaltung von vokaler Mehrstimmigkeit ,gezeugt (vgl. ebd. 23 u. 76).

4 Insofern verstehe ich Wulf Arlt, wenn er auf diesem Feld das Instrumentale nicht
vom Vokalen trennen will.
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erst im 16. Jahrhundert, nachdem der vokale Satz jene Stufe erreicht hat, auf
der Sprache schlieBlich als lebendige Deklamation musikalisch vergegen-
wirtigt werden kann. In diesem kompositorischen Konzept (wie es etwa die
Motette und die MeBivertonung bei Orlando di Lasso und Palestrina repri-
sentiert) witd dann das Spielmoment entsprechend zuriickgedringt. Dagegen
findet es seinen Platz von neuem in der Instrumentalmusik, die nun ihret-
seits den entscheidenden Aufschwung nimmt. In den Vokalsatz kann die
Spielhaltung zwar ,durch die Hintertiir* der Diminutionspraxis wieder ein-
treten’, doch indert dies insofern nichts an dem grundsitzlichen Befund,
als das Diminuieren zur vollgiiltigen Realisierung solcher Musik nicht erfor-
derlich ist und mithin ein sekundires Moment der Auffithrung darstellt.

Dem Gegensatz von Spiel und Sprache in der Musik entspricht auch das
Antonym ,Figur und Motiv‘. Die individuell geprigten rhythmisch-melodi-
schen Korper der spiteren Musik, die wir als Motive bezeichnen, entstam-
men anfinglich gerade der Deklamationsmelodik des 16. Jahrhunderts (was
schon Besseler festgestellt hat).#® In seinem Ursprung ist das Motiv also ein
musikalisch-sprachliches Element. Wenn nun im instrumentalen Bereich mit
Motiven operiert wird, setzt dies im Grunde zunichst eine Nachbildung
solch sprachgezeugter Faktur voraus. So konnte etwa das Tastenspiel auf
dem Weg der Intavolierung lernen, rein deklamatorische Fiigungen zu reali-
sieren, die sich zunichst von seinen gewohnten Figurenketten deutlich ab-
hoben. Im Lauf ihrer Geschichte hat sich die Instrumentalmusik schlieBlich
in verschiedensten Graden sprachlich Geprigtes zu eigen gemacht. Dabei
sind auch eigenwertige Arten der Verbindung ,silbischer Motivimpulse mit
figuralen Formeln entstanden, so dal man die zwei Komponenten hier nicht
immer klar auseinanderhalten kann. Doch ist es nicht zuletzt der musikge-
schichtlichen Wirkungskraft einstiger Sprachvertonung sui generis zuzu-
schreiben, wenn wir die herausragende Instrumentalkomposition der spite-
ren Zeit fur ,bedeutsam® erachten — als ob sie uns tatsichlich etwas zu ,be-
deuten‘, d. h. anzuzeigen, zu vermitteln, zu sagen habe.

Sprache und Spiel sind somit aus Sicht der Musik zwei Phinomene, de-
nen sich einerseits, als systematischer Ausgangspunkt, die unterschiedlichen
Ebenen des Vokalen und des Instrumentalen zuordnen lassen, die anderer-
seits aber im historischen Zusammenhang auf verschiedenen Stufen in das
jeweils gegenteilige Erscheinungsfeld iberzuwechseln pflegen: Die mensch-
liche Stimme kann (unter je bestimmten Bedingungen) nach Art eines instru-
mentum eingesetzt sein, und der instrumentale Satz umgekehrt kann (wie-
derum unter je bestimmten Bedingungen) sprachnahe Artikulation ver-

4 Entsprechend bearbeitete Stimmen fiir die Motette Pa/chra es amica mea von Pa-

lestrina — neben zahlreichen Beispielen fur Madrigale und Chansons — zeigt der Band
Italienische Diminutionen: Die gwischen 1553 und 1638 mehrmals bearbeiteten Sitze, hg. R. Erig
u. V. Gutmann, Prattica musicale 1 (Ziirich 1979), 389-399, in diesem Fall nach Gio-
vanni Bassano (1591) und nach Francesco Rognoni (1620).

4 Vgl. BESSELER (1957), 16.
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wirklichen. Im Rahmen dieser Studie wird unterdessen der mogliche Kon-
trast von ,vokal‘ und ,instrumental‘, soweit erforderlich, auf die methodisch
grundlegende Gegeniiberstellung von Sprache und Spiel zugespitzt. Wenn es
vor allem die Sprache ist, die der Musik in ihrer Geschichte Bedeutsamkeit
vetleiht und dadurch ihre Meistersticke irgendwann zum giltigen ,Werk*
neben der Bildenden Kunst und der Dichtung ethebt®, so verhilft das Spiel
ihr, als ein maBgeblicher Faktor wenigstens, zum Takt (ich wiederhole damit
meine These) — zum Takt, der seinerseits eine wesentliche Voraussetzung

fiir die im 18. Jahrhundert epochal ausreifende Instrumentalkomposition
bildet.

Der Takt: Bezugssystem und Gestalt

Wir kommen also auf unseten zentralen Begriff zuriick. Was genau ist nun
der Takt? — Nach allgemeinem Verstindnis, wie es sich gemifl der Mu-
siktheorie des 18. Jahrhunderts herausgebildet hat, besteht er in einer jeweils
festen Zahl bestimmter Notenwerte, die einem musikalischen Satz als
gleichmifBige metrische Bezugseinheit zugrunde liegt.>® Dem entspricht seine
Bezeichnung in Form des Bruches, wobei der Nenner die geltende Noten-
wertgattung und der Zihler deren (im Sinne des Wortes) maligebendes Viel-
faches ausdriickt. Die metrische Bezugseinheit versteht sich als Akzentsche-
ma, mit einer Hauptbetonung am Anfang und eventuell einer Nebenbeto-
nung in der Mitte, bei schwicherem Gewicht der Gbrigen Zihlzeiten. Analog
ist der Takt als Schlagordnung zu begreifen, wie sie auf musikalischer Aus-
fiihrungsebene beispielsweise durch die Dirigierbewegung des Ensemblelei-
ters zur Geltung kommt. Von dieser Ausfithrungsgegebenheit, die erwihn-
termaBen Jahrhunderte vor jener konkret metrischen Determination bereits
im Tactus der Mensuralmusik bestand, leitet sich dann auch unser heutiges
deutsches Wort ab.

Bei naherer Betrachtung der musiktheoretischen Begriffsgeschichte des
18. Jahrhundertss? wie der entsprechenden kompositorischen Wirklichkeit
(zumal der ersten Jahrhunderthilfte)’? wird allerdings rasch deutlich, daB im
konkreten Fall das z. B. durch die Taktvorzeichnung bestimmte Grundzeit-
mafl und der moégliche Akzentmodus eines Satzes keineswegs immer auf
gleicher Ebene liegen — zumal auch schon zwischen Schlag und Akzent det
Sache nach ein Unterschied besteht. Insofern bringt die bewullte Taktdefi-
nition bereits eine gewisse Unschirfe mit sich. Damit zusammen hingt die

9 Vgl. GEORGIADES (1985), 213-220.

% Vgl. C. DAHLHAUS, , Takt“, Riemann Musiklexikon, Sachteil (Mainz 121967), 933-
934.

5t Vgl auch H. H. EGGEBRECHT, Studien gur musikalischen Terminologie, Akademie der
Wissenschaften und der Literatur [in Mainz]: Abhandlungen der geistes- und sozialwis-
senschaftlichen Klasse, Jg. 1955, Nr. 10 (Wiesbaden 1955), 50-55.

52 Siehe dazu Kap. V/3: ,,Uber das MaB des geraden Takts im 18. Jahrhundert*.

53 Siehe dazu Kap. VI: , Taktdispositionen bei Johann Sebastian Bach“.
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nicht fest bestimmte Funktion der Notationseinheiten, so wie sie durch die
Vertikalstriche abgeteilt sind: Entsprechen sie iiberhaupt dem ,Takt’, so muf}
man von Mal zu Mal fragen, oder auch: welche ,Taktebene‘ reprisentieren
sie?®* Noch ungeachtet solcher kritischen Gesichtspunkte sei aber festge-
halten, dafl nach jener Definition der Takt eindeutig ein geprigtes zeitliches
Bezugssystem der zu komponierenden bzw. aktuell zu realisierenden
Musik darstellt und nicht etwas unmittelbar Tonlich-Materielles.

Gerade dem widerspricht unterdessen ein uns allen wohlvertrauter Ge-
brauch des Wortes in der musikalischen Praxis. Der Instrumentallehrer sagt
z. B.: ,Spiele doch noch einmal diese drei Takte“, oder: ,Setze jetzt gleich
beim fiinften Takt ein“, oder: ,,Ube ein paarmal hintereinander den schwie-
rigen Triolentakt” — und selbstverstindlich meint er damit nicht das zeitli-
che Bezugssystem, sondern die reale Musik der jeweiligen Stelle. Es scheint,
als sei dieser Sprachgebrauch besonders in der Sphire des Instrumental-
spiels verwurzelt, wobei er sich von dorther auf die ganze musikalische Pra-
xis ausgeweitet hitte. (Genausogut kann nun der Chorleiter etwa die Anwei-
sung erteilen: ,,Singen Sie bitte die sechs Takte mit den durchgehenden Ach-
teln mehr forte”; und der Musikliebhaber mag bekunden: ,Dieser plétzliche
Piano-Takt ist wundervoll®, auch wenn es sich um eine Vokalkomposition
handelt.) Allgemein spielt hier gewifl die Notation der Musik in Taktspatien
ihre Rolle, wonach das jeweils Gemeinte zumindest formal klar umrissen ist.
Dariiber hinaus kann sich mit dieser geliufigen Ausdrucksweise aber durch-
aus die Vorstellung von einer gestalthaft charakteristischen, d. h. musika-
lisch festgefiigten ,Takt‘-Einheit verbinden.

Ein solcher Wortgebrauch ist im tbrigen auch historisch belegt. Wenn
beispielsweise im 18. Jahrhundert Joseph Riepel in seiner Kompositionsleh-
re von Takten redet, dann denkt er dabei hauptsichlich an musikalische
Bausteine. Darauf verweisen schon seine einschligigen Benennungen, kenn-
zeichnet er doch die als kompositorische Elemente behandelten Takte (bzw.
Taktgruppen) je nach Art ihrer rhythmisch-melodischen Ausfiillung sinnfil-
lig als ,, Laufer”, ,,Rauscher®, ,Singer” oder ,,Springer“3 Oder man vergleiche —
vielleicht noch besser — eine derartige Empfehlung, wie sie nach der De-
monstration des ,Pracambulierens’ Gber ein BaBthema in ciner (auf Johann
Ernst Eberlin zuriickgehenden) siiddeutschen Orgellehre des 18. Jahrhun-
derts gegeben wird:

5 In alterer Zeit wurden diese Striche ohnehin oft genug nur in unregelmiBigen Ab-

stinden gezogen und dienten lediglich als duBlerliche Orientierungshilfen. Auf der Stufe
des modernen Taktprinzips aber vergegenstindlichen die graphischen Einheiten Gbli-
cherweise ja eine determinierte zeitliche Entitit, die in jedem Einzelfall auf eine mogli-
che satztechnische Bedeutung hin zu iiberpriifen wire.

55 Anfangsgrinde gur musicalischen Setgkunst ... De Rhythmopoeia, oder von der Tactordnung
(Regensburg-Wien, Augsburg 1752), passim; vgl. hierzu unten S. 242.
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Bemiche dich nit vill, dise Variationes u lehrnen, sondern merckhe dir nur jberall
den ersten tact darvon, so seindt sie in einer Viert! stund alle gelehrnet.>

Sicher ist diese Redeweise bei weitem kein Einzelfall, und womdglich nihern
wir uns mit einem solchen genuin dem Tastenspiel zugehdrigen Sachbezug,
zumal es sich hier wieder um eine bezeichnende Anwendung vorgeprigter
Spielelemente handelt, dem eigentlichen Ausgangspunkt des betreffenden
Wortgebrauchs. (Woher er stammt, wire in der Tat die Frage.) Beachten wir
in diesem Zusammenhang noch den (soweit mir bekannt) frithesten Beleg
des deutschen Wortes ,Takt’, namlich im Buxheimer Orgelbuch. Und zwar st68t
man dort in dem Stiick Nr. 146, Des Klaffers njd, auf folgenden Wieder-
holungshinweis: ,,Heb vornan an wider an dem vierden tact.”5 Dies bedeutet
schlicht, mit der vierten — durch die Tabulaturstriche abgegrenzten — musi-
kalischen Einheit wiedereinzusetzen, d. h. ab dem vierten (instrumentalen)
Tactus weiterzuspielen. Demnach wire sogar eine begriffliche Verbin-
dung zwischen jenem spitmittelalterlichen Tactus der Organisten und un-
serem trivialen Sprachgebrauch vom Takt als musikalisch gefiillter GroBe
nicht auszuschliefen.%

Uberblickt man insgesamt die Mehrdeutigkeit des Wortes ,Takt‘, so
wird man zunichst HELMUT HELL Recht geben, der in seiner Arbeit iiber
Die neapolitanische Opernsinfonie (Tutzing 1971) auf dieses grundsitzliche Pro-
blem eingegangen ist:

In der heutigen sprachlichen Verwendung belegt ,, Takt* verschiedene Seiten des mu-
sikalischen Satzes und seiner schriftlichen Fixierung. Wie nur selten ein Begriff der
musikalischen Terminologie ist ,, Takt* auf Grund der Unbestmmtheit der Bedeu-
tung ungeeignet, auf musikalische Sachverhalte schlagwortartig angewandt, als Ter-
minus schlechthin eingesetzt zu werden, wie dies stindig geschieht.

Die mehrfache Bedeutung von ,, Takt“ 1Bt eine Untersuchung des Begriffs von

verschiedenen Gesichtspunkten her zu. Eine solche Arbeit steht noch aus. Sie hitte

56 Fundamentum sen cantus firmus pracambulandi explicatio, instructio et exercitatio ... 1760
(Minchen, Bayerische Staatsbibliothek, Mus. ms. 261), pag. 24 — enthalten im soge-
nannten Rottenbucher Orgelbuch: vgl. dazu R. MUNSTER, ,,Aus dem Rottenbucher Musik-
leben im 17. und 18. Jahrhundert™, 900 Jahre Rottenbuch: Beitrige gur Geschichte und Kunst
von Stift und Gemeinde, hg. H. Pérnbacher (WeiBenhorn 1974), 130-133. (Far den freund-
lichen Hinweis auf diese Quelle danke ich Herrn Hans Joachim-Réhrs M.A.)

5 Minchen, Bayerische Staatsbibliothek, Cim. 3526, fol. 79v.

58 Vgl. auch TH. GOLLNER, ,Eine Spielanweisung fur Tasteninstrumente aus dem
15. jahrhundert”, Essays in Musicology: A Birthday Offering for Willi Apel, hg. H. Tischler
(Bloomington Indiana 1968), 72. Vor dem angezeigten Repetitionsbeginn kehrt tonge-
treu die entsprechende Uberleitungswendung der Eréffnungsgruppe zuriick (auf schlie-
Bendem f-c-Klang). Jene ersten Tactus der Liedbearbeitung umfassen im Gbrigen eine,
zwei und und nochmals eine Dreiermensur, so dall beim ,vierden tact” die funfte Zeit-
maBeinheit anfingt. Von daher kann — entgegen der Annahme von H. R. ZOBELEY, Dse
Musik des Buxcheimer Orgelbuchs: Spielvorgang, Niederschrift, Herkunft, Faktur, MVM 10 (Tut-
zing 1964), 63 — tatsichlich nur der je zwischen den Strichen zusammengefaf3te Spiel-
vorgang des Tactus gemeint sein.

% Niheres zur instrumentalen Terminologie des 15. Jahrhunderts in Kap. I11/2:
»Die Begriffe tactus und mensura in der Tastenmusik®.
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sich als Aufgabe zu stellen, die verschiedenen Bedeutungsmoglichkeiten klar vonein-

ander zu scheiden und vielleicht neu zu benennen.6
Hell selbst will dann aber mit ,Takt’ bewult nur die kurzen Akzenteinheiten
»,von zwei oder drei Zihlzeiten“ bezeichnen, da er diese Seite des Begriffs
fur herausragend hilt®! — eine terminologische Einschrinkung, die in der
Forschung 6fter vorgenommen wird (um sachliche Unklarheiten besonders
angesichts der potentiell abweichenden Notationseinteilung auszuschlie-
Ben).52 In jingerer Zeit hat z. B. WOLFGANG HORN fiir seine Darstellung
zum Takt bei Johann David Heinichen, Der General-Baff in der Composition
(Dresden 1728), eine derartige Festlegung getroffen:

Unter dem ,,realen® Takt verstehen wir den im aktiven Horen erfaBbaren Takt, die

Gruppenbildung, die man sich auf dem Untergrund einer kontinuierlichen Folge

isochroner Zeiteinheiten vorstellen kann. Diese ist [...] nur auf zwei Arten moglich:

wit ordnen entweder zwei oder drei Zeiteinheiten zu einer Gruppe.$

Selbstverstindlich sind die divergierenden Begriffsbeziige deutlich zu

unterscheiden; man darf ZeitmaB3, Betonung und Gestaltgliederung als Tem-
poralfaktoren von Komposition nicht einfach vermischen. Andetrerseits wird
es im Hinblick auf die Musik selbst letztlich darauf ankommen, die korrela-
tive Gesamtwirkung dieser verschiedenen Momente zu erfassen:® Erst in
ihrem Zusammenspiel, in ihrem funktionalen Ineinandergreifen offenbart
sich insgesamt das Taktphinomen. So bedarf es tatsichlich der von Hell
angemahnten ,,Untersuchung des Begriffs von verschiedenen Gesichtspunk-
ten her. Auch wenn man umfassende Aussagen iber die taktmetrische Dis-
position eines bestimmten Satzes im musikalischen Werk treffen will, witd
man im allgemeinen bei der isolierten Betrachtung einer einzelnen Kompo-
nente nicht stehenbleiben diirfen. Daher richtet die vorliegende Arbeit iht
Augenmerk besonders auf das ,Verhiltnis von Spielvorgang, Zeitmal}
und Betonung®. Gleichwohl stelle ich dabei jene Seite des besagten Phino-
mens in den Vordergrund, fiir die man sich bislang offenbar (trotz oder ge-
rade wegen ihrer Evidenz?) am wenigsten Interessiert hat: den instrumenta-
len Spielvorgang als taktmetrische Bedingung, ja die Erscheinung des Taktes
selbst als musikalische Gestalt. Von den relevanten Ansitzen mag dieser tat-

% HELL, 78.

¢t Ebd. 78-79.

62 Historisch gesehen hat diese Auffassung ihren Grund im Taktverstindnis des fort-
geschrittenen 18. Jahrhunderts, so wie es grundiegend die einschligigen Artikel in Jo-
hann Georg Sulzers Allgemeine[r] Theorie der Schinen Kiinste (Leipzig 1771/1774) — verfaBt
von J. Ph. Kirnberger und J. A. P. Schulz ~ explizieren und wie es dann spezifisch von
Heinrich Christoph Koch aufgenommen worden ist (siche dazu Kap. V/3: , Uber das
Maf} des geraden Takts im 18. Jahrhundert*). Uber die méglichen Formen des Akzent-
taktes gingen die Meinungen freilich schon damals auseinander.

6 ,Johann David Heinichen und die Musikalische Zeit: Die ,quantitas intrinseca‘
und der Begriff des Akzenttakts“, Mh 7 (1992), 199.

6 Auch erlaubt ja das musikalische Werk letztlich nicht, seine strukturelle Einheit
bei der Analyse in isolierte Parameter wie Melodik, Rhythmik und Harmonik aufzu-
spalten.
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sichlich der bescheidenste sein, zumal man es hiet historisch zunichst mit
eher simplen Dingen zu tun hat — mit dem elementaren Handwerk der Or-
ganisten vor allem und nicht mit der gelehrten Mensuraltheorie. Und doch
diirfen wir erwarten, insgesamt auf bemerkenswerte Zusammenhinge zu sto-
Ben. So koénnte sich erweisen, daB unser (wie ich ihn vorher bezeichnete)
Jtrivialer* Wortgebrauch vom tdnend gefillten Takt mehr iiber die Wirklich-
keit der Musik aussagt, als man es unbesehen fiir moglich halten will.

Die gegenstindliche Erscheinungsform des Taktes soll im weiteren be-
wuft (nicht nur der Einfachheit halber) mit dem Begriff ,Gestalt’ in Verbin-
dung gebracht werden. Zu seiner psychologischen Erklirung sei hier AL-
BERT WELLEKSs Musikpsychologie und Musikdsthetik (1963) herangezogen:

Das Wort ,,Gestalt [...] bezeichnet in der Psychologie die im weitesten Sinne figu-

ralen oder figurartigen Gegebenheiten, das heiit ,,ibersummative®, mehr oder min-

der konturierte und gegliederte Erlebnisinhalte.65
Die Kriterien der ,Ubersummenhaftigkeit’ und der ,Transponierbarkeit hat-
te schon Christian von Ehrenfels Ende des 19. Jahrhunderts als konkrete
Merkmale der sogenannten ,Gestaltqualitit’ herausgestellt. In der Gestalt-
qualitit liegt die ganzheitliche Erkennung bzw. Wiedererkennung optisch
oder akustisch wahrgenommener Gebilde begriindet.%¢ (Ehrenfels demon-
strierte seine Entdeckung nicht zuletzt an musikalischen Wahrnehmungen,
nimlich von Melodien und Akkorden.) Es ist also die sich zu einem Ganzen
figende Summe von Einzelelementen, die als Gestalt erkannt wird, wobei es
bei den folgenden Identifikationen auf die riumliche Lage jener Partikel
nicht ankommt, sondern nur auf die jeweilige Ubereinstimmung ihres Zu-
sammenhangs, d. h. auf die Konstanz der unter ihnen bestehenden Relatio-
nen.

Ausgehend von den ,Ehrenfels-Kriterien‘, wurde im 20. Jahrhundert die
Qualititsbestimmung in der Gestaltpsychologie weiter differenziert. Wellek
hat schlieBlich diese drei bzw. vier Indikatoren angegeben:

1. Abgesetytheit gegen beziehungsweise Einbettung in einen Grund;
2. Geschlossenbeit oder Einheitlichkeit;

3. Gegliedertheit,

4. — nur bei Sukzessivgestalten (wie der Musik):

Gerichtetheit als (nicht umkehrbares) Zeit-Gefille.6
Wenn man daraus Anhaltspunkte fiir eine Spezifikation musikalischer Takt-
gestalten zu gewinnen sucht, st6Bt man zunichst allerdings auf die Schwie-
rigkeit, da3 die Musik im allgemeinen ein Kontinuum bildet, in dem die ein-
zelnen Takte wie Glieder einer Kette erscheinen. Anders als bei der Betrach-
tung isolierter Klang- oder Melodiegestalten, gibt es keinen ,Grund® — der
Stille oder ginzlicher Pausen — von dem sich diese musikalischen Gebilde

6 WELLEK (31982), 18.

% Vgl. ebd.; auBerdem z. B. einen jingeren Aufsatz von J. P. FRICKE (1997), wo die-
ser gestaltpsychologische Ansatz auf die mégliche Ordnungsfunktion des Rhythmus be-
zogen wird.

67 WELLEK, 20.
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abheben konnten.s® Zwar sind die Taktkorper eingebettet, eben in das Kon-
tinuum des jeweiligen Satzzusammenhangs, doch der Gesamtablauf wird ja
erst durch ihre musikalische Substanz selbst konstituiert.

Sofern man den Faktor ,Geschlossenheit® eng fallt, wire deswegen auch
Welleks zweites Kriterium beziiglich der Gestalt des Taktes zu relativieren.
Mehr im Sinn von Einheitlichkeit ist es jedoch sehr wohl anwendbar: Die
Taktausfillung muB als formales Element eine bindige, festgefiigte Struktur
bilden, um unmittelbar als metrische GroBe bewullt zu werden. Treten dage-
gen individuelle, disparate Gestalten auf, so entsteht zwischen dem musikali-
schen Profil und der Einheitsform des ZeitmaBes eine Spannung, zumal
wenn solche Gestalten die entsprechenden Zeitgrenzen iberbriicken. (Ge-
nau hier zeichnet sich wiederum der Gegensatz von Figur und Motiv ab.)
Ein wesentlicher Priifstein ist also, inwieweit an der jeweiligen Grenzposi-
tion Gliederungsmomente bemetkbar sind, durch die aufeinanderfolgende
Takte witklich als Gestalteinheiten begreifbar werden. Andererseits kommt
es, gemill Welleks drittem Indikator, auf die Sinnfilligkeit der Untergliede-
rung des einzelnen Korpers an. Das letzte Kriterium dann wire besonders
auf den musikalischen Vorgang im Takt zu beziehen, soweit ithm z. B. eine
bestimmte Strebetendenz innewohnt. Gegebenenfalls wird ein solcher Vor-
gang gerade auf den nichsten Taktansatz als Zielpunkt ausgerichtet sein.
Dabei kann seine eigenwertige Gestaltqualitit durchaus gewahrt bleiben, so-
lange auf anderer Ebene am besagten Punkt ein gliedernder Faktor zur Gel-
tung kommt.

Erginzend sei hier noch auf das Prinzip der ,Vereinheitlichung hinge-
wiesen, das man psychologisch etwa an der Strukturierung gleichmiBiger
akustischer Schlagimpulse in Zweier-, Dreier- oder auch Vierergruppen
nachgewiesen hat.®® Fir die Gestaltwahrnehmung bei einem zusammenhin-
genden musikalischen Bewegungsverlauf bedeutet dies, dal} die aneinander
anschlieBenden figuralen Einzelglieder (viertonige Spielformeln etwa) leicht
in der Verbindung von je zweien oder dreien usw. zu einem Grof3takt gehort
werden konnen.” Erst recht liegt eine solche rezeptive Vereinheitlichung
nahe, wenn der iibergreifende Takt zunichst schon in irgendeiner Form mu-
stkalisch konkretisiert worden ist.

Ob ein Zeitmal in der Musik unmittelbar als metrisches Geriist aufge-
faBBt werden kann oder nicht, hingt u. a. davon ab, wie die musikalischen
Gestalten im Satzablauf duflerlich-strukturell formiert und gegliedert sind —
dies sollte aus den bisherigen Uberlegungen immerhin deutlich geworden
sein. Somit bietet es sich an, zur Beschreibung des Taktphinomens neben
dem gewohnten Begriff der Zeitmaf3- bzw. Betonungsordnung auch den der

6 Vgl. ebd. (Wellek geht ,,bei den Klanggestalten® gerade von der Stille als Grund
aus.)

® Vgl dazu FRICKE (1997), 399-404.
70 Musikpsychologische Untersuchungen unter dieser spezifischen Fragestellung sind
mir bisher freilich nicht bekannt geworden.
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,Gestaltordnung’ heranzuziehen oder jedenfalls (in bezug auf das einzelne
Beispiel) bewuBlt mit dem Wort ,Gestalt’ verbundene Bezeichnungen zu
verwenden. Entsprechend hebt diese Studie ausdricklich auf die ,,Gestalt
des Taktes* ab, mit dem Ziel also, geschichtlich wirksame Formen spezi-
fisch instrumentaler Faktur in der abendlindischen Musik nachzuweisen, die
durch figurale Verkorperung einer jeweiligen ZeitmaBeinheit bestimme sind.

3. Erlauterungen zum Vorgehen

Das auf diese Einleitung folgende Kapitel beschiftigt sich mit Gang und
Zielrichtung der Forschung zum Taktphinomen in der abendlindischen
Musik: Anhand reprisentativer Darstellungen von Hugo Riemann bis Carl
Dahlhaus wird hier die wissenschaftliche Fundierung eines Grundverstind-
nisses vom Takt und seiner Entstehung in wesentlichen Punkten nachge-
zeichnet.”! Dabei rickt zunichst der mensurale Tactus-Begriff zentral ins
Blickfeld, der historisch bis ins 18. Jahrhundert hinein wirksam geblieben ist
und daher im Zusammenhang unserer musikgeschichtlichen Fragestellung
als Bezugspunkt berlicksichtigt werden mufB. Im weiteren haben wir uns
nicht zuletzt mit der gingigen Ableitung des modernen Taktsystems eben
von diesem Schlagzeit-Tactus (iiber die signifikante Umdeutung der ur-
spriinglichen mensuralen Proportionen) zu befassen. Andererseits sollen im
Rahmen des forschungsgeschichtlichen Abrisses einige bezeichnende Erkla-
rungsmodelle zum Takt aus dem Gebiet der Rhythmik und Metrik diskutiert
werden.

Die eigentlichen Untersuchungen zum Thema beginnen dann mit Ka-
pitel III, das zugleich das Herzstiick dieser Studie darstelle: Es steht unter
dem Leitgedanken, den Begriff eines instrumentalen Taktes von der frithen
Tastenmusik her zu begriinden. Als gegebene Elementarform tritt hier die
Tactus-Struktur der Cantus-firmus-Bearbeitung, wie sie im 15. Jahrhundert
vorderhand durch Traktate und Tabulaturaufzeichnungen aus dem deut-
schen Raum dokumentiert ist, in den Mittelpunkt der Betrachtung. Der Dis-
kurs geht von der terminologischen Seite aus, um sich dann konkret in die
entsprechenden musikalischen GesetzmiBligkeiten zu vertiefen. In der Be-
deutung des Tactus-Verfahrens sind dabei die Ebenen der Grundlehre des
Tastenspiels, etwa gemill dem (seiner Zeit von Theodor Géllner entdeckten)
Minchner Orgeltraktat (M T7)72, und der fortschrittlichen Praxis, wie sie
u. a. die Fundamenta Conrad Paumanns demonstrieren, zu unterscheiden.

" Es geht mir also nicht um eine auch nur annihernd vollstindige Erfassung detr
diesbeziiglichen Literatur, sondern um eine schwerpunktmiBige Exemplifikation. (Neu-
ere Schriften zur Taktlehre im 18. Jahrhundert werden z. B. erst in dem einschligigen
Teilkapitel V/3 angefihrt.)

2 Studie und Edition: GOLLNER, Formen friiber Mebrstimmigkeit in deutschen Handschrif-
ten des spiten Mittelalters, MVM 6 (Tutzing 1961), 61-76 u. 155-194.
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Eine vermittelnde ,Zwischenstufe® zeigt z. B. die Tabulatur des Adam Ile-
borgh, weswegen auch deren Tenorbearbeitungen in die nihere Darstellung
miteinbezogen werden.

Da es aber nicht nur um den engsten, terminologisch explizit belegten
Gultigkeitsbereich des Tactusprinzips, sondern um seine generelle Wirksam-
keit im frithen Tastenspiel geht, stelle ich ins Zentrum dieser Abhandlung
die herausragende italienische Quelle des Codex Faenga: Im Blick sowohl auf
litutgisch gebundene Cantus-firmus-Stiicke als auch auf Intavolierungen ita-
lienischer und franzésischer Vokalsitze sollen die rhythmisch-metrischen
Verhiltnisse der dort aufgezeichneten Musik eingehend untersucht und er-
Ortert werden. Erginzend unternehme ich einen Vergleich mit einstimmig
notierten Instrumentalstiicken der Londoner Trecento-Handschrift (Lo), um
unter dem Gesichtspunkt des metrischen Gliederns ansatzweise auch die
Spielmannspraxis jener Zeit zu beriicksichtigen.

Der letzte Teil dieses umfassenden 3. Kapitels versteht sich als ein ge-
zielter Ausblick auf die weitere Geschichte der Tastenmusik. Und zwar soll
an Beispielen des 16. und 17. Jahrhunderts sowie von J. S. Bach ein Nach-
wirken des Tactus-Verfahrens im Rahmen der Cantus-firmus-Bearbeitung
veranschaulicht werden. Auf dieser Basis liBt sich schliellich eine Grund-
form des instrumentalen Taktes bestimmen, die im geschichtlichen Zusam-
menhang der Instrumentalkomposition, d. h. auch iiber den Bereich des Ta-
stenspiels hinaus, als mogliches Gestaltungsprinzip gegenwirtig bleibt.

Mit Kapitel IV wenden wir uns der Ensemblemusik zu, die vom vokalen
Satz her determiniert ist. In der Erscheinung von Ostinato-Bildungen und
von Fanfarenstruktur, also von Mustern, die nicht genuin aus dem Sprach-
zusammenhang eines vertonten Textes hervorgehen, zeichnen sich dort ge-
wissermalBen sekundire Formen des instrumentalen Taktes ab. Dies soll an
zwei Beispielen aus dem 15. Jahrhundert — je einer Komposition Dufays und
Isaacs — sowie an Clément Janequins berihmter Bataille de Marignan aus dem
16. Jahrhundert dargestellt werden. Wenn derartige Fligungen auch von sich
aus nicht die gleiche Dichte relevanter Merkmale aufweisen wie die charak-
teristischen TaktkOrper des Tastenspiels, haftet thnen doch dutch die Ten-
denz zu gleichmiBiger Verkettung ebenfalls etwas Formelhaftes an, und sie
vermogen so ihrerseits metrisch ordnend zu wirken,

Die Neigung, im Satzaufbau sozusagen vorgefertigte, einheitlich dimen-
sionierte musikalische Bausteine aneinanderzureihen, wird dariiber hinaus
gerade bei der Kanzone des spiten 16. Jahrhunderts wiederum als potenti-
elle Eigenheit des Instrumentalen faBbar: Wiewohl dieser Typus sich ganz
auf Grundlage der Vokalkomposition herausbildet, reprisentiert er mit sol-
chen spezifisch sich entfaltenden Wesensziigen doch eine erste eigenstin-
dige Form instrumentaler Ensemblekomposition. Um dem nachzugehen,
ziehe ich Sitze von Giovanni Gabrieli zur Untersuchung heran, und zwar
mehrchoérige Sitze, weil deren Wechselgliederung das Hervortreten entspre-
chender Merkmale meist noch begiinstigt. Von Gabrieli aus fihrt schlieBlich
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auch ein Weg zu bestimmten instrumentalen Bedingungen der Komposition
Claudio Monteverdis. So soll anhand verschiedener Stiicke aus der Marien-
vesper (vor allem am Beispiel der Sonata sopra Sancta Maria) der EinfluB in-
strumental geptrigter Faktur auf die musikalische Zeitgestaltung einschlieB-
lich individueller Wirkungsrelationen mit vokalen bzw. kontrapunktischen
Gegebenheiten beleuchtet werden. Das Augenmerk ist hier nicht zuletzt auf
die Gliederungsfunktion des instrumentalen Basses zu richten, der an jenem
herausragenden Schnittpunkt unterschiedlicher kompositorischer Entwick-
lungen um 1600 die neuerreichte Ebene in der Satztechnik ja malgeblich
definiert.

Wenn wit bereits mit den Etliuterungen zur Tactuslehre in den deut-
schen Otgelquellen in Kapitel III voriibergehend das Feld der Musiktheorie
betreten, so widmet sich Kapitel V insgesamt weiteren fiir uns belangvollen
Ansitzen auf diesem Gebiet. Und zwar setzt es bei der Tabulaturlehre des
16. Jahrhunderts an (die nun vor allem auf das Lautenspiel bezogen ist), um
darzustellen, wie die den Zeitablauf der Musik regelnde Kategorie des
Schlags aus dem spezifischen Blickwinkel der Instrumentalisten aufgefaGt
wird. DaB} mit der Schlagfolge hier oft ein stetiges Auszihlen der Mensur
nach den jeweils gegebenen rhythmischen Werten einhergeht, bestitigt zu-
nichst die Bedeutung des numerisch-summativen Vorgehens fiir die musi-
kalische Zeitgliederung im instrumentalen Bereich. Unter dem mafigebenden
Gesichtspunkt des Abzihlprinzips lifit sich schlieflich ein wesenhafter Be-
zug zwischen den Modi (quatuor, trium, sex notarum usw.) des friiheren Ot-
gelspiel-Tactus und dem spiteren Taktsystem mit seiner konstitutiven Be-
stimmung der einzelnen Taktart durch die feste Summe eines charakteristi-
schen Grundnotenwertes herstellen — ein Zusammenhang, dessen Ziel-
schwelle schon an Instrumentallehren des 17. Jahrhunderts festzumachen
ist, wenn sie ausdricklich verlangen, die Mensur nach vier oder drei Zeittei-
len auszuzihlen.

Unsere Betrachtungen zur Musiktheorie missen aber geschichtlich noch
weiter ausgreifen, zumal das generelle Verstindnis des Taktes erst im 18.
Jahrhundert seine letzte wesentliche Wandlung erfihrt — indem es sich vom
Grundsatz der Unterteilung einer vorgeordneten, autonom waltenden Zeit-
einheit hin zur Bestimmung eines gleichmiBigen konkreten Betonungssche-
mas wendet und man also definitiv nicht mehr vom groflen ,ruhenden‘ Gan-
zen der Mensur ausgeht, sondern vom kleinen ,dynamischen‘ Vielfachen der
Zihlzeit. Die iltere Vorstellung ist exemplarisch durch die Taktlehre Johann
Matthesons reprisentiert; die neuere bricht sich in der zweiten Jahrhundert-
hilfte vor allem durch den (von J. Ph. Kitnberger verfafiten) Rhythmus-Arti-
kel in Johann Geotrg Sulzers Allgemeinef[r] Theorie der Schonen Kiinste’™ Bahn.
Noch vor diesen je bezeichnenden Explikationen wollen wir unterdessen
das (bereits dem verinderten Ansatz entsprechende) Verstindnis der Tacz-

73, Rhythmus; Rhythmisch“, Allgemeine Theorie ... 11 (1774), 975-985.
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ordnung bei Joseph Riepel’™ durchleuchten, weil hier erwihntermallen gerade
auf gestalthaft ausgefillte Takte Bezug genommen wird (vgl. oben S. 25).
Die entscheidende Frage, welche insgesamt im Blick auf die Musiktheorie
jeweils gestelit werden muf, ist die nach der tatsichlichen Takteinheit; an
ihr vor allem muf sich das oft mehrschichtige Verhiltnis von realem Satz-
ablauf, Zeitmaf} und Betonung im einzelnen kliren.

Auch vor dem Hintergrund jener musiktheoretischen Divergenz im 18.
Jahrhundert kommen wir mit Kapitel VI bewulit auf J. S. Bach zuriick, um
uns zum einen mit der besonderen Erscheinung des paarig notierten 3/8-
Takts und zum andern mit mdéglichen Dispositionen des 4/4-Takts in sei-
nem Werk auseinanderzusetzen. Durch Untersuchung zweier Sitze fiir das
Tasteninstrument — des Priludiums der 3. Englischen Suste fiir Cembalo
(BWV 808) und des Eroffnungsstiicks der Toccata in C fiar Orgel (BWV 564)
—, nehme ich dabei den wegweisenden Faden der Tastenmusik wieder auf,
um nun auf dieser fiir sie hochrangigen kompositorischen Stufe die gegen-
wirtige Funktion der geschichtlich vermittelten instrumentalen Taktvorstel-
lung deutlich zu machen. Da aber Bach kompositorisch aufgrund seiner tie-
fen Verwurzelung im Organistenhandwerk iberhaupt vielfach auf Gestal-
tungsformen des Tastenspiels zuriickgreift, kénnen wir hier auch die En-
semblemusik unmittelbar in die Behandlung einbeziehen. So werden der Er-
orterung des Bachschen Taktbegriffs, neben bestimmten Kantatenchoren, zu
gutet Letzt als reprisentative Beispiele die Er6ffnungssitze der Brandenburgi-
schen Kongerte zugrunde gelegt.

Das Schluflkapitel dieser Studie endlich hat eine Ergebnissicherung zum
Ziel, die einesteils eine Zusammenfassung wesentlicher Punkte beinhaltet,
andernteils aber die Perspektive ansatzweise um eine Stufe weiter ausdehnen
soll: namlich auf die Musik der Wiener Klassiker. Nachdem wir das Phino-
men des instrumentalen Taktes auf verschiedenen Ebenen in der histori-
schen Entwicklung verfolgt haben, bleibt uns noch die besondere Erwar-
tung, dall der Ausblick auf dieses zentrale Feld der Musikgeschichte letztlich

eine Quintessenz seiner moglichen Rolle in der Komposition offenbaren
kann.

" Anfangsgrinde sur musicalischen Setgkunst ... De Rhythmopoeia, oder von der Tactordnung
(1752).
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IT. Herkunft und Theorie des Taktes
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1. Musikalische Zeitbegriffe:
mensuraler Tactus, mensurale Proportionen
und der Ubergang zum modernen Taktsystem

Riemann 1878, 1898 — Schinemann 1913

Die wissenschaftlichen Anfinge in der geschichtlichen Betrachtung musika-
lischer Zeiteinteilung und -gestaltung sind besonders mit HUGO RIEMANN
verbunden. In den einschligigen Kapiteln seiner Studien gur Geschichte der
Notenschrift (Leipzig 1878)! und seiner Geschichte der Musiktheorie im IX.—XIX.
Jabrbundert (Leipzig 1898)? leitete ihn dabei die Frage, wie es wihrend der
Renaissancezeit zur Vorherrschaft der geradteiligen Mensuren kam. In der

1 Kap. 9: ,Die Geschichte der Taktzeichen* (254-280). Riemann wandte diesen Be-
griff noch unreflektiert auch auf die betreffenden Vorschriften des Mensuralsystems an.

2 2. Aufl. hg. G. Becking (Berlin 1920), Kap. 10: ,,Die Restitution der geraden Tak-
tarten. Marchettus von Padua. Johannes de Muris.” (216-243).
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letztgenannten Abhandlung versuchte er, unter Berilicksichtigung auch der
italienischen Trecento-Notenschrift, einen , ProzeB der Assimilation der
Mensuralnotierung an die Instrumentalnotierung*? aufzudecken. Trotz nach
heutiger Kenntnis verschiedentlich unzulinglicher Differenzierung* befand
sich Riemann in bestimmter Hinsicht auf der richtigen Spur: So war ihm
deutlich geworden, daf} sich die Entwicklung der vokalen Kunstmusik unter
einem gewissen EinfluB des Instrumentalen vollzogen haben muBlte. Als
Beweis hierfiir galt ihm, neben den sich etablierenden ,,geraden Taktarten®
(wie er die imperfekten mensuralen Teilungen auch bedenkenlos nennen
konnte)5, vor allem die zunehmende Verwendung jeweils halbwertig ver-
kiirzter kleinerer Noten, deren urspriingliche Herkunft er im Bereich des In-
strumentalen vermutete.® Wenngleich die Begriitndungen in der von Riemann
gebotenen vagen Form noch nicht stichhaltig genug waren, gibt seine These
doch einen immer noch ernst zu nehmenden Anstof3.

Eine der ersten umfangreichen Studien, die sich historisch mit dem
Zeitmaf} in der Musik befalite — wenn auch primir vom theoretischen Kon-
zept der Ausfiihrung her —, ist GEORG SCHUNEMANNS Geschichte des Dirigie-
rens (Leipzig 1913).7 Dort findet man die Frage des mensuralen Tactus aus-
fiuhtlich erortert®, im Blick auf das 16. Jahrhundert mit der gegebenen Un-
terscheidung von factus maior, tactus minor und tactus proportionatus. Abgesehen
von der damit beschriebenen Mdoglichkeit, dal3 die Bewegung des Nieder-
und Aufschlags jeweils halbiert, also in der Geschwindigkeit verdoppelt
werden konnte, legt Schiinemanns Darstellung bereits die Annahme nahe,
die damalige Praxis sei von einer grundsitzlich unverinderten Tactus-Zeit-
einheit ausgegangen: eine Auffassung, die man in der Forschung spiter ex-
plizit fur giltig erklirte®, die schlieBlich aber von Dahlhaus widerlegt wor-
den ist (vgl. unten S. 42).10 Bei Schiinemann erfihrt man auch, mit welchen
alltiglichen Phinomenen in der zeitgendssischen Musiktheorie die streng
periodische Thesis-Arsis-Folge des Tactus veranschaulicht wurde: mit den
Gehschritten eines Menschen nimlich, mit dem Klopfen des Pulses oder mit
den Schligen einer Uhr.!

3 RIEMANN (21920), 222; vgl. auch 220.

4+ Was z. B. die Unterschiedlichkeit der franzdsischen und italienischen Notation des
14. Jahrhunderts bertrifft.

5 RIEMANN, 220.

¢ Ebd. 219.

7 Hervorgegangen aus seiner Berliner Dissertation von 1907: ,Zur Frage der Text-
behandlung und des Taktschlagens in der Mensuralmusik®, SIMG 10 (1908/09), 73-114.
8 SCHUNEMANN (1913), Kap. 3: ,,Das Taktschlagen in der Mensuralmusik® (36-68).
9  Sie versuchte sich historisch vor allem auf Sebald Heydens verengten Begriff des

integer valor notarum zu stitzen (vgl. unten Fulin. 50).

10 DAHLHAUS (1960), 22-40. An Schinemann kritisierte er die ungenaue und daher
miBzuverstehende Ubersetzung der Tactus-Definition nach Adam von Fulda in dem
Traktat De musica (1490) aus dem Lateinischen (DAHLHAUS, 27; SCHUNEMANN, 40).

1 SCHUNEMANN, 53-56. Einen brauchbaren Anhaltspunkt fiir unser Thema liefert
im ibrigen das Zitat aus einer Mensurallehre fiir den Violin- und Lautenunterricht in
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Die Studie fithrt sodann iber das 16. Jahrhundert hinaus und beleuchtet
u. a. den entscheidenden Umwandlungsvorgang, im Zuge dessen die Ablo-
sung des alten Mensuralsystems durch das moderne Taktprinzip erfolgte.!?
Die Betrachtung geht von der vertikalen Strichsetzung in den instrumenta-
len Tabulaturen aus, die in der Generalbafizeit nach und nach Eingang in die
Notation von Vokalstimmen fand: Eine erste Stufe dieser Tendenz war mit
der Einfihrung kleiner, meist nur das oberste oder unterste Spatium eines
Liniensystems durchquerender Strichlein erreicht.’® Diese dienten freilich
nur zur besseten Orientietung (,um den Choristen das Singen nach [...]
ataktisch notierten Stimmen zu erleichtern), bedeuteten jedoch keine
Kennzeichnung regelmiBliger Akzentpositionen.!* Andererseits hat Schiine-
mann die Uberzeugung vertreten, dal die frithe Instrumentalmusik bereits
auf einer gleichférmigen Betonungsgliederung im Sinne des spiteren Taktes
beruhte — ohne hierfir allerdings einen detaillierten Nachweis zu erbrin-
gen.’s Eine Einwirkung der instrumentalen Taktvorstellung auf die A-
cappella-Rhythmik nahm er ab der zweiten Hilfte des 16. Jahrhunderts an;
den Abschlul des gesamten Umbildungsprozesses hielt er ungefihr gegen
Ende des 17. fir gekommen. Zu den konkreten Ursachen der inneren
Wandlung ist Schiinemann indes nicht mehr weiter vorgedrungen.

Heckmann 1953 — Sachs 1953 — Gurlitt 1955 — Besseler 1959

Wir machen einen Sprung in die fiinfziger Jahre, nachdem zwischenzeitlich
keine wegweisenden Forschungsbeitrige zur Frage von Tactus und Takt zu
verzeichnen sind. Am Anfang einer Reihe mehrerer Arbeiten auf dem vor-
erst zu Uberblickenden Gebiet steht ein grundlegender Aufsatz von HARALD
HECKMANN: ,,.Der Takt in der Musiklehre des 17. Jahrhunderts® (1953). Der
Autor geht von vier Wesensmerkmalen des sich etablierenden Taktes aus:
neues Verhiltnis zum Tempo, im Sinne der zeitmessenden Eigenschaft;
Taktschwerpunkt;

Periodenbildung;

uberwiegende Geradtaktigkeit.!6

R

der Nurnbetger Musica teusch von Hans Gerle aus dem Jahr 1532 (vgl. dazu unten
S. 233), denn dort wird erklirt, wie sich die Tongruppen der abzuspiclenden Tabulatur
zum Tactusschlag verhalten, den in diesem Fall der Instrumentalist selbst mit dem Fufl
auszufihren hat (55-56).

12 Ebd. 68-76.

13 Wie sie etwa Michael Praetorius z. B. in seiner Polybymnia caduceatrix & panegyrica
(1619) verwandte. '

14 SCHUNEMANN, 72. Wir kennen diese kleinen Striche noch von bestimmten Takt-
notierungen nicht zuletzt J. S. Bachs her; vgl. dazu unten S. 262.

15 Ebd. 73. Als wesentlich erschien thm das erst spit sich 16sende Gegensatzverhalt-
nis von vokaler und instrumentaler rhythmisch-metrischer Struktur, das er jedenfalls
niher zu charakterisieren versuchte.

16 HECKMANN, 116.
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Zum ersten Punkt wird die These formuliert, daB die neue Deutung der
Proportionen, wie sie sich bereits bei Michael Praetorius (1619)!7 und Marin
Mersenne (1648)!8 abgezeichnet hatte!®, bei Wolfgang Caspar Printz (1668)2
schlieBlich zu einem ,folgerichtigen Schritt [...] auf dem Wege zur Aner-
kennung der modernen Taktarten® fithrte: Demnach wurde das Verhiltnis
der beiden Ziffern nun als absolute Gr6Be, nimlich als Anzahl des jeweili-
gen Wertes der einem Tactus zugehérigen Noten verstanden und auch ent-
sprechend umbenannt, wobei den moéglichen Teilungseinheiten (3/1, 3/2,
3/4) zugleich die Bedeutung von Tempostufungen zukam.?! Die zur Frage
der Taktbetonung iiberpriifte Funktion jener von Praetorius gebrauchten —
eben keineswegs auf metrische Akzente zu beziehenden — , kurtzen Strichlin“
ist nach Heckmann lediglich wie die mensuraler Divisionspunkte bestimmt.?

Im weiteren geht es um die musiktheoretischen Ausfithrungen von René
Descartes?, der aufgrund seiner philosophischen Primissen ,,die Forderung
nach einer Gliederung der musikalischen Zeit [...] in gleiche Teile* erhob
und daher die einfachen neuen Taktarten sowie eine streng periodische
Ordnung im Ablauf von Musik favorisierte.?* Heckmann ist der Auffassung,
dafl bei Descartes zum erstenmal sowohl der betonte Taktschwerpunkt als
auch, damit zusammenhingend, die auf der Achttaktigkeit beruhende Perio-
denbildung theotetisch konstatiert sei. Dem hat spiter allerdings WILHELM
SEIDEL aus plausiblen Griinden widersprochen®, so daf3 insbesondere die
Frage, ob Descartes mit den vorgefundenen Proportionsbegriffen bereits
den modernen Zweier- und Dreiertakt bezeichnet hat, nicht einfach in die-
sem Sinne beantwortet werden kann. Mit Recht weist Heckmann aber auf
die praktische Gultigkeit dieser Prinzipien in der zeitgendssischen Tanz-
musik hin, die man damit als den Ursprungsbereich akzentuierender musi-
kalischer Rhythmik werde anzusehen haben.2 Von Descartes konnte im {ib-

Y1 Syntagma musicum 111.

8 Harmonicorum libri XII.

19 Dagegen stehen aber die Einwinde von DAHLHAUS (1961), 232-233 (vgl. unten
S. 44).

0 Musicae compendinm ... Mit Printz hatte sich Heckmann ausfihrlich schon in seiner
Dissertation, ,,Wolfgang Caspar Printz (1641-1717) und seine Rhythmuslehre* (Univ.
Freiburg i. Br. 1952), befal3t.

2t HECKMANN (1953), 117-118.

2 Entgegen der zwischenzeitlich von G. Oberst im Vorwort zu Bd. 15 der Praetori-
us-Gesamtausgabe (Wolfenbuttel 1929), 1, geduBerten Meinung.

B Musicae compendium (verfaBt 1618, posthum mehrfach gedruckt); vgl. unten Fufin.
43

24 HECKMANN, 122.

3 Descartes’ Bemerkungen zur musikalischen Zeit®, .4/Mw 27 (1970), 287-303. Of-
fenbar hat sich hier cin offenkundiger Fehler im betreffenden Notenbeispiel der von
Heckmann benutzten Descartes-Ausgabe — (Ewsres de Descartes, hg. Ch. Adam u. P. Tan-
nery (Paris 1908) X, 93 ~ miflverstindlich ausgewirkt, der aulerdem noch Besseler irre-
gefihrt haben dirfte (SEIDEL, 288 u. 296).

% HECKMANN, 124, unter Berufung auf A. PIRRO, Descartes et la musique (Paris 1907).
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rigen gerade Printz beeinfluBt worden sein: Bei Printzens guantitas intrinseca —
einem im Unterschied zur objektiven gquantitas extrinseca nicht die rechne-
rischen, sondern die innerlichen, scheinbar wechselnden Quantititen der
Noten bezeichnenden Begriff — handle es sich in Wahrheit um metrische
Schweten (oder deren Gegenteil), um Akzente.?” Daraus leitet sich schlieB3-
lich die Einschitzung ab, dafl (iber Descartes hinausgehend) Printz der er-
ste war, der das Betonungsgesetz des Taktes in seinem elementaren, aber
vollen Sinn proklamiert hat.28 Heckmann erkennt darin auch eine Parallele
zu dem dreieinhalb Jahtzehnte frither von Martin Opitz fir die deutsche
Dichtkunst geforderten Akzentuierungsprinzip.?

Die musikgeschichtliche Studie Gber Rhythm and Tempo von CURT SACHS
(New York 1953) befafit sich teilweise ebenfalls mit Mensur, Tactus und
Takt. Dabei witd u. a. auf das Abzihlen der Taktzeiten zur rechten Einhal-
tung des musikalischen BewegungsmaBles eingegangen, das als didaktische
Methode schon in Instrumentallehren des 16. Jahrhunderts beschrieben ist,
so bei den Nurnberger Lautenisten Gerle und Newsidler.® Als spitere Bele-
ge fihrt Sachs Christopher Simpsons The Principles of Practicle Masick (Lon-
don 1665)3 und Henry Purcells A Choice Collection of Lessons for the Harpsichord
or Spinnet (London 1696) an. Die Unterscheidung von Tactus maior und mi-
nor betreffend, wendet sich Sachs bei seiner Auswertung der Theoretiker-
aussagen irrtlimlich auch gegen Schiinemann: Sachs’ Behauptung, mit der
alternativen Angabe wire nur das wechselnde Verhiltnis der Notenwertein-
heit zum Tactus und nicht eine moégliche Verdoppelung des Tactus-Tempos
bezeichnet worden??, ist nach den Untersuchungen von Dahlhaus hinfillig.
Vielmehr darf als gesichert gelten, dafl eine doppelt rasche Schlagbewegung
tatsichlich in Frage kam, ,wenn eine prizise Ausfithrung durch den Tactus
maiot, der die eigentliche ,Gangart® der Musik reprisentierte, nicht garan-
tiert werden konnte.3

Unter dem Thema Form in der Musik als Zeitgestaltung hat WILIBALD
GURLITT die drei méglichen Ebenen des temporalen Erscheinungsbildes
von Musik — mensura, tactus und tempo — in ihren prigenden Eigenschaften
beschrieben (1955). Zur Entstehung der Mensuralmusik wird bemerkt, daBl
sie zeitlich mit der Erfindung neuartiger Uhrwerke zusammenfillt; die Ver-

27 HECKMANN, 128. Erliutert witd auch die Bedeutung des regelmiBigen Wechsels
von betont und unbetont in Relation zu dem seit jeher besonderen harmonischen Rang
des Beginns einer Mensuteinheit (129).

% Ebd. 131. Aus dem letzten Teil des Aufsatzes sei noch die Aussage erwihnt, daf3
mit Printz auch die Vorrangstellung der Geradtaktigkeit, die entscheidend mehr bedeu-
tet als die bereits in der Polyphonie des 16. Jahrhunderts dominietende Geradzeitigkeit,
theoretisch bestatigt ist (136-139).

2 Buch von der deutschen Poeterey (Breslau 1624).

30 C. SACHS, 203; vgl. dazu unten S. 237.

3t Vgl. dazu unten S. 239.

32 C. SACHS, 220-221.

3 DAHLHAUS (1987), 347; vgl. auch ders. (1960), 31 FuBn. 3.



gleiche zwischen Mensura und den Glockenschligen der Schlaguhr seien so
alt wie diese Uhren.3* Auch Gurlitt verweist in diesem Zusammenhang auf
Hans Gerle. Spiter macht er seinerseits auf die »irgu/a, das mensurale Strich-
lein, als einem Vorliufer des Taktstrichs aufmerksam, bevor er das Erschei-
nen des modernen Taktes selbst behandelt. Das Eindringen der gleichmiBi-
gen Schwerpunktsetzung in den mensuralen Tactus bringt er allgemeinge-
schichtlich mit dem Umsturz der alten Grundordnungen durch das mechani-
stische Weltbild und durch die Entdeckung der Gravitation, musikhistorisch
(wie Heckmann) mit det aus spielminnischer Praxis hervorgehenden italie-
nischen und franzdsischen Tanzkomposition in Verbindung.3

Im Blick auf das festgefiigte Akzentzeitmaf3 der Wiener Klassik verwen-
det Gutlitt den eher kinstlich anmutenden Begriff | klassizistischer Grof3-
takt”, dessen immanentes Betonungssystem er etwa mit Haydns Quartetten
op. 33 und Mozarts Entfibrung (also 1781) in einer streng gegliederten Acht-
Takt-Periodik gipfeln sieht.? Hier offenbart sich freilich eine Betrachtungs-
weise, welche die umfassende, lebensvolle Wirklichkeit Wiener klassischer
Zeitvorstellung durchaus unzutreffend schablonisiert (und sie damit auf die
Stufe des musikgeschichtlichen Vor- oder Umfeldes herabsetzt).’” Eher an-
schlieBen kann ich mich Gurlitts Aussage, die formprigende Bedeutung
ebendieses Taktbegriffs erweise sich gerade auch in Abweichungen von sei-
ner Norm, die bei zunehmender Differenzierung der Taktteile und Takte zu
Umdeutungen der Taktordnung fithrten® — allerdings unter der maf3geben-
den Voraussetzung, dal die ,,Umdeutungen® sich nicht auf das konstant
bleibende innere metrische ,Grundgesetz‘, sondern auf die musikalische
Ausfillung des Taktvordergrunds beziehen.

Mit einer eindriicklichen Begriffsprigung, nimlich der des ,,Akzentstu-
fentaktes”, hat sich zur Entstehung des modernen Taktsystems bekanntlich
HEINRICH BESSELER in seiner vielzitierten Schrift Das musikalische Horen der
Neugeit (Betlin 1959) geiduBlert.?® Auch er erblickt die Wurzeln des Neuen in
der Tanzmusik, der er einen zum motettischen Satzprozefl kontriren, cha-
rakterlich jeweils vorgezeichneten , Einheitsablauf zuschreibt.® Der Ak-
zentstufentakt, im 4/4-Zeitmall durch Hauptbetonung auf der ,Eins‘ und
Nebenbetonung auf der ,Drei’, bei ,,Tonlosigkeit™ der Zihlzeiten 2 und 4
ausgewiesen, wird am Beispiel ecines Tanzlieds von Hans Leo Hassler aus
dessen Lastgarten neuer teutscher Gesang (Nurnberg 1601) erklirt. Er erscheine

34 GURLITT, 6.

35 Ebd. 15.

% Ebd. 16; die acht Takte seien ,,nach je drei Stufen von Leicht-Schwer in wechsel-
seitiger Zusammenhangsbedeutung geordnet*.

3 Vgl dazu unten S. 259.

3% Ebd. 19; vgl. dazu oben S. 17.

3 Kap. 3: ,,Neue Zige im 17. Jahrhundert” (25-42).
Ebd. 27.

8
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seit 1591 in der Tanzmusik.#! Zu beachten bleibt die erginzende Bemerkung,
dieser Takt habe nicht iberall sofort die abgestufte, mannigfache Form wie
dort, sondern als Hauptmerkmal nur den regelmiBig wiederkehrenden
Druckakzent am Anfang.

Superius R
E Sisestemasmacemea
Y =
Bassus

-

===

!
Abb. 1 R. Descartes, Musicae compendium (Amsterdam 1565): Notenbeispiel pag. 64

In der Rezeption weitgehend mit Heckmann {ibereinstimmend (dessen
Aufsatz von 1953 aber nur marginal erwihnt wird), kommt Besseler im fol-
genden ebenfalls auf Descartes zu sprechen.®? Bei Betrachtung des mitge-
teilten Notenbeispiels aus Descartes’ Musicae compendium®® (siehe oben Abb.
1) mag man spontan eine Ahnlichkeit der jeweils auf einen BaBton bezoge-
nen Viertongruppen des Superius mit den Tactusformeln des Orgelspiels
bemerken. Diese jeweils durch Vertikalstriche eingefaliten membra (wie sol-
che musikalischen Glieder dort an anderer Stelle genannt werden) kénnten
wiederum auf die mutmaBliche Beziehung zwischen dem modernen Takt-
prinzip — das Besseler hier zu Recht gewirtigt* — und dem instrumentalen
Spielvorgang als solchem hindeuten, zumal Descartes an jener Stelle gewil3
an Instrumentaltinze gedacht hat. Zwar zieht Besseler selbst in diesem Zu-
sammenhang keine solchen Folgerungen, doch geht er zuvor schon von an-
derer Seite her auf die Tastenmusik und das ihr eigene Spiel mit vorgeprig-
ten Figuren ein. Speziell in Anbetracht der Variationenstiicke aus dem Vir-
ginalisten-Kreis sucht er dabei die Bindung dieser bevorzugt mit Verkettung
gleichartiger melodisch-rhythmischer Glieder operierenden Musik an einen
akzentuierenden Takt plausibel zu machen.® Wenn Besseler auch nicht bis

41 Ebd. 28-29. Das Datum bezieht sich, hier unausgesprochen, auf den Erstdruck der

Balletti di caniare, sonare ¢ ballare Giovanni Giacomo Gastoldis: vgl. BESSELER, ,,Singstil
und Instrumentalstil in der europiischen Musik®, GfM: Kongrefbericht Bamberg 1953
(Kassel 1954), 234,

42 BESSELER (1959), 29-31 u. 38-41. DaB die entsprechenden Ubetlegungen zum Teil
anfechtbar sind, wurde bereits festgehalten (vgl. oben S. 38 mit FuBln. 25).

4 Faksimile des Amsterdamer Drucks von 1656 (Janssonius d.}.) mit deutscher
Ubersetzung: R. Descartes, Musicae compendium — Leitfaden der Musik, hg. J. Brockt, Bi-
bliothek klassischer Texte (Darmstadt 21992), 64/65. Descartes bezeichnet diese figu-
rale Oberstimmenbewegung etwas miBverstindlich als diminutio (ebd. 62/63).

44 PBESSELER, 39.

4 Ebd. 31-32 (mit kurzem Notenbeispiel von J. P. Sweelinck). Aufhorchen 1iB8t da-
neben Besselers Feststellung von der ,,Anpassung des Motivs“ — des vokalen Motivs —
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zum Kern dieses Verhiltnisses vorgestoBen ist, so unterstiitzt sein Ansatz
doch zumindest die hier anstehende Erorterung.

Dahlhaus 1960, 1961, 1987

Mit zwei grundlegenden Aufsitzen, ,,Zur Theorie des Tactus im 16. Jaht-
hundert” (1960) und, daran ankniipfend, ,,Zur Entstehung des modernen
Taktsystems im 17. Jahrhundert® (1961), hat sich CARL DAHLHAUS in die
Forschung eingeschaltet. Dariiber hinaus behandelte er den Tactus-Begriff
bei Michael Praetorius, und zuletzt legte er (die Thematik der fritheren
Beitrige nochmals aufnehmend) eine Gesamtabhandlung iiber ,,Die Tactus-
und Proportionenlehre des 15. bis 17. Jahrhunderts® vor (1987).47 Bei der
erstgenannten Studie steht die Frage der Verinderlichkeit des Tactusmales
im Mittelpunkt. Entgegen H. Birtner, W. Apel und besonders A. Auda®®
weist Dahlhaus nach, daB die Theorie des 16. Jahrhunderts im ganzen kei-
nesfalls mit einer in Unabhingigkeit von den verschiedenen Mensuren stets
gleichbleibenden Schlagzeit der Musik rechnete.# Das von der ilteren For-
schung iiberbewertete Unterfangen des Niirnberger Kantors Sebald Heyden
(1499-1561), aus dem Mensuralsystem einen solchen konstanten Tactus zu
begrinden®, wird angesichts der eigentlichen Voraussetzungen dieses Sy-
stems als ,,fragwirdiger Reformversuch® entlarvt.5! Dahlhaus zeigt, daB3 die

»an den Taktrhythmus®, die er im Blick auf Monteverdi und dessen Zeitgenossen trifft
(33); vgl. dazu auch unten S. 221.

4% Zur Taktlehre des Michael Praetorius®, Mf 17 (1964), 162-169 — als Erwiderung
auf den Beitrag von H. O. HIEKEL, ,,.Der Madrigal- und Motettentypus in der Mensu-
rallehre des Michael Praetorius®, AMw 19-20 (1962/63), 40-55. Gegen diesen Aufsatz
bezog unabhingig von Dahlhaus (in derselben Zeitschrift) auch P. BRAINARD Stellung:
»Zut Deutung der Diminution in der Taktlehre des Michael Praetorius®, Mf 17 (1964),
169-174.

47 Erginzend sei hier gleich auf DAHLHAUS’ Beitrag zu den Studien gur Theorie und
Geschichte der musikalischen Rhythmik und Metrik (1974, zusammen mit E. Apfel), hinge-
wiesen (vgl. unten S. 51). Ein weiterer Aufsatz schlieBlich bringt Uberlegungen ,,Zum
Taktbegriff der Wiener Klassik“, 4/Mw 45 (1988), 1-15.

4  BIRTNER, ,,Die Probleme der spatmittelalterlichen Mensuralnotation”, ZfMw» 11
(1928/29), 542; APEL, The Notation of Polyphonic Music 900—1600 (Cambridge Massachu-
setts 41949), 190; AUDA, ,Le ,tactus® dans la messe ,L’homme armé‘ de Palestrina®,
AMI 14 (1942), 31.

4 Vgl. diesbeztglich zur italienischen Theorie um 1600 auch R. EBERLEIN (1999).

0 In dem Traktat De arte canend: ... ([2. Aufl] Nirnberg 1540).

51 DAHLHAUS (1960), 24-25. CL. A. MILLER in seinem Beitrag ,,Sebald Heyden’s De
arte canendi: Background and Contents”, MD 14 (1978), 83-84, versuchte spiter, Hey-
dens Ansatz gegen Dahlhaus zu verteidigen: ,,It is important to bear in mind that the
tactus and mensuration signs in Heyden are inseparable, and that a genuine understan-
ding of both is essential to appreciate the logic of his viewpoint. To attempt to refute
his concepts on the basis of statements of other theorists is hatdly relevant. Only an
examination of the music itself reveals both the strength and weakness of his ptinci-
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jeweilige Mensur Uber den Tactus bestimmen konnte’?, nachdem auch die
Mensuren selbst zunichst (bis um 1530) zueinander in proportionalen Ver-
hiltnissen mit sehr wohl verinderlicher Bezugseinheit standen.®* Heyden
wandte sich gegen die offenbar verbreitete Unterscheidung von drei mégli-
chen Tactus-Geschwindigkeiten, und deren Zeitrelation ,,1aBt sich nach den
Zeugnissen der Theotretiker als 3/5:1: 2/5 rekonstruieren®.54
In seinen Untersuchungen ,,Zur Entstehung des modernen Taktsy-

stems® (1961) stellt Dahlhaus zunichst folgende Primisse heraus:

Das moderne Taktsystem beruht auf der Voraussetzung, dal die Noten feste Zeit-

werte reprisentieren, die von der Taktart unabhingig sind. Der Zeitwert eines Taktes

wird, abgesehen vom Tempo, durch den der Noten bestimmt, nicht umgekehrt der

Zeitwert det Noten dutch den des Taktes. Die ganze Note, die Semibrevis der Men-

suralnotation, gilt als MaBeinheit und ein Taktzeichen wie 2/4 oder 3/4 als Bruch-

zahl.55
Im gesamten zeichnet Dahlhaus dann vordringlich nach, wie es zu dieser
Umdeutung der urspriinglichen mensuralen Gleichungen kam, wo doch
letztere als Proportionsangaben per definitionem gerade den — in Relation
zum jeweiligen Ausgangsmaf} — verinderten Zeitwert der Noten festzulegen
hatten.3 Daf} die alte Auffassung der Proportionen als Gleichungen noch
weiter, bis gegen Ende des 17. Jahrhunderts, Gberliefert wurde (trotz des be-
reits wirksamen Akzentstufentaktss”) wird ausdriicklich vorausgeschickt. Die
einzelnen Momente der modernen Taktordnung, obschon insgesamt vonein-
ander abhingig und aufeinander bezogen, seien nicht gleichzeitig, sondern
nacheinander entstanden.® Eine wichtige Bemerkung! Doch was man ver-
miBt, ist die Klarung der sich vorweg erhebenden Frage, welche verschiede-
nen Komponenten denn diesen Takt liberhaupt konstituieren. Anders als
z. B. Heckmann hat Dahlhaus seine Untersuchung von vornherein auf einen
Teilaspekt, nimlich auf die ,mathematische‘ Seite des Gegenstandes, be-
schrinkt. Ausgangspunkt fiir seine Ubetlegungen ist die seit etwa 1530 fest-
stellbare Tactus-Bezogenheit der Proportionen® zusammen mit der Proble-

pals.” (83.) DAHLHAUS (1987) freilich hat spiter sein Urteil Gber Heyden noch hirter
formuliert (350-352; vgl. unten S. 45).

52 Vgl. oben FuBin. 10.

33 DAHLHAUS (1960), 27-31.

54 Ebd. 31-32.

s DAHLHAUS (1961), 223.

% Vgl. zu diesen Fragen auch den aktuellen Beitrag von EBERLEIN (1999), der sich
besonders mit den entsprechenden Verhiltnissen im italienischen Bereich auseinandet-
setzt. Darin wird der Aufsatz von Dahlhaus aber nicht erwihnt.

57 Mit Verweis auf Besseler (vgl. oben S. 40).

% DAHLHAUS (1961), 223.

% Die Angabe bezeichnete nun mit der unteren Ziffer stets die Notengattung, die in
dieser Zahl einen Tactus ausfiillt, und mit der oberen die proportionierte Summe der
jeweiligen Werte — womit theoretisch alle méglichen Tripel dieselbe Zeitausdehnung
erhielten. Deshalb waren Tempobestimmungen im 17. Jahrhundert ,,nichts weniger als
uberflissig und tautologisch®. (Ebd. 224; vgl. auch 230.) EBERLEIN geht bei seiner Et-
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matik des Verhiltnisses zwischen Tempus diminutum und nondiminutum
sowie Tactus maior und minor.®® Angesichts einer historischen ,,Verwirrung
der Terminologie® geht es zunichst um die differenzierte Bestimmung des
nitrationalen®, zwischen ganzer und halbierter bzw. verdoppelter Schlagzeit
angesiedelten Tactus-Grades.®' Danach stiinden dem Tactus maior alla Breve
und minor alla Semibreve ein Tactus maior alla Semibreve und minor alla
Minima gegeniiber, die um ungefihr die Hilfte rascher geschlagen werden
multen. Wie Dahlhaus darlegt, trifft diese Deutung insbesondere auf die «
note negre notierten italienischen Madrigale zu.62

Ein Merkmal des modernen Taktes konnte sich durch ,,die Verfestigung
der Semibrevis zur ausschlieBlichen Bezugseinheit der Proportionen®, nach
bevorzugter Anwendung eines Semibrevis- statt Brevis-Tactus auf das Tem-
pus diminutum, ausprigen. Zu ihrer Bestimmung als ,ganze Note‘ fehlte
freilich noch die Bruchzahl-Wertung der Proportionszeichen.®> Gegen Heck-
mann gerichtet, stellt Dahlhaus in Frage, daf} diese im Sinne des neuen Takt-
systems bereits bei Praetorius und Mersenne gegolten haben soll (vgl. oben
S. 37).6* Wie er anhand weiterer Theoretikeraussagen belegt, blieb die iltere
Auffassung, und insbesondere die Tactus-Bezogenheit der Proportionen, zu-
mindest hintergriindig bis ins spitere 17. Jahrhundert witksam.6> Unsicher
erscheint ihm auch, ob der von Heckmann als Hauptzeuge fiir die neue
Taktordnung in Anspruch genommene W. C. Printz wirklich schon von fe-
sten Notenwerten bei verinderlicher TaktgroBe ausging oder nicht umge-
kehrt noch mit an den Tactus gebundenen Propottionen rechnete.% UnmiG-
verstindlich werde die Vorstellung, daB ein 3/4-Takt kiirzer als ein 4/4-Takt
sei, erst 1695 von Daniel Merck formuliert.6” Am Schluf3 dieses Abschnitts
weist Dahlhaus auf die Pausenschreibung mit oder ohne Punkt als prakti-
sches Erkennungsmerkmal des jeweils geltenden Systems hin, wobei er auch
hervorhebt, daBl die Proportionen 3/1 und 3/2 als Gleichungen — gegeniiber

lauterung der auf den Tactus bezogenen Proportionen von Orazio Tigrinis I/ compendio
della musica (Venedig 1588) aus, das er der ilteren Lehre insbesondere nach Franchino
Gafurios Practica musicae (Mailand 1496) gegeniiberstellt (31-33). Zur Funktion der Tem-
poworte: vgl. auch ebd. 42.

%  DAHLHAUS (1961), 224-225. Die Attribute maior und minor sind nicht deckungs-
gleich mit den von Praetorius benutzten Angaben tardior und celerior, auf deren Bedeu-
tung Dahlhaus auch eigens eingeht (229-230).

61 Ebd. 225-230.

62 Ebd. 227-228.

¢ Ebd. 231.

64 Ebd. 232-233. Mersennes Theorie wire demnach ,,als bloBer Irrtum eines AuBen-
seiters” zu erachten (233).

%5 Ebd. 233-235.

%  DAHLHAUS (1961), 235. Den Gesichtspunkt der Akzentfolge 148t er dabei ganz
auBer acht.

61 Compendium musicae instrumentalis chelicae ...; vgl. dazu unten S. 238.
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dem modernen 3/4-Takt — bis ins 18. Jahrhundert hinein weiterbestanden
haben.6?

Der letzte Teil des Aufsatzes befa3t sich mit der durch das Taktsystem
veranderten Funktion der Tempovorschriften. Es wird erortert, warum und
in welcher Weise diese Bezeichnungen hier nicht mehr nur den Taktschlag,
sondern dariiber hinaus die Zeitdauer der Notenwerte beeinfluBten, was ge-
gen Anfang des 17. Jahrhunderts, unter Voraussetzung der auf den Tactus
bezogenen Proportionen, noch ausgeschlossen war. Zuletzt zeigt Dahlhaus
an zwei frithen Beispielen von Tempowechselangaben in der Musik (nach
1610), daB etwa eine Allegro-Vorschrift auBer der Geschwindigkeit des Schla-
ges potentiell auch dessen Bezugseinheit verinderte.®

Insgesamt ist diese Schrift insofern verdienstvoll, als sie einen be-
stimmten Faktor, den die Ausformung des modernen Taktes voraussetzte,
nimlich die spezifische Umdeutung des musikalischen ZeitmafBlbegriffs, von
der Theorie des 17. Jahrhunderts her umfassend und gemiBl deren kompli-
zierten Veristelungen in der nodtigen Differenziertheit beleuchtet. Einzu-
wenden wire allerdings, dal dabei der Eindruck erweckt wird, diese Seite
des Themas sei die allein mafigebliche, der gegeniiber mit hinzutretende Be-
dingungen vernachlissigt werden konnten. Was fehlt, ist die Einordnung des
verfolgten Ansatzes in eine der Gesamtheit des Gegenstandes verpflichteten
Betrachtungsweise, wie sie konkret etwa mit Bezug auf die von Heckmann
angegebenen Merkmale des Taktprinzips hitte geschehen konnen. Mithin
bleibt unberiicksichtigt, welche Rolle das Instrumentale bei dessen Entste-
hung gespielt hat — nicht einmal taucht iiberhaupt das betreffende Wort auf.
Dies birgt selbst fiir das von Dahlhaus in den Vordergrund Gestelite die Ge-
fahr einer verkiirzenden Argumentation, wird doch die grundlegende Frage
ausgeklammert, ob nicht das Zihlprinzip als ureigene instrumentale Impli-
kation musikalischer Zeitausfiillung die Verfestigung der Notenwerte zu
selbstindigen Einheiten mit der daraus resultierenden Fihigkeit, nunmehr
auf additivem Wege Takte zu bilden, wesentlich mit verursacht hat.

In seinem spiteren Beitrag fiit die Geschichte der Musiktheorie, ,,Die Tac-
tus- und Proportionenlehre des 15. bis 17. Jahrhunderts* (1987), beschrinkt
sich Dahlhaus im Gbrigen auf die friher schon zur Sprache gebrachten
Aspekte; nur erscheint manches klarer beschrieben, mit einfacheren Worten
formuliert. In der Beurteilung verschirft herausgestellt werden die Witkun-
gen von Sebald Heydens reformerischer Tactus-Lehre:

[...] Wirkungen, durch die es, statt der erstrebten Festigung des ,,alten Wahren®, den
AuflésungsprozeB des Systems der Mensuren und Proportionen herbeifiihrte. Die

68  DAHLHAUS (1961), 235-236.
¢  Ebd. 236-240.
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Ordnung, die Heyden in eine als unertriglich empfundene Verwirrung hineintrug,
erwies sich am Ende als destruktiv.?

Am Ende dieser Abhandlung erértert Dahlhaus noch den augenfilligen Ge-
gensatz zwischen mensuralem Tactus und modernem Taktschlag, wie er sich
in der verinderten, die Zihlzeiten nunmehr unterscheidenden und dabei die
Hauptbetonung auf der ,Eins‘ deutlich markierenden Dirigierbewegung ma-
nifestiert hat.”

2. Ansitze aus der musikalischen Rhythmik und Metrik

Riemann 1903 —~ Wiehmayer 1917 — Jammers 1963

Wenn jetzt erginzend zur bisherigen Darstellung in einigen Umrissen skiz-
ziert werden soll, zu welchen Aussagen iiber den Takt die Wissenschaft von
der Rhythmik- und Metrik-Lehre her gekommen ist, so missen wir erneut
bei HUGO RIEMANN einsetzen: bei seinem Systems der musikalischen Rhythmik
und Metrik (Leipzig 1903). Er und auch noch andere Forscher nach ihm ver-
lingerten im Grunde die Tradition der élteren Theorie, indem sie eigene Be-
schreibungs- und Erklirungsmodelle entwickelten. Dabei bezogen sie sich
aber weitgehend auf eine Musik, die ihrer Entstehung nach der Vergangen-
heit angehorte. Dal einerseits diese historische Distanz zur kompositori-
schen Wirklichkeit des behandelten Gegenstandes und andererseits dessen
eigene Vielschichtigkeit gerade eine systematische Aufschlisselung absolu-
ten Anspruchs in Frage stellen muB}, war noch nicht bewuf3t.

Die Lehre Riemanns kann immerhin als Kristallisationspunkt einer
neubegrindeten Auffassung von musikalischer Rhythmik und Metrik gelten,
weswegen also deren Kerngedanken hier wenigstens kurz angesprochen sei-
en.’”? Riemann stellte zunidchst die im 19. Jahrhundert noch nicht klar gese-
hene Eigenstindigkeit der musikalischen gegeniiber der sprachlichen, d. h.
der poetischen Rhythmik und Metrik fest.” Im Mittelpunkt seiner Betrach-
tungen stand ohnehin von vornherein die Instrumentalkomposition: Sein
System ist auf die instrumentale Faktur besonders der Wiener Klassiker be-
zogen. Die Hauptrolle darin spielt ,,das Motiv als kleinstes Einheitsgebilde
von bedeutsamem Inhalt und bestimmtem Ausdruckswerte’* — das nun

0 DAHLHAUS (1987), 350. Beachtenswert ist die in diesem Zusammenhang hinzu-
kommende Information iiber dessen Sesquitactus, ,.einen mit der dreizeitigen Mensur
verschrinkten zweizeitigen Schlag” (351-352).

' Ebd. 360-361.

72 Detaillierte Darstellungen u. a. bei E. APFEL u. C. DAHLHAUS (1974), W. SEIDEL
(1975); vgl. unten S. 51 bzw. 49.

3 RIEMANN (1903), Vorw. VI-VII - dies in Auseinandersetzung mit M. HAUPT-
MANN, Natur der Harmonik und Metrik (Leipzig 1853), und R. WESTPHAL, .4/jgemeine
Theorie der musikalischen Rhythmik seit . S. Bach (Leipzig 1880).

4 RIEMANN (1903), Vorw. VIIL.
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Riemann bekanntlich an das Moment des Auftaktes gebunden sah: So vet-
standen tritt es in der Regel vor dem metrischen Schwerpunkt ein und strebt
quasi im Crescendo auf diesen zu, um dann eventuell mit einer ,,weiblichen
Endung® abzuschlieBen.” Der Takt selbst wire dementsprechend als dyna-
mischer Vorgang durch den (unorthodoxen) Gegensatz von Anhebung und
Schwerpunkt gekennzeichnet, wobei sich aus dieser Zweiheit auch ,die
Aufweisung dhnlicher Unterscheidungen an den Spaltwerten einerseits und
den Gruppierungen der Einzeltakte zu hoheren Einheiten andererseits,
d. h. zu Perioden in dem wellenartigen Leicht-schwer-Modus, ableitet.7

Daf3 die komplexe Systematik, die Riemann aufgrund dieser Annahmen
entwickelte, die musikalische Witklichkeit letztlich in ein dogmatisches
Schema preBit, wurde erstmals von THEODOR WIEHMAYER beanstandet, der
im folgenden Jahrzehnt selbst ein Werk tber Musikalische Rhythmik und Me-
trik vorlegte (Magdeburg 1917). Dabei bemerkte er zutreffend, jener hitte
das Kind mit dem Bade ausgeschiittet, indem er den Auftakt fiir obligato-
risch erklirte. Noch schirfere Kritik erntet in diesem Zusammenhang Rie-
manns Verabsolutierung der achttaktigen Periode.”” Wichmayer, der sich
wiederum an der griechischen Verslehre orientierte, nahm jedoch seinerseits
kiinstliche Klassifikationen vor und verteilte die vitalen musikalischen Er-
scheinungen auf ein allzu theoretisches ,Schubladensystem. In der Akzen-
tuierung wiren nach Wiehmayer die meisten vorkommenden Formen auf
eines von zwei Grundmodellen, auf das des zweizeitigen oder das des drei-
zeitigen Taktes, zuriickzufiithren. Die eigentliche metrische Einheit der Mu-
sik erblickte er dagegen im ,Klangfufl‘, d. h. lediglich in der Zihlzeit — von
denen der ,Normaltakt“ demnach zwei oder drei, der ,grofle Takt“ (als
Doppeltakt) vier und der , kleine Takt“ hochstens eine umfaBt.”

Mit Riemann und Wiehmayer hat sich spiter z. B. EWALD JAMMERS
auseinandergesetzt, und zwar in einem Aufsatz Gber , Takt und Motiv*
(1962/63)%, der wichtige Feststellungen enthilt. Jammers betont zunichst,
dafB3 das Phinomen des Rhythmus in verschiedener Hinsicht (u. a. historisch)
differenziert werden mufl und daB die aus der antiken Verslehre stammen-
den Begriffe der Metrik auf die Musik nur bedingt anwendbar sind. So defi-
niert er Rhythmus® diesbeziiglich als ,,gestalthafte Ordnung der Zeit durch
musikalische Geschehnisse®.8 Wie Riemann vertritt Jammers die grundsitz-

5 Ebd. 16-17. Von daher war ,die richtige Grenzbestimmung der Motive® fir ihn

unerlaBlich. Hier wire anzumerken, dafl gerade eine solche Art melodisch-rhythmischer
Gestaltung in ihrem Ursprung potentiell mit Sprache zusammenhingt; vgl. dazu auch
unten S. 224,

% Ebd. 12-13 — dies entgegen der ilteren Akzenttheorie.

77 WIEHMEYER, Vorw. VIIL

% Ebd. Kap. 4: ,,Der Takt* (50-83), § 30, 33, 36.

7 Ebd. 28 u. 52. Vgl. hierzu E. APFEL u. C. DAHLHAUS, 16-18.

8  Untertitel: ,,Zur neuzeitlichen musikalischen Rhythmik“. Eine ausfihrliche Be-
sprechung dieses Beitrags wiederum bei APFEL u. DAHLHAUS I, 32-39.

81 JAMMERS, 196.
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liche Auffassung, ,,daB3 die neuzeitliche Rhythmik, zum mindesten in ihrem
Hohepunkt, dutch Takt und Motiv gekennzeichnet ist“%2, jedoch grenzt er
die beiden GroBen von vornherein prizise gegeneinander ab:
Das Motiv ist also nicht gleich dem Takte. Dieser erstreckt sich von Taktstrich zu
Taktstrich und wahrt seine Form. Die Gestalt des Motivs ist aber wandelbar [...]. So
sind also die Motive die Zellen des etlebten und erlebbaren Werkes; sie sind aber ge-
bunden an die Takte. Erst die Taktordnung ermdglicht ihre Existenz, und so findet
der Zeitablauf in dieser Musik in zwei gegensitzlichen und doch eng miteinander
verbundenen Ordnungen state.8
Dies werde in Riemanns System nicht sichtbar, fiigt Jammers hinzu. Wieh-
mayer unterscheide dagegen zwischen der Taktordnung und der motivischen
Otdnung, aber er bleibe bei der Aufstellung der Metren stehen und iberse-
he, daf} die Taktordnung ein fortlaufender Vorgang ist.?*

Den ,,Akt des Messens® in der taktgebundenen Musik will Jammers we-
gen der Grenzen des menschlichen Hoérens auf den immer aus einer be-
stimmten Zihlzeitensumme bestehenden Takt selbst beschrinkt sehen.®
Damit wendet er sich einerseits gegen die Riemannsche Uberbewertung der
periodischen Taktgruppenbildung und andererseits auch wieder gegen Wieh-
mayer, der primir von den Unterteilungen nach Klangfiilen ausging. Aus
einem trivialen Grund mé&chte man Jammers hier wohl ohne weiteres zu-
stimmen: ,,Der Takt muB3“, im Gegensatz zu den méglichen Gruppierungen
im kleineren und gréBeren, stets ,die einmal gewihlte Zahl der Zihlzeiten
wahren“8; er allein ist (jedenfalls in seinen nicht zusammengesetzten For-
men) letztlich das konstante Mall der kompositorischen Zeit. Doch be-
gegnen uns in der Komposition des 17. und 18. Jahrhunderts gegebenenfalls
Formen des Metrischen, bei denen aufgrund einer konstitutiven Zweischich-
tigkeit diese Erklirung sich als nicht ausreichend erweist — wie noch zu zei-
gen sein wird.%’

Noch eine andere Uberlegung bleibt aus unserer Sicht hier gleich anzu-
fugen: In der instrumentalen Taktvorstellung ist das Summieren der Zihl-
zeiten, von dem Jammers auch spricht®, urspriinglich keine ,ideelle® Angele-
genheit, sondern entspricht unmittelbar dem musikalischen Vollzug. Das
Zeitmal} wird durch den Umfang einer Spielformel oder Spielformelgruppe
selbst verkorpert. So entfillt unter den elementaren Bedingungen des instru-

8 Ebd. 198. Bei der Sprache fehle gerade die Polaritit des aufeinander angewiesenen
Paares Takt und Motiv, wird an anderer Stelle betont (201).

8  Ebd. 200.

8 Ebd. 200-201. Was Jammers hier darlegt, berihrt sich mit Georgiades’ Theorie
vom ,leeren Takt; vgl. dazu unten S. 298. (Auf Georgiades ~ dem Jammers um 1950 in
Heidelberg nahestand — wird, allerdings in anderem Zusammenhang, auch konkret ver-
wiesen.)

8 JAMMERS, 202; vgl. auch 205.

%  Ebd. 202.

8 Vgl dazu unten S. 218 u. 281, 288, 290 (zu Monteverdi und vor allem zu J.S.
Bach).

8  JAMMERS, 205.
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mentalen Tactus gerade die Polaritit zwischen Takt und Motiv, oder besser
gesagt: Sie profiliert sich dort (noch) nicht. Als stoffliche Komponente, mit-
hin als mechanisches Prinzip, erstrecken sich die musikalischen Einheiten —
den Boden einer Regalwand vergleichbar — regelmiflig von einer zur nich-
sten Zeitgrenze. Nur sekundir kdnnen auf musikalischer Ebene, mit dem
Zustreben auf die jeweilige Zielkonkordanz und mit deren folgender Um-
spielung am Mensuranfang, sozusagen auftaktige Wellen entstehen.® Treten
solche dem instrumentalen Tactus vergleichbare Arten der Faktur in spite-
rer Musik auf, reichen die betreffenden Einheiten analog vom Beginn der
ersten schweren bis zum Ende der letzten leichten Zihlzeit, so daB mit dem
neuen Hauptwert jeweils die nichste rhythmisch-metrische Gestalt beginnt.?

Seidel 1975 — Apfel und Dahlhaus 1974

Eine umfangreiche Studie Uber Rhythmustheorien der Neuzeit hat in den siebzi-
ger Jahren WILHELM SEIDEL vorgelegt (Bern 1975): eine explizit historische
Betrachtung der musikalischen Rhythmik-Lehren vom Ende des 17. bis zum
ersten Viertel des 20. Jahrhunderts, eine ,,Geschichte der Systeme* also, in
die Seidel auch dasjenige von Riemann einordnet.”? Die Schwerpunkte der
Darstellung liegen — vor Riemann — auf den Theorien von Mattheson, Sulzer
und seinem Kreis sowie Moritz Hauptmann.

Aus der Fille dessen, was Seidel im ganzen durchnimmt, seien zunichst
einige Hinweise auf den Takt als Zihlprinzip herausgegriffen. Von einem
Gedanken Hauptmanns ausgehend, schlieBt er auf den ,,Gegensatz von Di-
vision und Progression®, in dem sich formelhaft zwei Grundformen musi-
kalischer Temporalverfassung artikulierten.?? Die Progression aber beruht
urspringlich auf einem Zusammensetzen, und dies wiederum bedeutet, so
Seidel, zihlend von Einheit zu Einheit fortzuschreiten: ein Zusammenhang,
der im 18. jahrhundert vielfach beschrieben worden sei. Der Takt verdanke
sich also der Neigung des Menschen, thythmisch zu zdhlen.? Dieser wichti-
gen Feststellung Seidels bei seinen einfiihrenden Uberlegungen entspricht
z. B. die in einem spiteren Kapitel wiedergegebene Genese des Taktphino-
mens nach Sulzer:%* Einférmige Schlagfolgen beginnt nimlich der Mensch,
wenn er sie bewuBlt wahrnimmt, fir sich unwillkiirlich einzuteilen, indem er
die kontinuierlichen Impulse gruppenweise abzihlt. Werden nun diese noch
regelmafig nach stirkeren und schwicheren unterschieden, so gelangt man

8 Vgl dazu unten S. 75 u. 92.
Vgl. z. B. unten S. 302 (ein Beispiel aus Mozarts Figaro-Finale).
91 SEIDEL (1975), 5.
Ebd. 16. Dazu auch ein neuerer Aufsatz von SEIDEL, ,,Division und Progression:
Zum Begriff der musikalischen Zeit im 18. Jahrhundert”, 1/ saggiatore musicale 2 (1995),
47-65 (vgl. unten S. 254 u. 255).

%  SEIDEL (1975), 16.

% Ebd. 90; Johann Georg Sulzer, Allgemeine Theorie der Schonen Kiinste 11 (Leipzig
1774y, Art. ,,Rhythmus; Rhythmisch®, 975-985; vgl. dazu unten S. 256.
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bereits in die Nihe einer musikalischen Taktvorstellung. (Von der als ,Ak-
zenttheorie* bekannten weiteren Konsequenz dieser Auffassung wird gleich
noch zu sprechen sein.)

Eine Definition des Taktes als Summe von Zihlzeiten findet sich vor
Sulzer etwa schon bei Rameau, auf dessen Lehraussagen Seidel an anderer
Stelle eingeht:

Der Takt faBt jeweils 2, 3 oder 4 femps zu einem Muster zusammen. Rameau leitet
diese Zahlen vom Prinzip det Harmonie ab, die nur durch die Zahlen 2, 3 und 4 ge-
bildet werden kénnen (Oktave, Quinte, Quart). Er schligt einen neuen Modus vor,
die Taktart anzuzeigen: er kennzeichnet sie, indem er vor dem Schlissel den temps,
die Zihlzeit angibt, und danach, wieviele davon einen Takt bilden.%
Das Urbild des Taktes sieht Rameau unmittelbar in solchen gleichférmigen
Bewegungsmustern, nach denen sich bestimmte Verhaltensweisen und Ti-
tigkeiten des Menschen von Natur aus richten, wobei er u. a. das Marschie-
ren erwihnt.%

Zum Verhiltnis von Takt und Akzentmodus ist mit Seidel zunichst an-
zusprechen, daf3 bis in die Mitte des 18. Jahrhunderts hinein dieses unsicher
bestimmt erscheint und teilweise widerspriichliche Meinungen dariiber herr-
schen. Fir Mattheson liegen Takt und Betonungsregel auf unterschiedlichen
Ebenen; das eine ist noch nicht im anderen verankert.”” Seidel hebt hervor,
daB sich dies grundlegend erst mit der Theorie Sulzers und seiner Koope-
ratoren Kirnberger und Schulz geindert hat: Sie begreifen den Takt nun-
mehr ausschlieBlich als Betonungsordnung.”® Diese Anschauung — von Rie-
mann, ihrem spiteren erklirten Gegner, ,Akzenttheorie‘ genannt — geht im
wesentlichen auf die bekannte Abhandlung Gber den Rhythmus in Sulzers
Allgemeiner Theorie der Schinen Kinste I1 (1774) zuriick.® Thre weiteren Anwen-
dungen und Auslegungen, die Seidel ausfiihrlich dargestelit hat, miissen im
jetzigen Zusammenhang nicht eigens besprochen werden.

Wiedetrgegeben sei jedoch, wie Seidel die Begrenztheit dieses Erkli-
rungsmodells anhand eines frither bereits von anderen Fachkundigen disku-
tierten Beispiels aufzeigt, an den Anfangstakten nimlich der B-Dur-Klavier-
sonate KV 333 (315¢) von Mozart.!® Der kritische Punkt ist ,,die Dialektik
von Metrum und Rhythmus“. Seidel erwihnt zunichst JOHANN CHRISTIAN

9 SEIDEL 62; J.-Ph. Rameau, Traité de I’ harmonie ... (Paris 1722), pag. 150-152. Ra-
meaus femps entspricht dem, was Mattheson als Glied und Th. B. Janowka als nota prin-
cipaliter considerata bezeichnet. Man beachte, dal dieser Zihlzeitwert, der als Notengat-
tung das jeweils vorherrschende Fortschreitungsmal3 eines Taktes reprisentiert, nicht
unbedingt mit der betreffenden Angabe der Taktvorschrift ibereinstimmen muB; daher
auch Rameaus Versuch mit einem neuen Zeichensystem. (Vgl. SEIDEL, 121-122.)

%  Was dazu anregen konnte, einmal die Anfinge der kompositorischen Behandlung
gerade des Marsches im Hinblick auf die Auspriagung des Taktprinzips zu beleuchten.

97 SEIDEL, 55 u. 66; vgl. dazu unten S. 253.

%  Ebd. 66 u. 110.

9  SEIDEL, 85-110; vgl. oben Fulin. 94,

10 Ebd. 100-101.
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LOBEs Deutung!®l, die - starr auf jene Anschauung fixiert — Takt und Motiv
in eins setzte und der RUDOLF STEGLICH'®? daher zu Recht entgegenhielt,
sie sperre die musikalische Bewegung in , Taktkifige ein. Was hier zutage
tritt, ist die allgemein beanstandete ,Unfihigkeit der Akzenttheorie, den
Duktus der Hauptstimme zu fassen®; man erkennt an dem Beispiel, daB sich
»die Dynamik des Motivs® dieser Auffassung vollig entzieht. Andererseits
sei eine Theorie, die allein den dynamischen Wellen nachgehe, vor dem me-
trischen Grund dieser Komposition hilflos. Man miisse, wie viele Theoreti-
ket des 19. Jahrhunderts eingesehen hitten, beide Faktoren beriicksichti-
gen.19 Damit weist dieser Kommentar in die gleiche Richtung wie die Fest-
stellungen von Jammers iiber das Verhiltnis zwischen ,, Takt und Motiv“. Zu
dem Mozart-Beispiel gibt Seidel noch eine treffende Beschreibung, die ,,das
intrikate Wechselspiel von metrischem Gleichschritt und rhythmischer Dy-
namik des Motivs* transparent macht, iiber dessen Wirkung man bei diesem
Satzanfang staunen kann.!%

Nun wire hinzuzufiigen, daB3 jene Eroffnungsgruppe als melodisch-
thematisch gebundene Struktur nicht auf einer primir instrumentalen Glie-
derungsvorstellung beruht. Ein rein ,instrumentaler’ Takt wire in diesem
Fall erst der sechste, den eine durchgingige Sechzehntelbewegung der rech-
ten Hand ausfiillt. Auf ihn geht Seidel nicht mehr ein. Es liegt in der Natur
der Sache, dafl die Theorie der Rhythmik, nachdem sich ihr Blick letztlich
auf die Gestaltung von Themen und Motiven in der Musik vor allem der
Wiener Klassiker konzentriert hat (die, ohne vokal bestimmt sein zu missen,
ursichlich eng mit Sprache zusammenhingen!%), an den elementaren, for-
melhaften Spielvorgingen des instrumentalen Satzes wenig interessiert ist.
Insofern vermag freilich die Musiktheorie des 19. Jahrhunderts zur Beant-
wortung der hier anstehenden Fragen nichts Wesentliches beizutragen.

Die Studien gur Theorie und Geschichte der musikalischen Rbythmik and Metrik
von ERNST APFEL und CARL DAHLHAUS (Minchen 1974)1% sind ein Ver-
such, das systematisch wie historisch erschlieBbare Gebiet nochmals umfas-
send aufzuarbeiten. Am Anfang steht Apfels eingehende Auseinanderset-
zung mit der Lehre Riemanns und auch der Wiehmayers. In seine interpre-
tatorischen Bemiithungen schaltet Apfel aber die Formulierung eines eigenen
theoretischen Ansatzes ein!®’, der sich am Ende an der sinnfilligen Takt-
strich-Frage konkretisiert. So geht es dann primir um das Metrische — wie es
von einem als Grenze zur darunterliegenden Rhythmusschicht verstehbaren

100 Lehrbuch der musikalischen Komposition (Leipzig *1866) 1, 10.

102 Die elementare Dynamik des musikalischen Rhythmus (Leipzig 1930), 4.

103 SEIDEL, 101.

104 Ebd.

105 Vgl etwa TH. GOLLNER, ,Hindel und die Wiener Klassiker”, Deutsch-Englische
Mausikbegiehungen, hg. W. Konold, Musik ohne Grenzen 1 (Minchen 1985), 98-111.

106 Seidels Arbeit lag als Habilitationsschrift bereits vor Erscheinen dieses Buches
vor.

107 APFEL u. DAHLHAUS I, Kap. 1/5 (84-130).
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Notenwert mittlerer Linge an aufwirts, in den sich jeweils abzeichnenden
Gruppierungen dieser einzelnen ,,Zihl-, Schlag- oder Grundzeiten“ nach
Schwerpunkten, faBbar wird'%®. Neben der die einfachen Taktarten konsti-
tuierenden Zusammenfassung zu zweien oder dreien stellt Apfel die weitere
Moglichkeit eines entsprechenden Verhiltnisses, wiederum mit wechselnder
Gewichtung, auf der nichsthéheren Ebene fest: Demnach kénnen 2x2, 2x3,
3x2 und 3x3 Zihlzeiten eine Gruppe bilden, d. h. sich zu ,,Doppel- oder
Dreifachtakten® vereinigen.!® In diesen Formen gewirtigt er folglich den
Akzentstufentakt. Und auch noch zwischen den so entstandenen Gruppen-
takten bestehen potentiell derartige Beziehungen. Allerdings ,kann die Mu-
sik selbst die groBeren oder hoheren metrischen Einheiten umgestalten®,
wihrend sie die kleineren Grundeinteilungen in der Regel unverindert las-
sen mul}. Vieles deute jedoch darauf hin, daB nicht das Netz oder Gitter an
sich variabel sei, sondern daBl es von seinem musikalischen Inhalt variabel
gestaltet werde.!10

Obwohl nun diese allgemeine Aussage im Hinblick auf die geschichtli-
chen Stufen der taktgebundenen Musik, ja letztlich in Anbetracht der einzel-
nen Satzdisposition unbedingt zu konkretisieren wire, kommt Apfel von
seiner Vorstellung des mehrschichtigen Zeitrasters her immerhin zu einem
zutreffenden, wenn auch nahezu trivialen Urteil Uber die Strichsetzung: Der
Taktstrich vermoge eben nur eine dieser vielen rhythmisch-metrischen
Schichten zu bezeichnen.!! Mit anderen Worten: Man muf} von Fall zu Fall
kliren, welcher Ebene er sich zuotdnet.

Zwar stimmen die Takt(strich)metrik und die inhaltlich-musikalische Metrik oft oder
sogar meistens direkt tiberein [...], doch kénnen sie auch voribergehend oder dau-
ernd in einem ungleichen oder wechselnden Verhiltnis zueinander stehen.!'?
Soweit Apfels zusammenfassender (im ganzen recht umstindlich dargeleg-
ter) Befund.

Ich schlieBe diesen gesamten Komplex mit drei Zitaten von Dahlhaus
aus dessen Beitrag zu den Studien gur Theorie und Geschichte der musikalischen
Rhythmik und Metrik ab''3, die einige historisch festliegende Tatbestinde
nochmals einprigsam herausstellen. Das erste beleuchtet die Situation, in
welcher der moderne Takt sich zu etablieren begann. Es beschreibt die ,Po-
lyphonie‘ jener teilweise divergierenden Bedingungen, die fiir die komposi-
torische Gestaltung der Zeit galten, bevor die Waage vollends zugunsten des
Taktprinzips ausschlug:

108 Ebd. 84-85.

109 Ebd. 85.

10 Ebd. 86.

i Ebd. 87.

112 Ebd. 125. Zwar wire es nach Apfel wiinschenswert, daB die Taktstriche ,die gr68-
te oder hochste im Stiick durchgefihrte musikalische Einheit* erfassen, aber in der Re-
gel stellen sie, wie er betont, eben doch nur eine engere Zeitkonstante dar (126).

13 Ebd. Kap. 11/4: ,,Zur Rhythmik und Metrik um 1600* (273-290).
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Die Rhythmik des 17. Jahrhunderts, die einerseits durch Betonung der Textdeklama-
tion charakterisiert ist und andererseits geschichtlich zwischen der mensuralen und
der Taktrhythmik vermittelt, prisentiert sich nicht als geschlossenes System, das von
einer zentralen Kategorie aus konstruierbar wire (wie die Taktrhythmik von der des
Taktes), sondern als Mit- und Gegeneinander verschiedener, heterogener und ,,inner-
lich ungleichzeitiger” Prinzipien, die in ein prekires Gleichgewicht gebracht werden
und in immer wieder anderen Verbindungen und Bedeutungsabstufungen erschei-
nen.'

Das nichste Zitat verweist auf die Grundbeziehung von Takt und Harmo-
nik:
Zwischen der Taktordnung, dem gleichmifligen Wechsel schwerer und leichter Zei-
ten, und der harmonischen Kadenz I IV V 1 oder T S D T besteht in der Takt-
rhythmik des 18. und 19. Jahrhunderts eine Korrelation, die als Bestimmungsmoment
des musikalischen Hérens wirksam ist, ohne sich zu einer Norm zu verfestigen. Die
Dominante, die zur Tonika hinfithrt, wird unwillkiitlich als Auftakt und die Tonika
als Ziel und Schwerpunkt empfunden, so daB als ,,immanente Metrik“ der Kadenz
das Schema I|IV V{I resultiert.!$
Diese Regel schlieBt aber, weil sie eben kein starres Gesetz darstellt, die ge-
gensitzliche Verknipfung Dominante/Tonika innerhalb einet metrischen
Einheit als sekundire Moglichkeit nicht aus.116
Zuletzt sei mit Dahlhaus noch einmal auf die Autoritit des Taktes ge-
genitber der motivischen Physiognomie der Musik hingewiesen:
In der Taktrhythmik des 18. und 19. Jahrhunderts, der funktionalen Metrik, fallen
die Grenzen eines Motivs, sofern es aus Auftakt und Endung besteht, mit denen des
Taktes nicht zusammen: Der Taktstrich markiert die akzentuierte Mitte des Motivs,
erfillt also eine Funktion, die seiner graphischen Erscheinung widerspricht. Den-
noch ist neben dem Taktmotiv auch der Takt selbst, und zwar nicht allein als Ak-
zentgeriist, sondern als Zeitstrecke, eine rhythmische Realitit. Entscheidend ist, da3
er unabhingig von der wechselnden Linge der Motivauftakte und -endungen als im-
mer gleiches Mafl bestehen bleibt: als MaB, dem sich die Auftakte und Endungen
trotz ihrer Variabilitit unterwerfen und das gerade dadurch, daB es sich als Widerpart
zu dem rhythmischen Gestaltwechsel durchsetzt, in seiner selbstindigen Existenz
und Bedeutung hervortritt.117
Hitte der Takt diese Wirkungskraft, die einer anders gearteten, genauge-
nommen vokal beschaffenen und letztlich sprachgezeugten Motivik!!$ einen
festen Zeitordnungsbezug aufzuerlegen vermag, erreichen konnen, wenn er
nicht zunichst in bestimmten Formen selbst musikalisch-materiell verkor-
pert gewesen wire? — In der Tat ist der Takt auch ,rhythmische Realitit®,
»als Zeitstrecke®, wie Dahlhaus sagt.!’” Aber er ist dies noch viel handgreif-
licher in dem, was gegebenenfalls die Musik wirklich tut: dann nimlich,

s Ebd. 281-282.

115 Ebd. 278; vgl. auch die darauf folgende Erliuterung zu dem verindetlichen metri-
schen Verhiltnis von I. und IV. Stufe.

116 Vgl. dazu unten S. 268 (einen Satz von J. S. Bach betreffend).

17 APFEL u. DAHLHAUS I, 275.

118 Vgl. oben Fufln. 105.

19 Vgl. dazu auch unten S. 194 u. 280!
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wenn sie schlicht und einfach spielt. Im Spielen kann sie, ohne dem An-
spruch des Thematischen geniigen zu missen, ihre melodischen Téne, ei-
nem mehr oder weniger richtungweisenden Plan folgend, wie in vorgefer-
tigten, normierten Bausteinen aneinanderfiigen. Hier demonstriert die Mu-
sik, wie der Takt elementar Gestalt gewinnt. Zugleich gelangt sie dabei auf
unterschiedlichsten Stufen ihrer Geschichte, aus jeweils neuem kompositoti-
schen Antrieb, immer wieder an einen ihrer Ausgangspunkte: Sie kommt auf
das zurlck, was eben das Spielen auf dem Instrument genuin ausmacht und
etinnert somit fortgesetzt an eine Grundverfassung des Instrumentalen.
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II1. Die fruhe instrumentale Praxis

Hauptsichlich herangezogene Quellen — mit Editionen

Orte:

Faenza, Biblioteca Comunale, Ms. 777 (Fa, Codex Faenza) — Faks. hg. A. Carapetyan,
MSD 10 (American Inst. of Musicology 1961); hg. M. Kugler, Die Tastenmusik im Co-
dexc Faenga, MVM 21 (Tutzing 1972), Notenteil; hg. Dr. Plamenac, CMM 57 (Ameri-
can Inst. of Musicology 1972).

London, British Library, .4dd. ms. 29987 (Lo, Londoner Trecento-Handschrift): Instru-
mentalstiicke ~ Faks. hg. G. Reaney, MSD 13 (American Inst. of Musicology 1965);
hg. J. Wolf, ,,Die Tinze des Mittelalters: Eine Untersuchung des Wesens der iltesten
Instrumentalmusik®, 4Mw 1 (1918/19), 24-42; hg. T. J. McGee, Medieval Instrumental
Dances. Music: Scholarship and Performance (Bloomington Indiana 1989), 71-118; hg. M.
van Schaik u. Cht. Schima, Instrumental Music of the Trecento: A Critical Edition of the In-
strumental Repertoire of the Manuscript London, British Library, Add. 29987 (Utrecht 1997).

London, British Library, Add. ms. 30513 (Mulliner Book) — hg. D. Stevens, MB I (Lon-
don 21954).

Minchen, Bayerische Staatsbibliothek, Cod. /at. 7775: zweiteiliger Orgeltraktat mit Bei-
spielstiick (M Tr) — mit Faks. hg. Th. Gollner, Formen friber Mehrstimmigkeit in deut-
schen Handschriften des spdten Mittelalters, MVM 6 (Tutzing 1961), 153-194,

Minchen, Bayerische Staatsbibliothek, Mus. ms. 3752 bzw. Cim. 352b (Bux, Buxheimer
Otgelbuch) — Faks. hg. B. A. Wallner, DM 2/I (Kassel 1955); hg. B. A. Wallner,
EdM 37-39 (Kassel 1958/59).

Paris, Bibliothéque Nationale, Ms. nouv. acq. fr. 6771 (PR, Codex Reina): Tabulaturfrag-
ment — hg. M. Kugler, Dée Tastenmusik im Codex Faenga, Notenteil, 136-140.

Olim Philadelphia, Curtis Institute of Music: Tabulatur des Adam Ileborgh — mit Faks.
hg. L. Richter, ,,Pracambeln und Mensurae: Studien zur Orgeltabulatur des Adam
Ileborgh*, BeMw 23 (1981), 265-308.

Prag, Archiv Praz§kého hradu, Knihovna Metropolitni kapituly, M. CIII (1463): zwei
Orgeltraktate.!

Regensburg, Bischoéfliche Ordinariatsbibliothek, Ms. 5. 98: Otsgeltraktat — hg. Chr.
Meyer, ,,Ein deutscher Orgeltraktat vom Anfang des 15. Jahrhunderts®, Musik in Bay-
ern 29 (1984), 44-48.

Personen:

Johann Sebastian Bach, Dritter Teil der Klavieriibung, hg. M. Tessmer, NBA IV/4 (Kassel
1969).

~ Dets., Orgelbiichlein, hg. H.-H. Lohlein, NBA IV/1 (Kassel 1984), 3-83.

Wolfgang Amadeus Mozart, Klaviersonaten, hg. W. Plath u. W. Rehm, NMA IX/25 (Kas-
sel 1986) I.

Samuel Scheidt, Tabulatura nova, hg. M. Seiffert, DDT 1/1, Neuaufl. hg. H. ]J. Moser
(Wiesbaden—-Graz 1958).

Jan Pieterszoon Sweelinck, Keyboard Works: Settings of Sacred Melodies, hg. A. Annegarn,
Opera omnia I/l (Amsterdam 21974).

Verschiedene frithe deutsche Orgeltabulaturen — hg. W. Apel, Keyboard Music of the
Fourteenth & Fifteenth Centuries, CEKM 1 (American Inst. of Musicology 1963), 10-27.

! Eine Ausgabe dieser erst vor wenigen Jahren von Elzbieta Witkowska-Zaremba

(Warschau) entdeckten Lehrschriften liegt noch nicht vor (vgl. dazu unten Fufin. 40).
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Mehrfach angefiihrte Literatur?

WILLL APEL, Die Geschichte der Orgel- und Klaviermusik bis 1700 (Kassel 1967). — KLAUS
ARINGER, Die Tradition des Pausa- und Finale-Schlusses in den Klavier- und Orgelwerken von
Jobann Sebastian Bach: Ein Betrag gur Geschichte des Orgelpunktes, MVM 52 (Tutzing 1999).
- WULF ARLT, ,Instrumentalmusik im Mittelalter: Fragen der Rekonstruktion einer
schriftlosen Praxis®, BJopHM 7 (1983), 32-64. — CLAUS BOCKMAIER, ,, Tactus und Men-
sura: Uberlegungen zu einer Primirtechnik der Tastenmusik, ausgehend von Adam Ile-
borgh®, .40/ 27 (im Druck). — GIULIO CATTIN, ,,Recherche sulla musica a S. Giustina
di Padova all’ inizio del i quattrocento®, AmM/ 7 (1964-1977), 17-41. — THEODOR
GOLLNER, Formen friiber Mebrstimmigkeit in deutschen Handschriften des spiten Mittelalters,
MVM 6 (Tutzing 1961). — Ders. ,,Die Tactuslehre in den deutschen Otrgelquellen des
15. Jahrhundertws®, Deutsche Musiktheorie des 15. bis 17. Jabrbunderts 1. VVon Paumann bis
Burmeister, hg. Th. Ertelt u. Fr. Zaminer, Geschichte der Musiktheorie 8/1 (Darmstadt,
Druck in Vorbereitung). — Ders. ,,Die Trecento-Notation und der Tactus in den ilte-
sten deutschen Otgelquellen®, L’ars nova italiana del Trecento, KongreBbericht Certaldo
1969, hg. Fr. A. Gallo (Certaldo 1970), 176-185. ~ Ders. ,,Eine Spielanweisung fir Ta-
steninstrumente aus dem 15. Jahrhundert®, Essays in Musicology: A Birthday Offering for
Willi Apel, hg. H. Tischler (Bloomington Indiana 1968) 69-81. — EWALD JAMMERS,
wotudien zur Tanzmusik des Mittelalters”, A/Mw» 30 (1973), 81-95. — ULRICH KONRAD,
»Aufzeichnungsform und Werkbegriff in der frithen Otrgeltabulatur®, Literatur, Musik
und Kunst im Ubergang vom Mittelalter zur Neuzest, Bericht iiber die Kolloquien der Kom-
mission zur Erforschung der Kultur des Spitmittelalters 1989 bis 1992, hg. H. Book-
mann, L. Grenzmann, B. Moeller, M. Stachelin, Abhandlungen der Akademie der Wis-
senschaften in Gottingen (Gottingen 1995), 162-186. — MICHAEL KUGLER, Die Tasten-
musik im Codex Faenga, MVM 21 (Tutzing 1972). — WOLFGANG MARY, ,,.Die Orgel-
tabulatur des Wolfgang de Nova Domo*, AMw 55 (1998), 152-170. — TIMOTHY J.
MCGEE, Medieval Instrumental Dances. Music: Scholarship and Performance (Bloomington In-
diana 1989). — CHRISTIAN MEYER, ,,Ein deutscher Otrgeltraktat vom Anfang des 15.
Jahrhunderts®, Musik in Bayern 29 (1984), 43-60. — STEFAN MORENT, Studien gum Ein-
Siuf8 instrumentaler anf vokale Musik im Mittelalter, Beitrige zur Geschichte der Kirchenmu-
sik 6 (Paderborn 1998). — HANS-JOACHIM MOSER, ,Stantipes und Ductia: Aus einer
,Geschichte des Streichinstrumentenspiels im Mittelalter*, Z/Mw 2 (1919/20), 194-206.
— DRAGAN PLAMENACG, ,,Keyboard Music of the 14th Century in Codex Faenza 117%
JAMS 4 (1951), 179-201. — LUKAS RICHTER, ,,Praecambeln und Mensurae: Studien zur
Orgeltabulatur des Adam Ileborgh, BMw 23 (1981), 265-308. — LEO SCHRADE, ,,Die
Messe in der Orgelmusik des 15. Jahrhunderts®, AM/f 1 (1936), 129-175. - Ders. ,,The
Organ in the Mass of the 15th Century”, MQ 28 (1942), 329-336 u. 467-487. — Ders.
Die bandschriftiiche Uberlieferung der iltesten Instrumentaimusik, 2. Aufl. hg. H. J. Marx (Tut-
zing 1968). — MARTIN STAEHELIN, Die Orgeltabulatur des Ludolf Bideker: Eine unbekannte
Quelle zur Orgelmusik des mittleren 15. Jahrbunderts, Nachrichten der Akademie der Wissen-
schaften in Gottingen: 1. Philologisch-Historische Klasse, Jg. 1996, Nr. 5 (Géttingen
1996). — LORENZ WELKER, , Estampie”, MGG, Sachteil 3 (Kassel-Stuttgart 1995), Sp.
161-171. — ELZBIETA WITKOWSKA-ZAREMBA, ,,Ars organigandi and its Terminology
around 1430%, Quellen and Studien gur Musiktheorie des Mittelalters 111, hg. M. Bernhard,
Bayerische Akademie der Wissenschaften: Verdffentlichungen der Musikhistorischen
Kommission 15 (Minchen, Druck in Vorbereitung). — JOHANNES WOLF, ,,Die Tinze

2 Die noch in der Vorbereitung fiir den Druck befindlichen Beitrage von GOLLNER,
»Die Tactuslehre ..., und WITKOWSKA-ZAREMBA, ,.Ars organigandi ...“, werden nach
den mir jeweils vorliegenden Manuskripten zitiert.
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des Mittelalters: Eine Untersuchung des Wesens der altesten Instrumentalmusik®, A/Mw
1 (1918/ 1919), 10-42. — AGOSTINO ZIINO, ,,Un antico ,Kyrie’ a due voci per stru-
mento a tastiera®, NRMI 15 (1981), 628-633. — HANS RUDOLF ZOBELEY, Die Musik des
Buscheimer Orgelbuchs: Spielvorgang, Niederschrift, Herkunft, Faktur, MVM 10 (Tutzing 1964).

1. Zur Uberlieferungssituation

Bevor wit uns niher mit terminologischen Gegebenheiten des spatmittelal-
terlichen Instrumentalspiels und schliefllich mit der Musik selbst befassen,
sei zunichst das Uberlieferungsgut im Zusammenhang beleuchtet. Dabei
kénnen wir, wenn auch kritisch, von einer grundlegenden Studie noch der
friilhen Forschungsphase ausgehen, die das fragliche Repertoire speziell von
den Quellen und der Notation her sondiert hat: LEO SCHRADEs Arbeit iiber
Die handschriftliche Uberlieferung der dltesten Instrumentalmusik (Lahr 1931).3 Dat-
unter fallen sowohl die Sammlungen niedergeschriebener Tastenstiicke als
auch die Aufzeichnungen von Tinzen und Estampien.

Schrade war der Auffassung, daB die erste abgrenzbare Phase der
abendlindischen Instrumentalpraxis, in Anbetracht ,,des formalen Stils oder
zumindest charakteristischer Gepflogenheiten®, bis gegen Ende des 15.
Jahrhundert reichte, und zwar konkret mit dem Buxheimer Orgelbach als letz-
tem Reprisentanten.* Der Hauptgrund fiir diese Annahme liegt in dem an-
schlieBend sich merklich verindernden Ausleseziel schriftwiirdiger Stiicke:
Wihrend man zuvor generell nur festhalten wollte, was an solcher Musik
gemacht wurde (oder genauer gesagt: wie sie in achtbarer Qualitit zu ma-
chen war), dachte man um 1500 bereits an weiter gehende, funktionale Ver-
wendungen der jeweiligen Beispiele.> Hinzu kommt die Beobachtung, dal}
die Organisten zu dieser Zeit die eigenwiichsige instrumentale Faktur ihrer
Tabulaturen an den vokalen Kontrapunkt anzugleichen begannen, was letzt-
lich ,einen stindigen Konflikt zwischen realem Orgelklang, Notationsmég-
lichkeiten und Strukturwillen® heraufbeschwor.¢ Demgegeniiber sei das all-

3 2. Aufl. hg. H. J. Marx (Tutzing 1968).

4 SCHRADE (*1968}, 26-27.

5 Ebd. 28-29. In diesem Zusammenhang spricht Schrade auch von ,,normiertem*
anstelle von , historisiertem Gebrauch®, wobei er dem Buxheimer Orgelbuch insbeson-
dere das Tabulaturbuch des Konstanzer Organisten Hans Buchner (1483-1538) gegen-
Gberstellt. In Widerspruch zu seiner These steht allerdings das ihm selbst nicht mehr
bekannt gewordene Tastenmusikrepertoire des Codex Faenga (vgl. im Haupttext weiter
unten), das zwei geordnete ,MeBzyklen® enthilt. Insgesamt bringt das 16. Jahrhundert
gewi einen Wandel — der, wie APEL (1967) es ausgedriickt hat, ,,dem Bilde der Clavier-
musik eine ganz neuartige Fille und Lebendigkeit verleiht* (71): Alle wichtigen Linder
treten dann mit reichhaltigen Quellen auf den Plan; eine Vielzahl von Gattungen wird
greifbar. Insbesondere aber gewinnt die Tanzmusik fur das Tastenspiel zentrale Be-
deutung; vgl. hierzu Apels aufschluBireiche Darstellung ebd. 222-255 (Kap. ,,Die Tanz-
musik®).

¢ SCHRADE, 30 u. 112.
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gemein verbindende Merkmal der Quellen des 14. und 15. Jahrhunderts eine
,.realistische Haltung zum Instrument®, d. h. eine sich vorliufig behauptende
Tendenz, Musik mit spezifischem Zuschnitt fiir dieses oder jenes instru-
mentale Medium aufzuzeichnen.”

Wie jungst allerdings ULRICH KONRAD darlegt, verwehrt gerade die
Disposition ,,der bloen Buchstabenfelder der ilteren Orgeltabulatur®, weil
es sich um eine Griffschrift schlechterdings nicht mehr handeln kann, nach
Mitte des 15. Jahrhunderts noch einen solchen instrumentalen ,Realismus*
im Sinne Schrades zu konstatieren.? Gegen eine Zielbestimmung jener Ent-
wicklungsphase ausgerechnet mit dem Buxheimer Orgelbuch ist ferner ein-
zuwenden, dal3 zwischen der fortschrittlichen Ausgangsbasis dieser Samm-
lung und den elementaren Grundlagen des Otrgelspiels, wie sie die fritheren
Tabulaturen groBerenteils dokumentieren, doch ein bezeichnender, durch
die Annahme einer linearen Weiterentwicklung nicht hinreichend begriin-
deter Unterschied liegt (vgl. dazu unten S. 80): Der satztechnische EinfluB
der Vokalpolyphonie macht sich bereits bei Paumann nachhaltig geltend und
schliagt somit auch eine Briicke zur Tastenmusik des 16. Jahrhunderts. Ab-
gesehen davon dirften im 15. Jahrhundert die gegensitzlichen Schichten
durchaus zur gleichen Zeit nebeneinander bestanden haben.?

Das von Schrade erstellte Quellenverzeichnis fir die frithe Instrumen-
talmusik umfaBt drei Gruppen, die sich ihrem Uberlieferungsgut nach ent-
sprechend auf das 13., 14. und 15. Jahrhundert verteilen.! In der zweiten
Gruppe etscheint neben dem Chansonnier du Roi'', der Londoner Trecento-
Handschrift (Lo) und dem Robertshridge-Fragment!?, aufgrund seiner Tabula-
tureinlage mit der Bearbeitung von Francesco Landinis Ballata Questa fanciul-
la, auch der Codex Reina (PR). Nicht mit angefiihrt ist hingegen der als Ta-
stenmusiksammlung der Frihrenaissane erst durch Dragan Plamenac’ For-
schungen ins Blickfeld gekommene Codex Faenga (Fa)'3; auBerdem fehlen die
in jiingerer Zeit noch entdeckten italienischen Tabulaturfragmente.!# Gleich-
wohl kann der maBgebende Befund in Anlehnung an Schrade zunichst so
zusammengefaBt werden: Nachdem das 14. Jahrhundert mit seinen Quellen

7 Ebd. 31.

8  KONRAD, 171 u. 176. Das entscheidende Argument ist die ,,stimmige Anlage des
Satzes® (im Buxheimer Orgelbuch), sind doch hiufig die ,,mit der linken Hand zu spie-
lenden Untetstimmen in einer der tatsichlichen Griffolge genau entgegengesetzten An-
ordnung notiert” (175-176).

9 Vgl. GOLLNER (1961), 97.

10 Ebd. 31-32 u. 33-40. Quellen der ersten Gruppe: London, British Library, Ms.
Harley 987; Oxford, Bodleian Library, Ms. Douce 139, Codex Bamberg (Ba); Codex
Montpellier (Mo).

1 Paris, Bibliothéque Nationale, Ms. fr. §44.

12 London, British Library, Add. ms. 28550, fol. 43-44v.

13 Vgl. hauptsichlich PLAMENAC (1951).

14 Assisi, Biblioteca Comunale, Ms. 787, fol. 108 (Kyrie-Bearbeitung): vgl. A. ZIINO;
Padua, Archivio di Stato, S. Guistina 553/4, Einlageblatt (SchluB einer Gloria-Beatbei-
tung): vgl. G. CATTIN, 31-33.
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franzosischer und italienischer Provenienz insgesamt ,,voneinander weit ab-
stehende Ausdrucksweisen instrumentalen Charakters® tradiert hat!s, drin-
gen in der Folgezeit die als Tabulaturschrift durch ihr besonderes Ausfith-
rungsmedium bedingten Aufzeichnungen von Orgelmusik aus Deutschland
ins Zentrum der Uberlieferung vor. Die einstimmigen, primir einem be-
stimmten Streichinstrumententypus zugewiesenen Estampien und Tanzstiik-
ke!¢ konnten noch problemlos mit vokaler Notenschrift fixiert werden!?,
doch das Tastenspiel erforderte schon wegen seiner Mehrstimmigkeit ein
verindertes, jedenfalls partiturartiges Notationssystem. Fiir das 15. Jahrhun-
dert gilt also — mit der herausragenden Ausnahme freilich der ihrerseits erst
im Quattrocento niedergeschriebenen Sammlung aus Faenza —: ,alle Quellen
sind Otrgeltabulaturen, und sie sind alle deutsch*.18

Da sie teilweise im zentralen Blickfeld unserer anschlieBenden Be-
trachtungen liegen, seien die Handschriften dieser Gruppe hier einzeln auf-
geflihrt — erginzt um die inzwischen hinzugekommenen, in jiingeren Publi-
kationen (siehe die betreffenden FuBlnoten) bekanntgemachten Funde.!® Die
Tabelle folgt der im groben sich abzeichnenden Chronologie.

Minchen, Bayerische Staatsbibliothek, Cod. /at. 7755
(¢.-f.-Beispielstiick zu einem Orgeltraktat).

Wien, Osterreichische Nationalbibliothek, Cod. 36717
(einzelne Kyrie-Bearbeitung).

Breslau, Staats- und Universitatsbibliothek, I O 438
(einzelne Gloria-Bearbeitung).

Breslau, Staats- und Universititsbibliothek, I Q 42
(einzelnes c.-f-Stick und kurzes fundamentum).

Miinchen, Bayerische Staatsbibliothek, Cod. /at. 5963
(einzelne Magnificat-Bearbeitung).

Berlin, Staatsbibliothek PreuBischer Kulturbesitz, Mys. theol. lat. 4° 290
(verschiedene c.-f.-Stiicke).

Breslau, Staats- und Universitatsbibliothek, I F 687
(verschiedene ¢.-f-Stiicke und Beispiele fir clausulae).

Wolfenbittel, Herzog-August-Bibliothek, Cod. Guelf. 19. 26. 3 Aug. 4°
(einzelnes Stiick mit systematisch variiertem ¢ f).20

15 SCHRADE, 38.

16 Vgl dazu auch MORENT (1998}, 198-200.

7 Vgl. SCHRADE, 67-68.

8 Ebd. 40. .

19 Vpgl. dazu STAEHELIN (1996), 17 FuBn. 25. Die schon linger bekannten Tabulatu-
ren (abgesehen vom Buxheimer Orgelbuch) sind ediert in CEKM 1 (hg. W. Apel), 10-
52.

% Vgl. KL. HORTSCHANSKY, ,,Eine unbekannte Tabulaturaufzeichnung fir Tastenin-
sttumente aus dem 15. Jahrhundert”, Renaissance-Studien: Hellmuth Osthoff gum 80. Ge-

_burtstag, hg. L. Finscher, Frankfurter Beitrige zur Musikwissenschaft 11 (Tutzing 1979),
91-101.
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Oldenburg, Niedersichsische Landesbibliothek, Cim I 39
(Tabulatur des Ludolf Bodeker).?!

Hamburg, Staats- und Universitdtsbibliothek Catl von Ossietzky, ND VT 3225
(Tabulatur des Wo/jgang Neubaus).

Olim Philadelphia, Curtis Institute of Music
(Tabulatur des Adam Ileborgh).22

Melk, Stiftsbibliothek, Ms. 689 bzw. 775
(Fragmente von ¢.-f.-Stlicken).?

Miunchen, Bayerische Staatsbibliothek, Cod. /at. 29775/6 und 7
(Fragmente von c.-f.-Stiicken u. 4.).2¢

Minchen, Bayerische Staatsbibliothek, Cod. lat. 14371
(Fragment eines fundamentum).?s

Berlin, Staatsbibliothek PreuBischer Kulturbesitz, Ms. 40673
(fundamentum des Conrad Paumann).

Erlangen, Universititsbibliothek, Ms. 554
(Priludien und Fragmente mit fundamentum des Conrad Paumann).

Kopenhagen, Kongelige Bibliotek, Fragment 17, II
(Beispiele fur clausuiae).?

Basel, Staatsarchiv, Fragmente Archivsignaturen. G-S (ohne Klosterarchive)
bzw. Fragmente aus Militirakten A 2.7

Munchen, Bayerische Staatsbibliothek, Mas. ms. 3752 bzw. Cim. 352b
(Buxcheimer Orgelbuch).?8

21 Vgl. STAEHELIN (1996).

2 Heute in ametikanischem Privatbesitz.

2 Vgl. J. ANGERER, ,,Die Begriffe Discantus, Organa und Scholares in reformge-
schichtlichen Urkunden des 15. Jahrthunderts: Ein Beitrag zur Pflege der Mehrstimmig-
keit des Osterreichisch-siiddeutschen Raumes®, Angeiger der Osterreichischen Akademie der
Wissenschaften: Philosophisch-Historische Klasse, Jg. 109 (1972), Nr. 16 (Wien 1973), Abb. 5-
6. (Die Tabulaturaufzeichnung ist auf den Innenseiten des Einbands eingeklebt.)

2 Vgl. STAEHELIN, Mdnchner Fragmente mit mebrstimmiger Musik des spiten Mittelallers,
Nachrichten der Akademie der Wissenschaften in Gottingen: 1. Philologisch-Histori-
sche Klasse, Jg. 1988, Nr. 6 (Gottingen 1988), 15-21.

% Vgl. H. SCHMID, ,,Ein unbekanntes Fragment eines ,fundamentum organisandi‘“,
Musik in Bayern 7 (1973), 135-143.

% Vgl. H. GLAHN, ,,Et orgeltabulatur-fragment i Det kgl. Bibliotek in Kebenhavn®,
Festkrift til Olav Gurvin, hg. F. Benestad u. Ph. Kremer (Oslo 1968), 73-85.

27 Vgl. STAHEHELIN (1996), 17 Fufin. 25.

#  Entgegen der friheren Annahme, das Buxheimer Orgelbuch stamme aus dem siid-
deutschen Umkreis Conrad Paumanns, vermutet man den Ursprungsort heute ,in ei-
nem Gebiet hochallemannischen Sprachstandes, mithin in der Region zwischen St.
Gallen, Zirich und Bern*: M. STAEHELIN, ,,Buxheimer Orgelbuch®, MGG:, Sachteil 2
(Kassel-Stuttgart 1995), Sp. 287-288; vgl. auch J. HOYER, ,,Neues zur Musikgeschichte
der ehemaligen Reichskartause Buxheim (1402-1803/12)“, Neues musikwissenschafiliches
Jabrbach 5 (Augsburg 1996), 46-49.
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Verglichen mit den Quellen der Vokalkomposition jener Zeit mag dieser Be-
stand quantitativ unbedeutend erscheinen. Er reicht inzwischen aber aus, um
ein konturiertes Bild von der damaligen Praxis des Tastenspiels zu vermit-
teln. Der groBte Teil einstmals vorhandener Aufzeichnungen wird verloren
sein, zumal man Instrumentalmusik hiufig nur zu Lehrzwecken schriftlich
fixierte und es kaum lohnte, solche noch jenseits eines autonomen Werk-
anspruchs stehenden Beispielsammlungen lingerfristig aufzubewahren. (Das
Buxheimer Otrgelbuch freilich steht auch in dieser Hinsicht bereits auf einer
anderen Stufe.?)

Die Darstellungsweise vorliegender Quellen der ,ilteren deutschen Ot-
geltabulatur® ist bekannt:

Die Oberstimme schrieb man auf einem mehrlinigen System in Notenfiguren nieder,
die Unterstimme unter das System in Buchstaben, die Zeitwerte dieser Unterstimme
mit besonderen rhythmischen Zeichen iiber den Buchstaben, und die ganze Kompo-
sition teilte man durch regelmiBige Tabulaturstriche in einzelne Abschnitte.3
Es liegt auf der Hand, daB3 dieses Notationsprinzip unmittelbar mit der prak-
tischen Anforderung zusammenhingt, einen mehrstimmigen, klanglich wirk-
samen musikalischen Ablauf auf einem singuliren Instrument zu realisie-
ren.’! Da nun die Aufzeichnung der einstimmigen Stiicke des 14. Jahrhun-
derts keine solch instrumentalspezifische Schreibweise verlangte, meinte
Schrade (gegen Johannes Wolf gewandt??) auch dem so ubetlieferten Spiel-
gut einen substantiellen ,Instrumentalismus® absprechen zu missen: Immer
wieder dringe sich die Feststellung auf, daBl diese oder jene angeblich in-
strumentale Formel auch in der vokalen Notationsweise mit denselben Mit-
teln und mit den gleichen Motiven vorkomme.?? Dieses Urteil wird jedoch
unter dem Gesichtspunkt der gestalteten ,Takte* — nicht zuletzt im Vergleich
der betreffenden Stiicke mit der Tastenmusik des Codex Faenza — noch zu
tberpriifen sein (vgl. unten S. 143).

Schrade hat die Entwicklung der frihen Instrumentalmusik im ibrigen
auch nach ihren jeweiligen thythmisch-metrischen Bedingungen zu differen-
zieren versucht: Waren die wenigen erhaltenen Tanzstiicke des 13. Jahrhun-
derts als dlteste Beispiele noch modalrhythmisch geprigt und damit formel-
haften Wechselfolgen von ,,inneten‘ Hebungen und Senkungen® unterwor-

® Von einer hoheren Ambition zeugt auBerdem schon die Tabulatur des Adam Ile-

borgh von 1448: In der Vorrede zu dieser Sammlung nimlich — so KONRAD —  tritt ein
selbstbewuBiter auctor oder collector auf, der sowohl von der Bewahrungsfihigkeit als
auch der Bewahrungswiirdigkeit seines Materials Gberzeugt ist. Mehr noch: er grenzt es
offensichtlich von einer instrumentalen Musik ab, die secundum antiquum modum ge-
staltet worden ist oder noch immer gestaltet wird.“ (181.)

30 SCHRADE, 108; vgl. auch KONRAD, 169-170. Partiell abweichend verhilt sich wie-
derum nur die Tabulatur des Adam Ileborgh.

31 Ebd. 68. Der Robertsbridge-Codex reprisentiert mit seinen Tastensticken, wie
Schrade zeigt, eine Ubergangsstufe zu dieser Art von Orgeltabulatur (117).

32 Vgl. WOLF (1918/19), passim.

33 SCHRADE, 77-78.
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fen, so erschienen die niichst jingeren Vertreter der Gattung bereits weitge-
hend vom Mensuralen her bestimmt, wo der Rhythmus als individuelles Er-
gebnis rationaler Durchdringung einer auf Relativitit der Notenwerte beru-
henden musikalischen Zeitvorstellung hervortritt.3* Entscheidend ist nun,
daf3 die Orgeltabulaturen des 15. Jahrhunderts (wie schon die entsprechen-
den Stiicke aus Robertsbridge- und Reina-Codex) demgegeniiber wieder ein
wesentlich einfacheres Konzept verkorpern:
Im aligemeinen beruht diese Art der Tabulaturform auf einem {...] instinktiv richti-
gen Ausgleich zwischen relativen und absoluten Werten. Wie gegenstandslos die
Mensur wird, wie vollstindig ihre Entwertung ist, beweist allein schon die Uber-
schrift, die man bisweilen den Kompositionen oder einem Kompositionszyklus gibt:
es sei eine Komposition quatuot, sex oder octo notarum. Das heifit aber nichts ande-
res, als da man durch Tabulaturstriche sich abhebende Abschnitte von vier, sechs
oder acht Noten zusammenfaBt. In einer solchen Ausdrucksweise, durch die wir da-
zu verleitet werden, Noten abzuzihlen, spielt zweifellos auch eine gewisse Destrukti-
on der rhythmischen Bezeichnungen mit, Destruktion im Sinne von einer Vereinfa-
chung, und eben dies bedeutet wiederum das Abstreifen der relativen Mensur.3
Mit dieser Erliuterung hat Schrade in der Tat den Kern unserer Frage nach
den instrumentalen Wurzeln des Taktprinzips beriihrt: Im ,Handwerk® des
Otrganisten ist es unmittelbar die materielle Gestalt der nach Ténen abge-
zihlten Spielformel, die rhythmisch-metrisch als ,Taktgeber in Funktion
tritt. Sehr wohl zu diskutieren bleibt indes, wieweit diese Art musikalischer
Zeitausfillung auch schon in den einstimmigen Instrumentalstiicken des 14.
Jahrhunderts zum Zuge kommt. Andererseits scheint fraglich, ob aus Sicht
des Tastenspiels witklich von einem ,, Abstreifen der [...] Mensur“ die Rede
sein kann — da auf dieser Ebene eine rein mensurale, von normierten Kolo-
rierungsformeln unabhingige Vorstellung als Ausgangspunkt offenbar gar
nicht existiert hat.

3 Ebd. 69-71. Der Keim fur die Auflésung des Modalsystems steckt nach Schrades
Uberzeugung in der perfectio-Idee: ,,Die Perfection, die immer drei tempora, drei breves
rectas umschlieBlt, der Franco von Koln zunichst nur eine mogliche Strukturbildung
zuschreibt, eben diese Perfection wird die eigentliche Zerstérerin des Modus. Denn sie
hebt einmal die Ungleichheit der Modi untereinander auf, zum andern dringt sie in das
Lingen- und Kurzenverhiltnis, das der Modus als in sich geschlossene Formel bewahrt,
ein artfremdes rhythmisches Grundgefiihl. Dieser zweite Rhythmus ist ein rationaler.
Damit befinden wir uns schon auf haibem Wege zu der Mensurainotatisn.”

3  Ebd. 113. Wie an anderer Stelle betont witd, steht hinter den (vom Autor bewuBt
so genannten) Tabulaturstrichen jedoch noch nicht der ,,moderne Taktsinn® (88). Al-
lenfalls in relativierter Bedeutung sollte man hier m. E. den Begriff ,Komposition® ver-
stehen.
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2. Die Begriffe tactus und mensara in der Tastenmusik3s

Wenn in der Tabulatur des Adam Ileborgh (Stendal 1448)% die drei Tenor-
bearbeitungen jeweils mit mensura Gberschrieben und durch die Angaben #rs-
um, duorum und sex notarum erginzt sind, so hat ihr Verfasser einerseits einen
zentralen Begriff aus der Notationslehre der Vokalmusik, andererseits eine
spezifisch instrumentale Bezeichnung verwandt, um die Disposition dieser
Sticke kenntlich zu machen. Unter Mensura® verstand man nach der Theo-
rie bekanntlich die zeitliche GréBe eines vorgeordneten Notenwerts gemil
der Art seiner Unterteilung: Die Mensur der Longa ist der Modus, die Men-
sur der Brevis das Tempus, die Mensur der Semibrevis die Prolatio; die je-
weils kleineren Notenwerte sind dabei immer durch eine Division des hohe-
ten Notenwerts, d. h. durch Drei- oder Zweiteilung, bestimmt. Anders ver-
hilt es sich mit der musikalischen Zeitgliedetung in der Elementarlehre des
Orgelspiels im 15. Jahrhundert: Mit Entfaltung eines Cantus-firmus-Ablaufs
zum Spielvorgang iiber gleichmiBig gedehnten Tenortdnen wird hier das
ZeitmaB unmittelbar durch die je vier oder je zweimal vier Tastenanschlige
in den Spielformeln der Oberstimme festgelegt, wie sie auf einen Tenorton
entfallen.® Wenn sich auch in weiteren Schritten der Unterweisung, mit der
Einfihrung von Formelvarianten, die genuine Verbindung von Tastenan-
schlag und Zeiteinheit zugunsten eines Spielablaufs mit schnelleren Figurie-
rungen lockert, bleibt doch das abzihlende Bestimmen der maBgebenden
ZeitgroBe konstitutiv. So wird die temporale Struktur des musikalischen
Vorgangs schlieBlich als Zihlzeitmodus bewuBlt — es sei von vier, acht,
sechs, zwolf oder drei Notenwerten.

Der Kernbegriff, der Dreh- und Angelpunkt jener instrumentalen Ele-
mentarlehre ist nun eben der ,Tactus’, terminologisch unabhingig vom
gleichzeitigen mensuralen Tactus der Vokalmusik. Das Wort verwies in der
Sprache der Organisten also auf das reale Anschlagen der Tasten auf dem
Instrument. Alle bisher bekannten Quellen des 15. Jahrhunderts, in denen

3%  Dieses und das folgende Teilkapitel berihren sich eng mit meinem Aufsatz ,,Tac-
tus und Mensura: Uberlegungen zu einer Primirtechnik der Tastenmusik, ausgehend
von Adam Ileborgh®, 40/ 27 (im Druck).

3 Olim Philadelphia, Curtis Institute of Music; Studie, Ubertragung, Faksimile (letz-
tetes leider zum Teil unlesbar): L. RICHTER (1981); vgl. auch G. MOsT, ,,Die Orgelta-
bulatur von 1448 des Adam Ileborgh aus Stendal®, A/tmdrkisches Museum Stendal: Jabres-
gabe 1954 VI, hg. G. Richter (Stendal 1954), 43-66 (ebenfalls mit — schwer lesbarem —
Faksimile nebst Ubertragung). Eine erste grundlegende Studie zu dieser Tabulatur hatte
schon W. APEL vorgelegt: , Die Tabulatur des Adam Ileborgh“, Z/Mw 16 (1934), 193-
212. Neue Uberlegungen zu Art und Form der Handschrift werden von M. STAEHELIN
vorgetragen: ,,Die Orgeltabulatur des Adam Ileborgh. Manuskriptgeschichte, -gestalt
und -funktion®, A0/ 27 (im Druck).

38  Niheres dazu im folgenden Teilkapitel: ,,Das Tactus-Verfahren als instrumentale
Primartechnik® (S. 71).
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jene Elementarlehre direkt oder indirekt bezeugt ist, gehen vom Tactus-

Begriff aus:

1. der zweiteilige ,Munchner Traktat® (Bayerische Staatsbibliothek, Cod. /az.
7755, fol. 276-280)%,

2. die zwei zusammenhingenden (neu entdeckten) ,Prager Traktate’ (Archiv
Prazikého hradu, Knihovna Metropolitni kapituly, M. CIIT (1463), fol.
93-100v)%,

3. der ,Regensburger Traktat’ (Bischofliche Ordinariatsbibliothek, o/im
Proskesche Musikbibliothek, Ms. #5. 98, pag. 411-413)4,

4. die aus dem bayerisch-schwibischen Stidtchen Wemding stammende
Anleitung (Munchen, Bayerische Staatsbibliothek, Cod. germ. 811, fol.
2242 wie auch

5. die ,Briisseler Transpositionsregeln® fiir das Tastenspiel (Bibliotheque
Royale, Ms. I 47149, fol. 48)4, die dort einer vokalen Kontrapunktlehre
(ohne zwingenden Bezug) angehingt sind.#

¥ M Tr; Studie, Faksimile, Edition und deutsche Ubersetzung: GOLLNER (1961), 61-
76 u. 153-194.

0 Octo principalia de modo organigandi (fol. 93-96) und Opusculum de arte organica (fol. 96-
100%). Uber diese Quelle berichtete Frau Dr. Elzbieta Witkowska-Zaremba auf dem
Minchner Symposium: ,,Musiktheorie im Mittelalter: Quellen - Texte - Terminologie
(Bayerische Akademie der Wissenschaften, Musikhistorische Kommission, 25.7.-28.7.
2000). Thren Beitrag mit dem Titel ,,A4rs organigandi around 1430 and its Terminology“
hat sie mir freundlicherweise im Manuskript iiberlassen (die endgiltige Fassung er-
scheint in dem betreffenden Symposiumsbericht: Quellen und Studien gur Musiktheorie des
Mittelalters 111). Bemerkenswerterweise sind in dem Prager Codex vor den Tasten-
spielanleitungen drei Mensuraltraktate aufgezeichnet, die sich gerade auf die italienische
Notationslehre der Vokalmusik beziehen (in der Linie des Anonymus Breslan; vgl. WIT-
KOWSKA-ZAREMBA, ,, Ars organgiandi ...« [Ms. S. 1]). Schon dies deutet auf eine gewisse
Nihe der Organistenkunst zu dieser Tradition detr Mensuraltheorie hin. Allerdings zeigt
sich, daf} entsprechende Begriffe im Orgeltraktat nicht in ihrer originiren theoretischen
Bestimmung angewandt, sondern der Funktionsweise des Tastenspiels angepaBlt sind
(vgl. unten S. 68). Andererseits 1aBt die Prager Instrumentallehre eine unmittelbare Ver-
trautheit mit dem Hexachordsystem der vokalen Einstimmigkeit erkennen (vgl. ebd.
[Ms. S. 3-4]).

4 Erlduterung und Edition: MEYER (1984). Die erst nach der Jahrhundertmitte ver-
faBte Lehrschrift kennzeichnet in der Uberschrift ihren Gegenstand schon als einen
modum organizandij qui est antiquus (44).

42 Erliuterung mit Faksimile und Edition: GOLLNER (1968). Die kurze lateinische
Abhandlung aus dem zweiten Drittel des 15. Jahrhunderts hat sich zusammen mit einer
Sammlung deutscher Liedtexte erhalten. Das Manuskript geht auf einen gewissen Jacob
Kebicz zurick.

4 Wiedergegeben bei MEYER, 56.

4 Das aus Italien stammende Lehrkapitel berihrt sich durch seinen Hexachord-Be-
zug einerseits mit dem kleinen Otgeltraktat aus Rom, Biblioteca Apostolica Vaticana,
Ms. Barb. lat. 307, fol. 29v-30 — vgl. R. CASIMIRI, ,,Un tratello per organisti di anonimo
del sec. XIV*, Note d’archivio per la storia musicale 19 (1942) Nr. 4-5, 99-101 —, anderer-
seits wiederum mit den Prager Traktaten (vgl. WITKOWSKA-ZAREMBA [MS. S. 4-5]). In
der Brasseler Quelle ist sie als letzter von vier Teilen der verbreiteten Ars contrapuncti

64



Im Minchner Traktat wird mit ,Tactus® zuerst die einfache viertGnige
Spielformel selbst bezeichnet, zweitens die erweiterte Formel bzw. Formel-
kombination als Spielzug von einem hin zum nichsten Konkordanzklang,
den einen jeweils bestitigend, den anderen vorbereitend. Dariiber hinaus
kann aber auch die Formelbewegung zusammen mit dem Tenorton, d. h. das
gesamte musikalische Glied, gemeint sein — etwa wenn von einer combinacione
tactuum descendencium sine saltu die Rede ist®5, da die Angabe descendencium sine
saltu sich eindeutig auf den Tenorverlauf bezieht. Weiterhin gehdren zum
Wortsinn die spezifischen Verhiltnisse der streng geregelten Konkordanz-
bildung und -einfithrung, die auf eine rein mixturartige Parallelverschiebung
des Oktavklangs mit moglichem Wechsel lediglich in die Quint (oder den
Einklang) eingestellt ist.# Im ganzen 1iBt sich der Terminus also nicht auf
die Bedeutung von Spielformel einengen, weil die Verbindung zu einem
klanglichen Vorgang mitgedacht wird. So begreift der Minchner Traktat den
Tactus jedenfalls als einen konkreten musikalischen Vorgang bzw. als eine
korperhafte musikalische Gestalt — die nun allerdings durch ihre stabile
Zihlzeitbindung eine temporale Komponente, ja eine metrische Bestimmung
einschlieBt. In den Notenbeispielen wie in dem ausgefiihrten Tabulatur-
stick, das auf die theoretische Abhandlung folgt*’, wird diese dem Tactus-
Verfahren eigene metrische Formierung des instrumentalen Spielablaufs wie
iblich auch graphisch an der Gliederung durch Vertikalstriche anschaulich:
In der Regel teilen die Tabulaturstriche die einzelnen Tenorténe zusammen
mit ihret Formelbewegung als je gleich groBe Zellen ab.48

Johannes de Maris ibetliefert, wobei freilich der bekannte Name in Wirklichkeit nur fir
die Autorschaft der ersten Abhandlung in Betracht kommt. Vgl. dazu GOLLNER, ,,Die
Tactuslehre ...“ [Ms. S. 1-3]. Die Tastenspielanweisung bleibt fiir sich erginzungsbe-
durftig. Angesichts ihrer duBerlichen Verbindung mit jenen Anleitungen zum Kontra-
punkt stellt sich die Frage, ob man etwa von einer wesenhaften Beziehung zwischen
instrumentalem Tactus und vokalen Diminutionsformen ausgehen mifite. Goéllner ver-
neint dies eindeutig: Weil auf gegensitzlichen Voraussetzungen beruhend, sind die ge-
nuinen Viertonformeln des Orgelspiels von den gleich aussehenden Minimagruppen,
die erst durch das Diminutionsverfahren entstehen, zu uaterscheiden. Ist hier den még-
lichen ornamentalen Auflosungen der Note-gegen-Note-Satz mit dem Ausgangswert
der Brevis als harmonisch-tektonische Basis vorgeordnet, so bildet dort die Formel
selbst das jeweils unteilbare Kernelement eines im Ursprung klanglich eindimensionalen
Vorgangs. Ohne diese vorgeprigten Elemente vermochte der damalige Organist einen
Discantus nicht hervorzubringen. (Ebd. 16-17.)

% M Tr, fol. 277v; GOLLNER (1961), 159, 172, 188.

% Vgl. ebd. 62-64.

47 M Ty, fol. 279v-280; GOLLNER (1961), 164-165 u. 180-181.

4 Unter den insgesamt erhaltenen frithen Tabulaturbeispielen zeigen eine besondere
Ausnahme von dieser Gepflogenheit die nach italienischer Manier im Doppelnotensy-
stem fixierten Intavolierungen zweier franzosischer Lieder in dem Fragment aus Gre-
ningen, Universititsbibliothek, Incunabulum no. 70 — vgl. M. VAN DAALEN u. FR. HAR-
RISON, ,,Two Keyboard Intabulations of the Late Fourteenth Century on a Manuscript
Leaf now in the Netherlands“, TI/NM 34 (1984), 97-108, mit Faksimile (102/103) —
Dort sind die Striche schlichtweg nach jeder einzelnen Tenornote gezogen, so daf} als
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Der kirzere Regensburger Orgeltraktat — dem Miinchner in gewisser
Hinsicht eng verwandt — konzentriert sich in seinen Notenbeispielen auf die
Bildung der Spielformeln und ihrer Verbindungen, ohne explizit die jeweili-
ge Tenotfortschreitung darzustellen. Demgemial erscheint hier ,Tactus® vor-
derhand als Bezeichnung fir die Formel oder Formelkombination, die aber,
nebst in ihrer Intervallbeziehung zum Cantus, wiederum zeitlich bewufBt
festgelegt ist: durch einen modus quatuor, octo, sex oder trium notaram; sogar ein
modus duodecimus kann durch entsprechende Verkniipfungen realisiert wer-
den.® Der Regensburger Traktat spricht an einer Stelle ausdriicklich auch
von tactus trium notarum™®, d. h. er ordnet die Zihlzeitangabe unmittelbar dem
formativen Grundbegtiff zu. Das gleiche gilt im tbrigen fiir die Prager Lehr-
schrift (Opusculum de arte organica), wo beispielsweise von factus quatnor notarum
die Rede ist.%!

Unter der Uberschrift Nota regulas supra tactus geht die Wemdinger Spiel-
anweisung auf die Technik der Cantus-firmus-Bearbeitung ein. Dabei deutet
die finfte der insgesamt sechs Regeln auf ein wie im Munchner Traktat auf
das Ganze des musikalischen Gebildes aus Tenorton und Formelwendung
ausgeweitetes Tactus-Verstindnis hin; denn dort heiBt es, ,,gu0d adminus semel
debita concordantia in uno tactu tangatur” — also ,jinnerhalb eines Tactus muf}
zumindest einmal die geforderte Konkordanz angeschlagen werden®.2
Demgegenuber bleibt in den Brisseler Lehrangaben, da sie lediglich die
mogliche Versetzbarkeit nicht niher charakterisierter Tactus innerhalb des
Tonsystems in Regeln fassen, ohne auch deren Anwendung auf konkrete
Tenorvorlagen zu beschreiben, der Begriff soweit zwangsliufig auf die Seite
des formelhaften musikalischen Elements beschrinkt.

Die als weiterer Beleg fiir die Tactuslehre erst jingst bekanntgeworde-
nen beiden Prager Traktate (entstanden um 1430) — eine grundlegende An-
leitung und eine weiter gehende Unterweisung (Octo principalia de modo organi-
gandi und Opusculum in arte organica), inhaltlich parallel zum Regensburger
bzw. zum Minchner Traktat (Teil 2), doch jeweils umfangreicher — bestiti-

Notationsspatien nicht nur Brevis-Einheiten, sondern stellenweise auch Semibrevis-
und sogar Minima-Einheiten erscheinen. Zur Strichsetzung spiter im 15. Jahrhundert:
vgl. unten S. 81.

49 Vgl. MEYER, 49-50. Ebenso kennt schon der erste Prager Traktat einen ,Zwdlfer -
Tactus, als modus duodecim notarum (WITKOWSKA-ZAREMBA, , Ars organizandi ...« [Ms.
S. 2)).

50 Pag. 412; MEYER, 46.

51 Fol. 97v; vgl. auch WITKOWSKA-ZAREMBA, ,,Ars organizands ... [Ms. S. 3].

52 Z. 9-10; GOLLNER (1968), 71 u. 76. Zu erwihnen wire noch die im letzten von
insgesamt sechs Lehrsitzen der Anleitung (Z. 13-19) angesprochene Prioritit der Ge-
genbewegung: eine moderne Tendenz, die das archaische Prinzip der vorrangig paralle-
len Fortschreitung von Tenor und Kolorierungsstimme (in Oktaven oder Quinten) auf-
bricht (vgl. ebd. 77 u. 78).
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gen als bohmische Quelle die Methode der siiddeutschen Schriften.’? Die
Ubereinstimmungen zwischen den korrespondierenden Textfassungen gehen
bis in Einzelheiten der Formulierung hinein. Mithin stoBen wir in der Prager
Quelle auf eine analoge Begrifflichkeit, und so entspricht selbstverstindlich
auch die Vorstellung vom Tactus der schon durch jene Schriften belegten:
Uber die reine Spielformel hinaus, beinhaltet sie die mogliche Formelkom-
bination in ihrer spezifischen Funktion im Klangablauf, in Verbindung also
mit einer metrisch bestimmten Note des Tenors und im Zusammenhang mit
dessen Art der Fortschreitung. Das System der rhythmischen Unterteilungen
in bezug auf die moglichen Ausprigungen des Tactus ist aber in den Prager
Anleitungen, unter deutlichetem EinfluB der italienischen Trecento-Nota-
tion, weiter entwickelt (vgl. unten S. 68).

Nehmen wir nun erginzend zur Kenntnis, wie die erhaltenen Tabula-
turen des 15. Jahrhunderts das Wort ,Tactus’ benutzen.’* Die offenbar aus
dem Dominikanetkonvent Winsum bei Groningen stammende, in Berlin lie-
gende Tabulaturaufzeichnung (Staatsbibliothek PreuBischer Kulturbesitz,
Ms. theol. lat. 4° 290)55 enthilt am letzten Seitenende als beildufige Notiz zwei
thythmisch differenzierte Tonfiguren mit dem Vermerk factus bzw. punc-
tum[?} vel tactus, gefolgt noch von zwei dhnlichen, nicht niher bezeichneten
Wendungen tber Tenorténen.’ In der Tabulatur aus Oldenburg (Landes-
bibliothek, Cim I 39)57 findet man das fundamentum quatuor notarum Ludolf
Bodekers u. a. um eine probacio tactuam in carmine erginzt, die in zwei kom-
pletten Stiicken die zuvor demonstrierten Tactus-Bildungen zu bestimmten
Tenormodellen auf die Bearbeitung durchgehender Liedmelodien iber-
tragt.’ Hier ist also der Begriff wieder durchaus weiter gefaBit und im Sinne
nicht allein der Spielbewegung, sondern der ganzen vierzeitigen musikali-
schen Bausteine oder woméglich allgemein der vorgestellten Ubungsbei-
spiele zu verstehen. Auch in der Ileborgh-Tabulatur stolen wir auf einen
Hinweis auf den Tactus: Dort steht am Ende der etrsten beschriebenen Seite,
im Anschlufl an die Unterschrift zum dritten Praecambulum, ein Vermerk
»De tactis*>, der (wenngleich grammatikalisch unkorrekt) urspringlich viel-
leicht eine diesbeztigliche Erliuterung hitte ecinleiten sollen. Doch leider
tehlt die Fortsetzung - das folgende Blatt beginnt mit der Notation des
vierten Pracambulums —, so daf} wir dariiber blofl spekulieren kénnen.

Bliebe im Vergleich noch das satztechnisch fortschrittliche Bauxheimer
Orgelbuch zu beriicksichtigen (Miinchen, Bayerische Staatsbibliothek, Cim.

53 Vgl. WITKOWSKA-ZAREMBA, , Ars organigandi ...“ [Ms. S. 1]. Konkrete Beziige er-
geben sich auch, wie schon einmal angemerkt, zu den Brisseler Transpositionsregein
(vgl. oben FuBin. 44).

5 Vgl. zum folgenden jeweils die Edition von Apel in CEKM 1.

55 Vgl. STAEHELIN (1996), 27-28 FuBin. 61.

s CEKM 1, 18.

57 Studie, Faksimile, Edition: STAEHELIN (1996).

% Ebd. 44-46 u. 59-61.

59 Pag. 2; RICHTER, 304.
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3526).%° Darin wird mit ,Tactus® hauptsichlich die durch Tabulaturstriche
abgegrenzte, musikalisch ausgefillte Zelle bezeichnet, die gewohnlich zwar
eine, manchmal aber auch zwei oder mehr Mensuren umfaf3t, wenn nimlich
ein zusammenhingender Bewegungsablauf sich uber eine solche groBere
Zeitdistanz erstreckt.®! Insofern bestdtigt sich hier der genuine Bezug des
Begriffs auf die formative Einheit eines Spielvorgangs. Wie schon im Ein-
leitungskapitel dieser Studie festgehalten®, begegnet uns hier der Terminus
analog sogar in der eingedeutschten Form bei dem Wiederholungshinweis in
Des klaffers njd, Nt. 146: ,,Heb vornan an wider an dem vierden tact“®> — immerhin
also eine frithe Verwendung unseres volkssprachlichen Ausdrucks, die be-
reits dem wohlvertrauten Wortgebrauch vom musikalisch gefiillten Takt ent-
spricht.

Im Buxheimer Orgelbuch kommt ,Tactus® ferner als Benennung kiirze-
rer Ubungsbeispiele und auch eines kleinen Spielstiicks im ganzen vor®,
womit sich die Vorstellung des gestalthaften Mensur- oder Doppelmensur-
korpers als Pars pro toto auf einen durchgehenden musikalischen Ablauf
ausgeweitet hat. Gegeniiber seiner kompakteren Bestimmung in der ele-
mentaren Orgellehre erscheint der Tactus-Begriff auf dieser Stufe getffnet:
Abgesehen davon, daB3 die Voraussetzung einer festen Zeiteinheit relativiert
ist, hat sich auch der Klangaufbau von den urspringlichen Konkordanzre-
geln, von der elementaren Mixturvorstellung, geldst. Deutlich erhalten bleibt
dagegen der Aspekt des instrumental-materiellen, des gliedernden bzw. ge-
gliederten Spielvorgangs.s

Im Minchner Orgeltraktat taucht an einer Stelle auch das Wozrt mensara
auf; und zwar findet sich bei der Lehre vom Formelansatz unter Bettick-
sichtigung des jeweiligen Tenor-Anschluitons der Passus: ,,ad regendum se-
cundam proximanm tenoris notam seu mensuram“.% So ist Mensura‘ in diesem Fall
ein begriffliches Aquivalent zu Tenotnote, unter Voraussetzung von deren
Einheit als Zeitwert. Der zweite Prager Traktat verwendet statt dessen das
Wort im Zusammenhang mit der jeweiligen Zihlzeitbenennung, wobei die
mensurae guatinor, octo, sedecim notarum von einer prolacio minor abhingen und
die mensurace trium, sex, duodecim wie sogat noch viginti quattuor notarum demge-
geniiber von einer prolacio maior.” Hiet zeigt sich also ein bestimmter Einfluf3
mensuralen Denkens, der aber vom Abzihlverfahren der Instrumentallehre
gleichsam aufgesogen wird; denn prolacio bezieht sich in diesem Fall nicht
etwa auf die Teilung der Semibreven, sondern konkret auf deren Anzahl im
Tactus, und zwar auf die Alternative vier oder drei (nicht: zwei oder drei). In

6  Faksimile: DM 2/I (hg. B. A. Wallner).

61 Vpl. dazu R. ZOBELEY, 57-58.

62 Vgl. oben S. 26.

6 Bax, fol. 79v; vgl. auch GOLLNER (1968), 72.

64 Baux, fol. 122.

¢ Vgl. dazu GOLLNER, ,,Die Tactuslehre ...* [Ms. S. 56].
66 M Tr, fol. 278¥; GOLLNER (1961), 162, 176, 192.

67 WITKOWSKA-ZAREMBA, ,,Ars organigandi ... [Ms. S. 2].
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den elementaren Octo principalia aus Prag erscheint prolacio, davon abgesehen,
ohnehin nur gleichbedeutend mit modus, d. h. allgemein in der Verbindung
mit den Zihlzeitangaben.®

In der Tabulatur des Wolfgang von Neuhaus (Hamburg, Staats- und
Universititsbibliothek, ND 17T 3225)% trigt der zweite Beispielkomplex die
Uberschrift fundamentum sub secunda mensura minoris prolacionis™. Es handelt
sich dabei um Bearbeitungsmodelle fiir auf- und wiederabsteigende Cantus-
Tonfolgen, die im Unterschied zu den vorausgehenden einen ,Dreier-Tactus
durchfiithren. So entsprechen die mensurlangen Tenortone dort je drei Se-
mibreven bzw. sechs Minimen. ,S#b secunda mensura” will einfach heiBlen:
»uber die folgende Mensur” — womit ein fester Modus der Zeitgliederung
gemeint ist, wie er dem vorgegebenen ascensus [ descensus des Tenors zugeord-
net wird. Wieviel Zihlzeiten man nun zu gewirtigen hat, geht aus der Ubet-
schrift jedoch nicht hervor, zumal auch die Angabe minoris prolacionis sich
nur auf die Funktion der Minimen beziehen kann: sei es im (hier wahr-
scheinlicheren) Sinne der tatsichlichen Mensuraltheorie als Hinweis auf die
Zweiteilung der Semibreven oder im (hier weniger wahrscheinlichen) Sinne
des Minchner und Regensburger Traktats, wo prolacio minor aligemein die
Verwendung der kleineren Notenwerte in der Darstellung der Spielstimme,
die Verwendung eben von Minimen, bezeichnet.”! Der letzte Teil der Neu-
haus-Tabulatur mit zwei verschiedenen Bearbeitungen des gleichen Lied-
tenors ist iiberschrieben: tenor bonus duarum mensurarum vg. sub secunda mensura
brevis prolacionis.” Damit bestitigt sich der Verweis auf einen festen Modus
der Zeitgliederung durch das Wort ,Mensura‘, denn diese beiden Stiicke be-
nutzen zwei unterschiedliche Taktarten: Das erste steht in einem ,Vierer mit
Formeln von meist zweimal vier Minimen, das zweite wiedetum in einem
,Dreier* mit potentiell sechs Minimen. Brevis prolacionis bedeutet dabei offen-
bar nichts anderes als weiter oben minoris prolacionis.

Verbunden mit Zihlzeitvorschriften, wie im Prager Traktat und bei Ile-
borgh, tritt der Begriff Mensura‘ im Buxheimer Orgelbuch auf: so bei der
Gruppe von Bearbeitungen des Lieds Was ich begynn (Nr. 205 und 207-209)
mit wmensura/ 4 notarum fir die zweite und mensura/ 3*7 notarum fir die drit-
te.” Hier ist also die Art des ,Spieltaktes’ ganz konkret und korrekt be-
nannt.”* Wenn sich 1m analogen Sinn z. B. die Angabe 4 notarum im Bux-

8 Vgl ebd.

% Vgl. MARX (1998).

" CEKM 1, 25.

" Vgl. MEYER, 49-50.

2 CEKM 1, 26-27; MARX, 162.

3 Bux, fol. 114 u. 115.

4 Bereits in diesem Zusammenhang mége man sich allgemein die Aufzeichnungs-
form im Buxheimer Orgelbuch bewuBt machen: Die jeweilige Mensureinheit, in der
Regel die perfekte Brevis, ist im Schriftbild immer durch eine analoge Summe kirzerer
Zeitwertangaben — also z. B. durch drei Semibrevis-Punkte, die iber dem betreffenden
Tonbuchstaben bzw. der betreffenden Diskantnote erscheinen — dargestellt. Da sich
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heimer Orgelbuch einmal in Verbindung mit einem so bezeichneten Jongus
tenor findet (Nr. 55)7 und wenn auBerdem in einer der Breslauer Tabulaturen
(Staats- und Universititsbibliothek, I F 687) die Benennung tenor bonus trium
notarum ... bei einer Liedbearbeitung erscheint™, deutet dies einerseits auf
den engeren Zusammenhang auch von Mensura und Tenor hin. Da aber mit
tenor bonus oder dhnlichem kaum nur die geeignete Basisstimme, sondern
dariiber hinaus das musterhaft ausgefilhrte Stiick insgesamt gemeint ist,
kann man andererseits erkennen, daBl sogar der Begriff Mensura‘ sich von
seinetr Beschrinkung auf das rechnerische ZeitmaB (die seiner musiktheore-
tischen Herkunft entspriche) zu 16sen und sich seinerseits in Richtung eines
Pars pro toto auf den zeitlich geordenten instrumentalen Gesamtvorgang zu
offnen begonnen hat. Fir den Begriff ,Tactus® liegt eine derartige Erweite-
rung auf ein ganzes Stiick, wie im Buxheimer Orgelbuch geschehen, freilich
niher, da er ja bereits vom Stofflich-Musikalischen ausgeht.

Im Gegensatz zu den eben erwihnten Beispielen ginzlich ,modernen’
Orgelspiels ist in der Tabulatur des Adam Ileborgh bei den drei Bearbeitun-
gen des Lieds Frowe al myn hoffen an dyr lyed der Tenor samt dem Contratenor
gleichférmig in Breven eingeteilt.” Die Mensureinheit wird von diesem
Stimmpaar unmittelbar reprisentiert. Demnach ist der Terminus ,Mensura®
auch bei Ileborgh vorrangig auf die zeitlich fest bemessene Cantus-firmus-
Basis, d. h. auf das isometrische Geriist der Stiicke, bezogen. Obwohl er
damit wieder nahe bei seiner musiktheoretischen Bestimmung bleibt, kann
er doch gerade hier zugleich als stellvertretende Benennung des betreffen-

dieses Bezeichnungsverfahren gegebenenfalls auf beide Schichten der Tabulatur er-
streckt, auf die Buchstabennotation der Unterstimmen wie auf den in das dariiber lie-
gende Liniensystem eingetragenen Diskant, ist mit R. ZOBELEY von einer ,,offenkundi-
gen Vereinheitlichung des Notenbildes durch den Einheitswert der Semibrevis® zu
sprechen (30). Angesichts verschiedener Unterteilungsméglichkeiten eines Mensurgan-
zen kommt es dabei auf folgendes an: ,Man macht sich beim Eintritt jeder neuen Note
zuerst bewuBt, in wieviel Zeiteinheiten sie untergliedert wird. Die Semibrevis als Unter-
gliederung der Brevis ist daher als gleichmiBige Folge von Ikten jederzeit gegenwirtig
und vereinheitlicht die Stimmen des Otrgelsatzes. Man kann deshalb im Vergleich mit
der Sprache sagen: Wihrend eine Tonfolge in der Aufzeichnung von Kunstmusik als
integrierender Bestandteil der Sprachvertonung eine sprachliche Substanz enthilt, die
sich musikalisch als Quantitat auswirke, zeigt das Notenbild der Orgelmusik primir eine
Folge von Anschligen an, die in gleichen Abstinden aufeinander folgen und auch bei
lingeren Notenwerten als gesetzmiBlige Untergliederung gegenwirtig sind. Dadurch
entsteht die Notwendigkeit, zusammenhingende Wendungen in Mensurabschnitte zu-
sammenzufassen und durch senkrechte Tabulaturstriche kenntlich zu machen.“ (ZOBE-
LEY, ebd.) Uberhaupt spielt also das Abzihlprinzip die entscheidende Rolle — und es
ergibt sich, wenn auch mit gewissen Variabilititen innerhalb des jeweils hervortreten-
den GrundzeitmaBes, im ganzen eine primir taktihnliche Einteilung der Musik (vgl. da-
zu unten S. 84).

75 Bux, fol. 28. (Vgl. zu diesem Stiick unten S. 82.)

76 CEKM1, 21.

77 RICHTER, 287-297, 305-308.
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den Satzes selbst gelten, weil er direkt dem Titel pracambulum der metrisch
ungebundenen Stiicke im etsten Teil der Tabulatur gegeniibertritt.”

Wenn der zeitliche Modus in der Otrgellehre im Sinne eines einfachen
Tactus quatuor notarum demonstrativ von det Formel aus vier rhythmisch
gleichen Tonen ausgeht, bezeichnen analog den dort hinzukommenden For-
melerweiterungen die Angaben Ileborghs schon abstrakter die Zihlzeiten.
Dies ist z. B. auch beim fundamentum quatuor notarum des Ludolf Bodeker™, in
det Winsumer Tabulatur bei der Liedbearbeitung Wo/ up ghesellen yst an der tyet
IV notarum 8 oder in dem weiter oben schon erwihnten fenor bonus trium no-
tarum aus Breslau der Fall8 Die anschauliche Koinzidenz von Formelton
und Zihlzeit, von konkreter Spielbewegung und metrischer Disposition,
wird demgegeniber auBler in den Traktaten noch durch ein beildufig Gberlie-
fertes Magnifficat 8% toni quatuor notarum der (Ebersberger) Handschrift Miin-
chen, Bayerische Staatsbibliothek, Cod. lar. 596382, und durch das fundamen-
tum ... octo notarum der Neuhaus-Tabulatur® bezeugt. Diese Beispiele bestiti-
gen auBerdem, daB auf der elementaren Ebene des Orgelspiels wegen der of-
fenbar obligatorischen Prioritit der Viertonformel die geradzeitige Tactus-
gliederung Vorrang hatte. So entsteht gemiB dem Miinchner und Regens-
burger Traktat der Modus trium notarum erst auf dem Weg iber rhythmisch
verinderte Spielformelnd, wihrend der Modus sex notarum (siehe auch das
Minchner Beispielstiick) primir als halbteilig gegliedert in zweimal drei
Zihlzeiten aufgefafit wird.® Dagegen demonstriert Ileborgh bei seinen Can-
tus-firmus-Sitzen gleich als erstes einen Modus trium notarum. Dies spricht,
wie die Verwendung des Begriffs Mensura’, fiir eine duBerliche Beeinflus-
sung seitens det Vokalkomposition, wo zu jener Zeit das Tempus perfectum
ja noch als die vorgeordnete Mensur galt.

8 Vgl auch KONRAD, 181.

7 STAEHELIN, 42-43, 56-58.

80 CEKM 1, 15-16.

8 Im zweiten Teil der Prager Traktatquelle 16st das mogliche Auseinandertreten von
Zihlzeit und Formelton tbrigens eine entsprechende Differenzierung in den Benen-
nungen durch die Gegenbegriffe explicite und implicite aus (WITKOWSKA-ZAREMBA, ,,Ars
organizandi ... [Ms. S. 3]): Wenn ein Tactus z. B. explicite vier notae longae enthilt, so
kann er émplicite die doppelte Anzahl umfassen, namlich acht sogenannte notae virgulatae.

2 GOLLNER (1961), 85.

8 CEKM 1, 24-25.

8  Vgl. MEYER, 50-51; auBerdem GOLLNER, ,,Die Tactuslehre ...« [Ms. S. 30-31].

8 Im Prager Traktat allerdings wird die Dreiteilung der Mensur jeweils gleichbe-
rechtigt behandelt (vgl. WITKOWSKA-ZAREMBA, ,.Ars organigandi ... [Ms. S. 2]). Ein
zweiteiliger ,Sechser‘-Tactus fehlt sogar im dortigen System.
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3. Das Tactus-Verfahren als instrumentale Primiartechnik
Die elementare Orgelspiellehre

Der wahrscheinlich im ersten Drittel des 15. Jahrhunderts niedergeschriebe-
ne Minchner Orgeltraktat® findet sich in einem aus Kloster Indersdorf bei
Dachau stammenden Manuskript neben medizinisch- bzw. pharmazeutisch-
praktischen Lehrschriften, d. h. er taucht (bezeichnenderweise) in einer Rei-
he bestimmter ,Gebrauchsanweisungen® auf, wobei er selbst einer Hand-
werkslehre nahekommt.8” TH. GOLLNER ~ der in seiner Studie Formen friiber
Mebrstimmigkeit in deutschen Handschriften des spaten Mittelalters (Tutzing 1961)
anhand der vokalen Organa des heute in London liegenden Codex San-Bla-
sianus (Lo D) einerseits und dieser bayerischen Orgelspiellehre andererseits
die fernab der hochstehenden Komposition angesiedelten Elementarprakti-
ken mehrstimmiger Vokal- und Instrumentalmusik einander gegeniiberstellte
— hat vermutet, dafl Inhalt und Methode der Unterweisung zunftgemiB (so
oder dhnlich) schon seit lingerem geldufig waren. Jedenfalls dirfte es sich
um ein eher zufillig zustande gekommenes Skriptum handeln, wihrend
sonst derartige Anleitungen weitgehend miindlich tradiert wurden.®8

Die Grundlehre des in Latein verfaBten Traktats — anschlieBend, vor
dem erginzenden Beispielstiick, erscheint noch eine weiterfiihrende Lektion
— unterrichtet also dariiber, wie mit Hilfe eines begrenzten Vorrats festge-
figter Spielformeln, unter Beriicksichtigung strenger klanglicher Fortschrei-
tungsregeln, ein steigender oder fallender Tenor bearbeitet werden soll.®
Insgesamt stehen sechs nach der Bewegungstendenz unterschiedene Vier-
tonformeln (aus Semibreven®) zur Verfugung: je drei ascendentes, descendentes
und éndifferentes (siche unten Abb. 2). Pro Basiston sind immer zwei davon zu
einem groBeren Tactus zu verbinden, womit dieser als musikalischer Kérper
zugleich eine konstante ZeitmaBeinheit reprisentiert. Dessen unbeschadet
ist es moglich, die Formeln in sich rhythmisch zu vetindern (etwa durch

8 Offenbar die alteste bekannte Quelle dieser Art.

8 DaB die gleichen Lehrinhalte auch andernorts Giiltigkeit besaBen, beweisen ein-
deutig die ,Prager Traktate.

8  Vgl. GOLLNER (1961), 18-21, 98-99, 109. Im Rahmen der Forschungsdiskussion
hat die Arbeit besonders auf dltere Beitrige iber schlesische Quellen von FR. FELD-
MANN — ,Ein Tabulaturfragment des Breslauer Dominikanerklosters aus der Zeit Pau-
manns®, ZMw 15 (1932/33), 241-258, ferner Musik und Musikpflege im mittelalterlichen
Schlesien, Darstellungen und Quellen zur schlesischen Geschichte 37 (Breslau 1938) —
sowie tber das Verhiltnis von Tastenspiel und MeBliturgie im spiten Mittelalter von L.
SCHRADE (1936 und 1942) Bezug genommen.

8  Vgl. GOLLNER, 61-65, sowie Faksimile und Edition bzw. deutsche Ubersetzung
des Traktats ebd. 157-194.

% Im Traktat wird das betreffende Notenzeichen einfach /nge genannt, obwohl es
der Form nach der mensuralen Semibrevis entspricht. Fir die nichst kieineren Werte
bleiben dann die gewohnten Bezeichnungen ,Minima‘ und ,Semiminima‘. (Vgl. GOLL-
NER, 68.)
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stete Verkirzung der ersten und zweiten bzw. dritten und vierten Semibre-
ven zu Minimen?!). Die Kombination der Elemente beruht prinzipiell auf
der Vorstellung, daf3 die erste Gruppe jeweils den gesetzten Cantuston klan-
glich zu bestitigen hat, wihrend die zweite das konsonante Zusammen-
treffen mit der nachfolgend eintretenden Grundstufe vorbereiten soll.?? Die
Einfihrungslehre schlieBt mit einer tabula super contratenorem ab, die darstellt,
wie dem vorhandenen Satz eine mit dem Cantus zu koppelnde Fiillstimme
hinzugefigt werden kann.

1 L |
Ascendentes i B — e
Cum istis tactibus semper debet ascendi.
. 3 e 8 M’ U8 It 2
Tactus Descendentes 1 1
Cum istis tactibus semper descendi debet.
3 = =
Indifferentes — 1 ——= 1= .
Cum istis tactibus ascendi et descendi [debet).
Abb. 2 M Tr: Notenbeispiel fol. 276¥ — nach Géllner (1961), 169

Der Inhalt des zweiten Teils bezieht sich auf die Bearbeitung beliebiger
melodischer Votlagen, unabhingig von festen Bewegungsmustern der Basis-
stimme. Die Tactusformeln werden weiter differenziert. Auch lernt man, die
erforderlichen Halbtone zu beriicksichtigen.? Darin ist eine Stufe des Orgel-
spiels zu erblicken, ,que proprie artificialis nuncupatur et non usnalis” — die ge-
wissermaflen ,,als kunstvoll und nicht als gewohnlich zu bezeichnen® wire.%
Neben den schon bekannten tactus puri, zu denen im Rahmen der drei mogli-
chen Kategorien einige neue Typen hinzutreten, erscheinen nun rhythmisch
vielfiltigete tactus compositi sive mixti, die z. B. durch Einbeziehung von je ein
oder zwei untergliedernden Minimapaaren bei metrisch gleicher Ausdehnung
auf finf oder sechs Tone kommen.® Wieder hat der Spieler bei der Auswahl

9 Womit sich in diesem Fall ein ,Sechsertakt® ergabe. (Vgl. GOLLNER, 63.)

92 Zum besseren Verstindnis hier Gollners zusammenfassende Erlduterung der Aus-
fuhrungsregeln: ,,Gemeinsames Merkmal der drei Satziibungen iber einem stufenweise
steigenden, einem fallenden und einem sprungweise steigenden Tenor ist das Erreichen
des Zieltons von dessen Untersekunde aus. Dies wurde bei dem stufenweise steigenden
Tenor mit dem Oktav- bzw. QuintschluB vor dem folgenden Zielklang ausgefithrt, bei
dem jeweils die gleiche Konkordanz auf der nichst hoheren Stufe wiederholt wurde.
Bei stufenweise fallendem Tenor wurde von der Sext in die Oktav bzw. von der Terz in
die Quint bergegangen, und somit der Zielton des Diskants ebenfalls von unten er-
reicht. Bemerkenswert ist ferner, dal nur bei dem stufenweise fortschreitenden Tenor
auch fir den Beginn der zweiten Formelhilfte eine Konkordanz verlangt wird, dagegen
fehlt diese Vorschrift bei einem springenden Tenor.” (Ebd. 64.)

9 Vgl. ebd. 65.

9 M Tr, fol. 278; GOLLNER, 161, 174, 190.

9 Ebd. Auch kdnnen innerhalb der nach wie vor vierzeitigen Notengruppen die
Standardformeln kompakt in der Verkleinerung, d. h. als Minima- statt als Semibrevis-
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der Formeln darauf zu achten, daB} er den jeweiligen Klangwechsel korrekt
einfithrt, wobei die Oberstimme jetzt wenn moglich halbténig in die Ziel-
konkordanz miinden soll.% Nach wie vor wird der Spielvorgang als Kolorie-
rung des Tenors im Konsonanzabstand primir des Oktav- und sekundir des
Quintklangs begriffen.

Als praktisches Beispiel fiir das auf insgesamt sieben Seiten Explizierte
folgt dem Lehrtraktat ein musterhaftes Orgelstiick iiber eine lingere Cantus-
melodie (siehe unten Abb. 3). Wir wollen die iibeteinstimmenden Metrkmale,
wie von Goéllner beschrieben, zur Kenntnis nehmen:

1. Der rasch bewegte Verlauf der Oberstimme iber einem langsam fortschreitenden
Tenor, der in einzelne Tdne von gleicher Linge zerlegt ist.

. Die Zusammensetzung der Oberstimme aus feststehenden Formeln.

. Die gleiche melodische Formel kann verschieden gegliedert werden.

. Der Zielton wird stets von der Untersekunde aus etreicht.

. Die Halbtonerhohung kommt nur bei f und ¢ vor.

. Die Oktave ist Hauptkonkordanz.”

Als Eigenheit des ausgearbeiteten Satzes ist noch das auffillige Phinomen
der pausa zu erwihnen: die ,,Kolorierung der Anfangs- und SchluBklinge, bei
der iiber einem linger ausgehaltenen Tenorton verschiedene Konkordanzen
umspielt werden*.”
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Abb. 3 M Tr: Spielstiick fol. 279v, Tactus 1-8 — nach Géllner (1961), 180

Halten wir soweit fest: Der Miinchner Traktat und sein exemplarisches
Spielstiick dokumentieten eine instrumentale Praxis, die, zumal sie mit not-
mierten Kolorierungsformeln operiert, auf eine metrisch regelmiBige musi-
kalische Gestaltung eingestellt ist. Die zusammengesetzten Tactus, jeweils
von einem einzelnen Tenorton ausgehend, fillen in der Regel dieselbe Zeit-

figuren, auftreten. Entsprechend verhilt es sich im Regensburger Traktat mit den dort
so bezeichneten addiciones (vgl. MEYER, 45-46).

% Vgl. GOLLNER, 66-67.

9 Ebd. 164. Gollner hat das Tabulaturbeispiel (180-181, in Nachschrift) auch fir
sich ausfihrlich behandelt (69-75).

% Ebd. 76. Vgl. allgemein zur pausa in der frithen Tastenmusik auch KL. ARINGER
(1999), 21-79.
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spanne aus® — seien es nun acht Semibreven wie in den grundlegenden
Ubungsmustetn oder sechs wie in dem ausgearbeiteten Stiick —, obwohl sie
sich dabei im Innern rhythmisch flexibel verhalten kénnen. GemiB ihrer je
gleichférmigen Erscheinung auf der ,mechanischen‘ Ebene des Spielvor-
gangs begegnen sie uns im Schriftbild unmittelbar anschaulich als geschlos-
sene, durch Tabulaturstriche sinnfillig gegeneinander abgegrenzte Zellen.!%®
Andererseits wird durch den zweiten Formelansatz auch ein Untergliede-
rungsmoment, eine Artikulation der Tactus-Mitte, bewuBit. Im Beispielstiick
erfolgt der Ubergang zwischen den beiden Kolorierungsfiguren eines Spati-
ums sogat hiufig in einem Terzsprung (vgl. Abb. 3); und die bevorzugt am
Beginn der einzelnen Tongruppen positionierten sogenannten Longae, die
mit den kiirzeren Minimen abwechseln und damit die rhythmisch beschleu-
nigte Bewegung immer wieder auffangen, treffen kaum seltener auf ,Schlag
zwei‘ als auf ,Schlag eins‘.

Von der damit umschriebenen metrischen Grundbedingung la8t sich
insofern eine gewisse Parallele zu den Intervallregeln des Traktats ziehen, als
fir den Ansatz der ersten Spielfigur ausnahmslos, fiir den der zweiten je-
doch nur bei Sekundfortschreitung des Tenors eine Konkordanz gefordert
ist.1! Zwischen den Tactushilften bzw. zwischen den Zihlzeiten besteht al-
so in mehrfacher Hinsicht ein abgestuftes Verhiltnis. Da nun die zweite
Tactusformel im klanglich-melodischen Zusammenhang bereits auf die je-
weils folgende Tenorkonkordanz ausgerichtet ist, kommt unterdessen in der
mensurkonformen spieltechnischen Gliederungsstruktur zugleich ein quasi
auftaktiger Sinnbezug mit zur Wirkung.12 Demnach wohnt dem (zweiteili-
gen) Tactus als Bewegungseinheit im instrumentalen Gesamtvorgang trotz
seiner schematischen Umgtenzung auch eine vitale, musikalisch-expressive
Strebekraft inne.

Anhand dieser Feststellungen lassen sich mithin Kriterien fir einen
Elementartypus des instrumentalen Taktes konkret benennen:

1. durch Kliangfortschreitung einerseits und festen Zihlzeitmodus einer

Spielstimme andererseits determiniertes (zweiteiliges) Regelmal3 der mu-
sikalischen Zeitgliederung;

%  Ausnahme sind zum einen die Abschnittsanfinge, wo zusitzliche zweiténige Ini-

tialformeln aus Semiminimen angebracht werden, zum andern die als pausae breiter aus-
kolorierten Abschnittsenden (vgl. GOLLNER, 73).

100 Zur Funktion solcher Striche: vgl. auch ebd. 99-100.

101 Vgl. oben FuBn. 92.

102 Zu diesem nicht unwichtigen Gesichtspunkt sei auf GOLLNERs Untersuchung des
Beispielstiicks aus dem Minchner Traktat verwiesen: ,,Der Verlauf der Oberstimme ist
von zwei Bezugspunkten bestimmt. Die erste Halfte ist auf den Ausgangston, die zweite
auf den Zielton bezogen. Der Wechsel zwischen den Beziehungspunkten und somit ein
Bruch innerhalb des Sinnzusammenhangs liegt in der Oberstimme etwa in der Mitte
zwischen der gleichmiBigen Folge der Tenortone, in der Unterstimme aber entsteht der
Bruch beim jeweiligen Einsatz des neuen Tenortons. Beide Stimmen schreiten also nach
einem eigenen Prinzip fort.” (72.)
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2. relative Gleichférmigkeit einer entsprechenden Formelbewegung in den
aufeinanderfolgenden Einheiten;

3. abgestufte Gewichtung der Zihlzeiten aufgrund von Pointierungen des
Taktanfangs (und daneben der Taktmitte) durch die rhythmisch-melodi-
sche Disposition der Formeln;

4. musikalische Spannungsbogen jeweils mit dem Zustreben auf einen (neu-
en) Zielklang und seiner befestigenden Umspielung.

Im ganzen manifestiert sich so eine metrische Ordnung unmittelbar durch

die gestalthafte Verfassung des instrumentalen Ablaufs.

Die Tactuslehre des Miinchner Traktats spiegeln als praktische Orgel-
musik folgende Quellen am Ubereinstimmendsten wider (vgl. oben S. 59):
die Fragmente aus Breslau, Staats- und Universititsbibliothek, I O# 438 und
I Qu 42; eine nachgetragene Kyrie-Bearbeitung im Codex Wien, Osterreich-
sche Nationalbibliothek, 3677 (fol. 10); die Tabulatur aus der Handschrift
Berlin, Staatsbibliothek PreuBischer Kulturbesitz, Ms. theol. laz. 4° 290 (fol.
56Y); ein singulidres Orgelstiick aus dem Codex Miinchen, Bayerische Staats-
bibliothek, Cod. lat. 5963 (fol. 248)10 — aber auch das Lehrbeispiel aus Wol-
fenbiittel, Herzog-August-Bibliothek, Cod. Guelf. 19.26.3 Aug. 4° (fol. 259v)
sowie die Tabulatur des Ludolf Bodeker, Oldenburg, Niedersichsiche Lan-
desbibliothek, Cim I 39. (Auf die Besonderheiten dieser einzelnen Aufzeich-
nungen ist jetzt nicht niher einzugehen.) Mehrere neue Merkmale ,,wie die
Unabhingigkeit der Oberstimme von der Bewegungsrichtung des Tenors,
die vollige Verselbstindigung von Terz und Sext, das Nebeneinanderstellen
unkolorierter Klinge und die Freiheit ihrer Verbindung* (so Goéllner) treten
neben den alten Wurzeln in der Tabulatur des Adam Ileborgh zutage.'®* Ein
weiteres Fragment aus Breslau, Staats- und Universititsbibliothek, I F 687,
i8¢ in seinen unterschiedlichen Beispielen ebenfalls das Zusammentreffen
ilterer und neuerer Méglichkeiten erkennen. 105

Zu den Tenorbearbeitungen bei Adam Ileborgh

Um die weiterfithrende Satz- und Spielstruktur niher zu untersuchen, ziche
ich hier die Mensurae der Ileborgh-Tabulatur heran.!% Inwiefern hingen
diese Stiicke noch konkret mit dem instrumentalen Tactus-Verfahren zu-
sammen? Was sind die Ubereinstimmenden Merkmale? — Zunichst die
gleichmiaBige Tenor-Ordinierung samt der beschrinkten Funktion des Con-
tratenors als klangliche Erweiterung der Basisstimme!?, ferner die (auBet-

103 Vgl soweit ebd. 76-86.

104 Ebd. 87.

105 Vgl. ebd. 87-90.

106 RICHTER, 287-298 u. 305-308.

107 DafB die Téne des Contratenors, da sie neben (nicht iiber) denen des Tenots no-
tiert sind, jeweils erst nachschlagend eintreten kénnten, wie KONRAD, 176 u. 177, es an
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halb der Pausae) einheitliche metrische Relevanz der Tabulaturstriche, die
Gliederungsvorgabe durch das Abzihlprinzip und allgemein schlieSlich der
durch Formelbewegungen mechanisierte Spielablauf. Worin driickt sich an-
dererseits die Entfernung von jener elementaren Praxis aus? — In einem
stark individualisierten, partiell auch durchbrochenen Formelspiel; in der
Anwendung experimenteller Spieltechniken wie rascher Tonrepetitionen; in
einer moglichen Variabilitit der Tactus-Untergliederung; nicht zuletzt aber
in der Flexibilitit det Spielstimme im Hinblick auf die Konkordanzbildung,
also in dem die archaische Mixtur-Mehrstimmigkeit aufbrechenden Quali-
titswechsel der Klinge. (Letzteres wire am ehesten als Reflex vokalkompo-
sitorischer Satzgrundlagen zu erkliren.)

Betrachten wir die Mensurae jetzt im Tabulaturtext, und richten wir da-
bei unser Augenmerk gezielt auf das Verhiltnis des Spielablaufs zum jeweili-
gen Zihlzeitmodus.18
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Abb. 4 A. lleborgh: Mensura trium notarum, Tactus 30-34

Mensura trium notarum.

Es fillt auf, dal Zihlzeit 7 hiufig durch eine lingere Note, durch einen Um-
sprung im Formelrhythmus, durch einen Eckton in der Bewegungslinie oder
ihnliches pointiert ist. Insofern wird der Wechsel der Basisklinge als me-
trisch prigender Impuls im Spielvorgang mit zur Geltung gebracht. Eine
Artikulation der Zihlzeiten 2 und 3 findet potentiell ebenfalls statt, doch
insgesamt weniger hiufig oder auch weniger deutlich. Damit kommt es in
der Tendenz, schon von der Spielbewegung her, zu einer gewissen Unter-
otdnung der Nebenzihlzeiten® unter die ,Hauptzihlzeit’. Die Tactuseinheit
selbst manifestiert sich besonders plastisch, wenn mit einer bestimmte For-
melwendung sequenzartige Reihen gebildet werden wie in den Notations-
spatien 30-34 (siche oben Abb. 4). An solchen Stellen gelangt die metrische
Funktion des instrumentalen Spielvorgangs ganz elementar zur Geltung. Ei-
ne Sondersituation liegt in Spatium 14 vor, wo eine Minimengruppierung
von 4x3 statt von 3x4 Tonen dargestellt ist, die den reguliren Zihlzeit-

Ileborghs erstem Praecambulum erprobt, ist fir die Mensurae mit Sicherheit auszu-
schlieBen.

18 Im folgenden ergeben sich zwangsliaufig Berithrungspunkte mit dem schon von
RICHTER (1981), 283-298, zu diesen Stiicken Ausgefihrten. Die hier wiedergegebenen
Notenbeispiele zu Ileborgh (Abb. 4-7) erstellte Prof. Dr. Franz Korndle fir meinen im
Druck befindlichen Beitrag iiber ,, Tactus und Mensura ..., A40/27.
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modus fir diesen einen Tactus aus den Angeln hebt (sieche unten Abb. 5):
ein auBlergewohnlicher Effekt, wie er allerdings in der dritter Mensura sogar
symptomatisch wird.
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Abb. 5 A. lleborgh: Mensura trium noterum, Tactus 14-15

Mensura duorum notarum.

Hier sei vorweg angemerkt, dafl sich die Zihlzeitangabe gegeniiber dem rea-
listischen Bezug auf eine Spielformel bereits vollstindig ver:elbstindigt hat,
denn ein nur zweitdniges Grundelement, einen Tactus dvorum notarum,
gibt es nicht. Freilich sind die in dieser Bearbeitungsvariante vorkommen-
den ,Taktgestalten® in der Regel vier- oder finftonig und damit wiederum
den erweiterten Grundformeln quatuor notarum vergleichbar (sieche unten
Abb. 6). In dieser Disposition stellen sie hier jeweils die Gaazheit des Men-
surkdrpers heraus, zumal wenn sie rhythmisch-melodisch gkichférmig wie-
derum in einfachen Sequenzierungen aufeinanderfolgen. Datei bleibt sekun-
dir eine der Zihlweise gemiBle Untergliederung der Tactis in zwei Teil-
elemente melodisch durch Eckténe oder durch die rhythmische Differenzie-
rung erkennbar.
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Abb. 6 A. lleborgh: Mensura duorum notirum, Tactus 22-27

Mensura sex: notarum.

Bei diesem auffallend experimentell sich prisentierenden Stick geht die
Tactus-Unterteilung von der iblichen Gruppierung in 2x3 Zihlzeiten aus,
die rhythmisch durch stehende Téne bzw. melodisch durch Springe in den
Formelverbindungen verdeutlicht wird. Mit dem zweiten Tenorabschnitt
schligt die Spielbewegung jedoch in eine 3x2-Zusammenfasiung um, wobei
zunichst in Mensur 9 der urspriingliche Modus zuriickkehrt!0 Eine weitere

19 Der die Tactus-Mitte markierende, als Dragma notierte Ton e witd dabei durch
eine Formelwendung aus Doppelminima/Doppelsemiminima/Minimi erginzt, vor der
im Original (pag. 8 oben) ein Zeilenumbruch erfolgt. Dieser graphiichen Separierung
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innere Differenzierung findet nach der nichsten Pausa in Spatium 14 statt
(siehe unten Abb. 7): Bei imperfekter Teilung des Tactus wird dessen An-
fangshilfte nun von 4x3 Minimen ausgefiillt (wie es ja dhnlich schon in der
ersten Tenotrbearbeitung fir einen dortigen ,Ganztakt® geschah), wihrend
die zweite Hilfte eine an die gewdhnlichen drei Zihlzeiten gebundene For-
melstruktur aufnimmt. Hier dringt also die Variierungsintention noch tiefer
in die Tactus-Vorstellung ein, um nunmehr auch eine gegensitzliche Gliede-
rung der Mensur-Halbteile auszuldsen.
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Abb. 7 A. lleborgh: Mensura sex notarum, Tactus 14

SchlieBlich kommt es in Spatium 18 sogar zum ersten vollstindigen
Umschlag des urspriinglichen Modus sex notarum in einen Modus quatuor
bzw. octo notarum. Ileborgh zeigt uns damit, wie der Tactus als fest be-
stimmte GroBe unter Aufgabe seiner Zihlzeitkonstanz vermehrten Ab-
wechslungsreichtum in der musikalischen Gestaltung gestattet. Metrisch er-
hilt so das Mensurganze Prioritit vor den Méglichkeiten seiner Untergliede-
rung. Ob sich dies im praktischen Abspielen des Stiickes durchhalten 148t
bleibt allerdings fraglich, denn bei einem derart diffizilen Bewegungsablauf
kann man die grofle Zeiteinheit doch wohl leicht aus dem Auge bzw. aus
den Ohren verlieren. Die weitere Fortsetzung dieses Stiickes bis zum Schlufl
bringt noch ausgefallenere Spielideen nebst einigen rhythmisch-metrisch
schwer deutbaren Passagen. Doch lassen wir es mit der Analyse soweit be-
wenden.

An diesem Punkt sei wieder ein kurzes Resumee gezogen. Die instru-
mentale ,Primirtechnik® des Tactus wirkt in den Mensurae Ileborghs in ein-
zelnen, aus ihrem urspriinglichen Verbund herausgelosten und nunmeht
freier handhabbaren Komponenten weiter, wobei sie sich mit anderen, mehr
oder weniger zukunftstrichtigen Moglichkeiten der Gestaltung verbindet.
Dabei bleibt die Musik in der instrumentalen Sphire des Spielens verwur-
zelt, die von vokalem Melos bzw. von sprachlicher Artikulation noch nicht
durchdrungen ist. Umgekehrt zeichnet sich in der Benennung der Cantus-
firmus-Stiicke, trotz der fiir die Tastenmusik wesentlichen Zihlzeitangabe,
in der Voranstellung des Begriffs ,Mensura‘ eine Orientierung an der hoch-
stehenden, auf den Vokalsatz bezogenen Musiktheorie ab — eine Tendenz,
die erst recht im 16. Jahrhundert zum Tragen kommt, wenn der dann fir die

entsprechend, verselbstindigt sich die ins neue System gesetzte Figur dann mit dem
Tactus-Ubergang sequenzartig als Zweierglied, zugunsten der erneuten 3x2-Einteilung.
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Tabulaturlehre zentrale Begriff des ,Schlags® offenkundig vom mensuralen
Tactus abgeleitet wird.!’® So aber geht in dessen Wirkungsgeschichte die
dem Instrumentalspiel gegebenenfalls weiter eignende Neigung zu regulir
metrischem Gliedern mit ein, was in den Konsequenzen sehr wohl zu be-
denken bleibt.

Das fortschrittliche Tastenspiel

Wie steht es unterdessen mit dem Otgelsatz Conrad Paumanns? — Gegen-
iiber der elementaren Praxis zeigt dieser in der Tat eine bereits entscheidend
verwandelte Grundlage. Der Befund kann mit Gollner (nach dessen Unter-
suchungen anhand des Manuskripts Erlangen, Universititsbibliothek, Ms.
5541 folgendermalBen zusammengefalit werden:
Das Neue an dem Geriistsatz Paumanns ist nun nicht nur die Gleichberechtigung al-
ler Konkordanzen, sondern auch eine bewuBte Regelung ihrer Aufeinanderfolge, die
zum erstenmal innerhalb der tbetlieferten Quellen eine Verbindung vollkommener
Gerustkonkordanzen gleicher Qualitdt ausschlieBt [...]. Hier hat sich also eine
grundsitzlich neue Satzvorstellung durchgesetzt, deren Vorbild in der Kunstmusik
des 15. Jahrhunderts zu suchen ist. Diese Tatsache wird besonders deutlich, wenn
wir die meist in den Klauseln auftretenden Partien betrachten, in denen der Tenor
das Fortschreiten in gleichmiBig langen Werten verlaBt und sich am rhythmischen
Geschehen beteiligt.!12
Hiermit sind die jeweiligen Abschnittsenden eines Stiickes gemeint. An die-
sen Ausnahmestellen erscheinen dann auch die allgemein fiir die Musik der
Zeit typischen Sextklangverkettungen.!’* Die Dreiteilung des integralen
Mensurwertes findet sich indes nicht nur bei Paumann, sondern ebenso in
dem oben zuletzt genannten Breslauer Fragment sowie in der ersten Liedbe-
arbeitung (Mensura) von Ileborgh. Daf} die Satzvorstellung Paumanns — die
daneben im Buxheimer Orgelbuch voll zum Tragen kommt — in der vokalen
Kunstmusik jener Zeit generell etabliert war, 136t im iibrigen auch weiter zu-
riickliegende, schriftlich nicht dokumentierte Ubernahmen in die Tastenmu-
sik méglich erscheinen. (Mehr noch ist angesichts der eher beiliufigen Ubet-
lieferung eine frithere Entstehungsphase der urtimlichen Praxis im Sinne

1o Siehe dazu Kap. V/1: ,Der ,Schlag’ im instrumentalen Verstindnis des 16. Jahr-
hunderts* — wo dies am Beispiel der Musica instrumentalis dewdsch von Martin Agricola
(Wittenberg 1529) gezeigt wird (vgl. unten S. 230).

U Fundamentum bonum trium notarum magistri Conradi in Nurenbergk (fol. 129¥-133v);
GOLLNER, 90-97. Mit dem Verzicht auf die Verbalisierung theoretischer Regeln zugun-
sten der ausschlieBlichen Verwendung exemplifizierender Notentexte beschreitet Pau-
manns Fundamentum den spiter von der Organistenzunft generell im Vermitteln der
Lehre eingeschlagenen Weg.

"2 Ebd. 97.

13 Gollner stellt klar, daB Paumanns Klauseln keineswegs als instrumentale Spitform
der modalrhythmischen Discantuspartien des Notre-Dame-Organums anzusehen sind,
wie SCHRADE (1936), 137, behauptet hatte (GOLLNER, ,,Die Tactuslehre ...“ [Ms. S. 51-
52)).
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der Tactuslehre anzunehmen, die sich mithin schon vor der Wende zum 15.
Jahrhundert verbreitet haben kénnte. 1)

Wie schon einmal festgestellt, hat sich der Tactus-Begriff an der mit
Paumann und dem Buxheimer Orgelbuch erreichten Stufe der instrumenta-
len Entfaltung erst recht gedffnet (vgl. oben S. 68). Gerade an jenen Klau-
selstellen, aber schlieBlich auch in sonstigen Satzsituationen begegnen uns
weiter ausgreifende Spielziige, bei denen im Tenor an die Stelle der gedach-
ten Cantus-firmus-Stufe jeweils eine zusammenhingende Tongruppe tritt.!15
So entstehen groBere, zwei oder mehr Mensuren ausfiillende und in der Re-
gel auch entsprechend durch die Tabulaturstriche abgegrenzte Tactus!!s, die
sich als Gestalt meist deutlich von ihrer Umgebung abheben. Ahnlich wie
schon auf der frilheren Ebene Zihlzeit und einzelner Formelton nicht strikt
vertbunden bleiben, treten hier nun ZeitmaB- und Gestalteinheit auseinander
(nur daB in diesem Fall das Stoffliche gewissermaflen ausgedehnt statt kom-
primiert wird). Die Bestandteile des Tactus sind jetzt noch eigenstindiger
handhabbar; ihr Verhiltnis witd durch und durch variabel.

Waren die fortschrittlichen Otrganisten einerseits in der Lage, solche
umfassenderen musikalischen Einheiten als Tactus in giiltige Formen zu
bringen, so vermochten sie andererseits gerade den Einzelton fir das Orgel-
spiel ganz frei verfiighbar zu machen, was fiir die Tastenmusik einen ent-
scheidenden Schritt in die Zukunft bedeutete. Aber dieser Schritt konnte
womoglich erst durch bewuBte Anniherung an den vokalen Satz — und zwar
in einem zu dessen Entfaltungsweise entgegengesetzten Procedere, nimlich
mit der Aneignung seiner Ausgangsdisposition des punctus contra punctum —
vollzogen werden. Was die Einbeziehung der betreffenden Mittel im ganzen
bewitkte, war also eine Differenzierung des instrumentalen Tactus, eine In-

14 Auch in diesem Punkt ibt GOLLNER (1961), 109, Kritik an Schrade, der mehrfach
auf die vermeintliche Neuartigkeit dieser Musik abgehoben hatte: vgl. SCHRADE (1936),
136, sowie (1942), 469. AuBerdem wird generell die Behauptung widerlegt, die Spiel-
kunst der deutschen Otrganisten habe im 15. Jahrhundert letztlich die Tradition des al-
ten vokalen Organums aufgenommen und weitetrgefithrt — vgl. SCHRADE (1942), 469.
Gollner kommt bei seinem Vergleich der vokalen und instrumentalen Formen frither
Mehrstimmigkeit im Gegenteil zu der sicheren Einschatzung, daB es sich hierbei um
zwei grundsitzlich verschiedene Gattungen handelt. Die einzige Briicke zwischen bei-
den sei lediglich der iuBerliche Ausgangspunkt von einer gegebenen einstimmigen
Votlage. Dies geniige allerdings noch nicht, um ein genetisches Abhingigkeitsverhilinis
herzustellen. (GOLLNER, 114). Obwohl das Tastenspiel von der gleichzeitigen Kunst-
musik nie ginzlich unberiihrt geblieben war, macht sich ein entscheidender Einflufl vo-
kaler Mehrstimmigkeit auf das Instrumentale (wie am Ende der Studie nochmals aus-
gefithrt wird) doch erst auf der Ebene Paumanns geltend; und was hier mit einem Mal
so befruchtend wirkt, ist eben keine altertiimliche Praxis, sondern der bereits durch ei-
nen jahrhundertelangen FormungsprozeB hindurchgegangene kontrapunktische Satz.
(Ebd. 146.)

15 Vgl. dazu GOLLNER, ,,Die Tactuslehre ...“ [Ms. S. 45].

116 Bei Paumann sind es neben den Klauseln die sogenannten redexntes simplices als eine
Art von Orgelpunkestruktur, an denen sich diese formative Erweiterung vollzieht.
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dividualisierung und schopferische Weiterverarbeitung seiner einzelnen Be-
standteile: der Spielbewegung, des Basistons, der Klangkomponente, des
temporalen EinheitsmaBes.

Buxcheimer Orgelbuch: longus tenor 4°r notarum.

Moglich ist nun auch, innerhalb eines Stiickes iltere und neuere Faktur be-
wuflt einander gegeniiberzustellen, d. h. kontrastierend abwechseln zu las-
sen. Ein modellhaftes Beispiel dafiir bietet der schon einmal erwihnte longus
tenor 4o notarum aus dem Buxheimer Orgelbuch (vgl. oben S. 69)''7, den wir
abschlieBend noch niher betrachten wollen. Die iltere Schicht des Tasten-
spiels wird hier reprisentiert dutch viermal viertonige Spielformelbewegun-
gen Uber einem Liegeklang. Letzterer wiederholt sich in der Regel je einmal
ohne Verinderung des Basistons, nur mit wechselnder Lage, um damit zwei
solcher Tactuseinheiten zu stiitzen.!® Der Spielvorgang fiihrt dann stets zu
einer neuen Klangstufe, wobei er entweder in seiner Art weiterlduft — even-
tuell auch variativ — oder gleich in eine gegensitzliche Gestaltungsweise
Ubergeht. So ist es schon am Anfang: Die Faktur der ersten beiden, auf C
stehenden Tactus mit ihrem (hier noch verzogert) einsetzenden Semimini-
ma-Kontinuum wird bei Mensur 3 von einer raschen, durch komplementi-
ren Minimarhythmus der Stimmen verlebendigten Klangfortschreitung G-C-
B-F abgel6st. Dieser Spielzug, der in der folgenden Mensur sich noch wei-
terentwickelt und unter figuriertem Wiederabstieg der Oberstimme schlieB-
lich in eine Wendung nach C miindet, spiegelt den Satzcharakter vokaler
Polyphonie wider. Ja die gegeneinander versetzten Zweitonimpulse wirken
wie Silbenpaare: Sie reprisentieren Sprache. Auch deswegen ist der Kontrast
zu den zwei Tactus des Anfangs so markant.

In Mensur 5 schlieBt sich eine glatte Minimabewegung zunichst nur der
tiefsten erklingenden Stimme an, die dann aber vom Superius zum Dezi-
mensatz erginzt wird; der Tenorton c bleibt unterdessen liegen. So entsteht
gleichsam eine neue Tactusvariante, mit verlangsamter, dafiir jedoch eigens
verklanglichter Kolorierung. Darauf folgt abermals ein differenziertes Klau-
selgebilde, diesmal nur eine Mensur ausfillend und kurzerhand zum a-Klang
hin sich 6ffnend. Demgegeniber wird auf der nach Eintritt festgehaltenen a-
Stufe wiederum ein Tactuspaar wie eingangs gebildet (jetzt mit sofort anlau-
fender Formelbewegung). Die metrische Funktion des einzelnen viermal
viertdnigen Tactus kommt trotz des am Mensurlibergang fehlenden Klang-

17 Bux, fol. 28 (Nr. 55); EdM 38, 62-65. Die durch Tabulaturstriche stets gleichmiBig
abgeteilten Mensureinheiten entsprechen hier dem MaB einer Longa, als je vierfache
Zihlzeit fungiert die Semibrevis.

118 Die damit verbundene Umspielung sowohl der Oktav- als auch der Quintkonkot-
danz kénnte auch an die Pausa etinnern, wiewohl in unserem Fall darauf nie eine Zisur
folgt. (Eine veritable Pausa erscheint in Mensur 31-32 des Stickes.) Hier handelt sich
vielmehr um das ausgedehnte Setzen von Klingen, vor deren weiterer Bewegung. Die
zwei Mensuren beanspruchende Kolorierung eines Ausgangsklangs findet sich durchaus
schon in der alteren Spielpraxis, wie etwa im Beispielstiick des Miinchner Traktats.
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wechsels zur Geltung, weil die Kolorierungsstimme, im Zuge ihres Wechsels
von der Oktav a’ zur Quint €2, auf der neuen ,Eins‘ den Hochton f? erreicht.
(Bei Mensur 2 war es der Tiefton g’ iber ¢, durch den die Hauptzihlzeit
entsprechend markiert wurde.) Und auch die Tactus-Mitte wird im jeweili-
gen Spielzug auf ihre Weise gekennzeichnet — das eine Mal durch den von
der Unterterz aus angezielten Eckton d? (Mensur 7), das andere Mal wenig-
stens durch Repetition h’-h’ an der betreffenden Formelnahtstelle (Mensur
8) —, wie tiberhaupt die Zihlzeiten im melodischen Gang dieser rhythmisch
egalen Formelbewegungen sich doch meist als Artikulationspunkte bemerk-
bar machen.

Zu den bisher genutzten Gestaltungsmoglichkeiten kommen im Verlauf
des Stiickes noch weitere hinzu, die dann teilweise, in verschiedenen Gra-
den, zwischen vokaler Satztechnik und instrumentalem Tactusprinzip ver-
mitteln. Hierzu gehdrt im Grunde schon Mensur 5 mit dem Dezimensatz in
Minimabewegung. Auffallend bleibt aber die vielfach direkte Gegeniiber-
stellung der ungleichen Komponenten (so bei Mensur 14/15, 19/20, 22/23,
38/39, 40/41, 54/55, 58/59, 60/61, 66/67, 74/75). Dabei fugt sich der ori-
ginire Tactus liberwiegend als reaktiver Bewegungsimpuls an die kontra-
punktischen Klauselgruppen an. Wihrend seine Faktur jeweils einen klaren
Vierertakt verkorpert, wird in den vom Vokalsatz her bestimmten Passagen
die geltende Zeitordnung 6fter vom rthythmischen Eigenwillen der Stimmen
— manchmal auch aufgrund individuell ausbalancierter Klangfolgen — iber-
deckt, wie in Mensur 27-28, 41-42 oder 45-48. Damit wechselt im Fortgang
dieser Musik immer wieder der Prisenzgrad ihres Metrums.

Die lingste Spielformelpartie tiber reinen Haltet6nen umfaBt fiinf Men-
suren und erscheint vor dem SchluBabschnitt des Stiickes (Tenorténe aja|
c|d|c|, Mensur 75-79). Im vierten dieser Tactus werden Verzierungswen-
dungen in Gestalt von Fusatriolen einbezogen. Klar zu erkennen ist wieder
die Neigung der Oberstimme, auf den Zihlzeitpositionen Artikulations-
punkte zu setzen (im iberwiegenden Teil der Fille handelt es sith um Eck-
tone, die den melodischen Verlauf sozusagen umbrechen). Einén noch aus-
gedehnteren Kolorierungszug aus zusammenhéingenden Semiminimaformeln
zeigen bereits die Mensuren 67-72, wobei aber der Tenor nach der anfingli-
chen Brevis-Repetition zu einem individuellen Rhythmus Ubergeht, indem er
nachschlagend nach jeder zweiten Semibreviszeit eine (wieder quasi silbi-
sche) Kurz-lang-Wendung — mit wechselnden Tonen — anbringt. Die damit
beschleunigte Klangbewegung bewirkt unweigerlich eine Halbierung der
groBen metrischen Einheit, zumal auch der Superius sich beinahe sequenz-
artig auf diesen Duktus einstellt. Eine deutlichere Profilierung der Tactus-
hilften innerhalb der Spielformelpartien ergibt sich im ibrigen zum ersten-
mal in Mensur 9, wie dann in Mensur 18, wo der Tenor jeweils schon auf
Zihlzeit 3 weiterschreitet'? (und so andeutungsweise doch eine Verbindung

‘119 Mensur 9: Semibrevis/Minima/Minima; Mensur 18: zweimal Semibrevis.
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zum klanglich-rhythmisch aktiven Vorgang der folgenden Klauseln her-
stellt).

In den Abschnitten, die erwihntermaflen zwischen den gegensitzlichen
Satzarten vermitteln, etwa durch Verbindung einer rhythmisch einheitlich
formierten Superiusbewegung mit einem flexibel in kontrapunktischer Ma-
nier dazu gefiihrten Tenor, erfolgt zum Teil unmittelbar mensurweise ein
Gestaltungswechsel. So realisiert in Mensur 11-13 die Oberstimme im ersten
Tactus eine Spielbewegung in punktiertem Rhythmus und dann, fiir zwei
Tactus, eine in Semibrevistriolen!®, wihrend die Unterstimme nach rhyth-
misch unstetem Verhalten mit dem dritten Tactus zu gleichmiBigen Semi-
breven ibergeht. Damit bekommt jeder der drei Mensurkorper eine eigene
Zeichnung, ein eigenes Gesicht — und tritt demensprechend plastisch auch
als metrische Einheit hervor. (Ahnlich verhilt es sich bei Mensur 51-56 so-
wie bei 63-64.)

Zusammenfassend bleibt zu sagen: Die urtumliche Schicht des Spiel-
formeltactus verkorpert in dieser Tenorbearbeitung einen reguliren Takt,
den die anderen Formen der musikalischen Gestaltung teils ebenfalls zur
Geltung bringen, teils aber als Gliederungsinstanz enthirten und in den Hin-
tergrund dringen. Letzteres geschieht im Zusammenhang der gegebenen
Anlehungen an den vokalen Satz. Strukturen solcher Art kénnen sich ande-
rerseits mit Elementen des Tactus auch zu eigenen, metrisch wiederum pro-
filierten Spielvorgingen verbinden. Die instrumentale Technik des Tactus-
Verfahrens wirkt also in diesem Jlongus zenor des Buxheimer Orgelbuchs noch
auf verschiedene Weise fort, wenngleich sie ihn von Grund auf nicht mehr
bestimmen kann.

4. Untersuchungen zur rhythmisch-metrischen Beschaffenheit
der Instrumentalmusik des Codex Faenga

Vorbemerkungen: ausgehend von Kugler 1972

Die auBlergewohnliche Tastenmusikquelle aus Faenza wird bekanntlich auf
das erste Viertel des Quattrocento datiert!?!, wobei ihr Repertoire wiederum
etwas alter sein dirfte als seine Fixierung in der vorliegenden Zusammen-
stellung. Das Schriftbild der sogenannten italienischen Orgeltabulatur mit
doppeltem Liniensystem fiir die zwei vorhandenen Stimmen weist bereits
auf die moderne Klaviernotation voraus (eines solchen Eindrucks braucht
man sich keineswegs zu erwehten). Allerdings sind die Tactusstriche nicht
ganz durchgezogen, sondern durchqueren nur jeweils die linierten Riume.122

120 Notiert in Breven quasi als Proportio tripla.

121 Vgl. KUGLER, 51.

122 Anders als in den sonstigen italienischen Tabulaturfragmenten aus jener Zeit:
dasjenige im Codex Reina (PR) mit der Intavolierung von Landinis Qwesta fianculla (auf
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DaB es sich bei diesem notenschriftlichen Korpus des Codex Faenza — das
in der Hauptsache liturgische Sitze (zwei ,Mef3zyklen) sowie Intavolierun-
gen italienischer, aber auch franzgsischer Vokalstiicke des 14. Jahrhunderts
umfaBt — wirklich um Musik fiir Tasteninstrumente handelt, steht m. E.
nicht zu bezweifeln.'?> So ist der Begriff Tabulatur in diesem Fall zutreffend
und, wie KUGLER (1972) meint, mithin besser anzuwenden als das gegebe-
nenfalls eher auf getrennte Besetzung hindeutende Wort Partitur.!?* Ande-
rerseits sollte nach seiner Auffassung (entgegen dem etwa durch die Uber-
tragungen von Plamenac und Apel Vermittelten!?) jene Aufzeichnungsweise
gerade nicht mit dem Schriftbild der spiteren Klaviermusik gleichgesetzt
werden. Dieses Urteil stiitzt sich u. a. auf die dahin gehende Einschitzung,
die Tabulaturstriche seien keine Taktstriche.! Doch wire schon hier ein
Einwand anzumelden, denn wie Kugler selbst beim Vergleich der Faenza-
Notation mit derjenigen in den deutschen Orgelquellen des 15. Jahrhunderts
zunichst festgestellt hat, ,,wird der italienische Tabulaturstrich regelmiBiger
gesetzt und seine grofBere Ahnlichkeit zum spiteren Taktstrich ist unver-
kennbar®. 1?7

die weiter unten niher eingegangen wird), die Kyrie-Bearbeitung aus Assisi sowie der
Rest einer Gloria-Bearbeitung aus Padua (vgl. oben S. 58, FuBn. 14). Letzteres Frag-
ment steht aber insgesamt im Notenbild wie in der musikalischen Faktur der Faenza-
Sammlung unmittelbar nahe.

123 R. HUESTIS unterscheidet hier zwischen den Cantus-firmus-Bearbeitungen und
den Intavolierungen, schlieBt aber von Eigenheiten und charakteristischen Fehlern im
mutmaBlichen Vorgang der Niedetschrift auf eine urspriingliche Ensemble-Bestimmung
der intavolierten Sitze: ,,Scribal Errors in the Faenza Codex: A Clue to Performance
Practice?®, Studies in Music 10 (Univ. of Western Australia 1976), 60-61. Wenn friher
z. B. schon KN. JEPPESEN bei seinen Ausfithrungen Gber Die italienische Orgelmusik am
Apnfang des Cinguecento (Kopenhagen 21960) I, 126-127, die Mdglichkeit einer Ensemble-
praxis insgesamt fiir diese Musik erwogen hatte, so meint in jingerer Zeit T. J. MCGEE
dies erst recht beharrlich vertreten zu miissen: , Instruments and the Faenza Codex*,
EM 14 (1986), 480-490; ,,Once again, the Faenza Codex: A Reply to Roland Eberlein®,
EM 20 (1992), 466-468. Es genigt, hierzu auf die Uberzeugende Darlegung der klar da-
gegen sprechenden Argumente bei R. EBERLEIN, ,, The Faenza Codex: Music for Organ
or Lute Duet?“, EM 20 (1992), 461-466, zu verweisen. (Vgl. auBerdem KUGLER, 21-
23)

124 KUGLER, 23 u. 38. Demgegeniiber stellt KONRAD, im Blick auf die deutsche Ot-
geltabulatur, den Partiturcharakter dieser Notationsform gerade in den Mittelpunkt sei-
ner Argumentation, wobei er aber im ersten Schritt seinerseits auf die Funktion zur
Realisierung der Musik durch einen einzelnen Spieler abhebt (172).

125 Beispiele in: PLAMENAC (1951), 189-194 (vor der vollstindigen modernen Ausga-
be als CMM 57 von 1972); APEL (1967), 26-28.

126 KUGLER, 49. ’

127 Ebd. 38. Erginzend sei bemerkt, daB KUGLER etwas spiter, in seinem Kompendi-
um iber Die Musik fiir Tasteninstrumente im 15. und 16. Jahrhundert, Taschenbicher zur
Musikwissenschaft 41 (Wilhelmshaven 1975), generell eher von Tactusstrichen spre-
chen moéchte (54 FuBln. 53), um dann mit Bezug auf den deutschen Traditionskreis so-
_gar die Ansicht zu vertreten, hier werde durch den Tactus der Grund zum modernen
Takt gelegt (51-52).
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Bevor wir weiter auf die Taktfrage eingehen, sei noch Kuglers nihere
Beschreibung der originalen Aufzeichnungsmerkmale zur Kenntnis genom-
men:

Obwohl die Notenzeichen aus der Mensuralnotation stammen, bietet doch der Supe-
rius mit seinen vielen schnellen, gefahnten Noten ein ungewohntes Bild, zu dem sich
keine Parallele aus der gleichzeitigen Kunstmusik findet. Auch der Tenor verwendet
zwar keine unbekannten Notenzeichen, wirkt aber mit seinen zahlreichen einzelnen
Breven und den wenigen zweitonigen Ligaturen, wieder im Vergleich zur mehrstim-
migen Kunstmusik um 1400, andersartig und fremd.

In den Intavolierungen der Trecentostiicke ist der Anteil der italienischen Mensu-
ralnotation am Notenbild klar zu verfolgen. Semibrevis, Minima, Minimatriole, Semi-
minima und Semiminimatriole, alle Unterteilungswerte der Brevis richten sich in ih-
rer Bedeutung nach den Divisiones der italienischen Trecentonotation.128

An einigen Stellen — dort, wo das Zeitverhiltnis wechselt — tauchen aufer-
dem die entsprechenden Kennbuchstaben auf. Zwar sind auch die Signa des
franzdsischen Mensuralsystems anzutreffen, und dies sogar in der Mehrzahl
der Fille, doch erscheint deren Funktion oft undurchschaubar. Franzdsische
Notationsmerkmale treten naturgemil bei denjenigen Stiicken stirtker het-
vor, die nicht von italienischen Vorlagen abhingen.? Eindeutig auf die
Schriftform der Trecento-Musik als gegebener Ausgangsbasis verweist wie-
derum der durchgingige Gebrauch eines Sechsliniensystems. Somit bleibt es
bei dem Gesamteindruck, daBl die Tastenstiicke des Codex Faenza von ei-
nem Schreiber fixiert wurden, der ,,mit der italienischen Notationspraxis we-
sentlich besser vertraut war als mit der franzésischen® 130

Das notenschriftlich-musikalische Vorbild des Trecento kam auch der
regelmiBigen Setzung von Tactusstrichen unmittelbar entgegen: ,,Der kon-
stante Breviswert als Grundlage der Zeiteinteilung, die Abteilung der Brevis-
Einheiten durch Punkte und die Bemessung der Mensuren nach den klein-
sten Unterteilungswerten der Brevis haben den Boden fiir die Abtrennung
der Mensureinheiten durch Tabulaturstriche in den italienischen Tabulatu-
ren bereitet”, so Kugler.1! Diese Feststellung unterstreicht, daf3 zwischen
der Trecento-Notation und dem Orgelspiel-Tactus eine wesenhafte Verbin-
dung besteht.!3 Allerdings geht der Tabulaturstrich in seiner Bedeutung
iiber den Punctus divisionis der vokalen Aufzeichnungsweise klar hinaus,
fungiert er doch in seinem spezifischen instrumentalen Wirkungsfeld nicht
nur als ,Lesehilfe’, sondern als aktiver Koordinator des musikalischen Ab-
laufs. So markieren im Codex Faenza die Tactusstriche mit nur seltenen
Ausnahmen die strikte Ordnung des Spielprozesses nach dem Einheitsmal3
der Brevis. Das Bestreben des Notators, die feststehende Mensur konse-

128 KUGLER (1971), 24.

12 Ebd. 25-27 u. 31-34.

130 Ebd. 25.

131 Ebd. 39.

132 Vel. APEL (1967), 34, sowie GOLLNER (1970). Vor allem aber sei noch einmal an
die Prager Orgeltraktate erinnert (vgl. oben S. 67).
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quent zu erfassen, wird in diesem Fall auch daraus ersichtlich, daBl die zu
Beginn eines Stiickes vor det ersten Zihlzeit anzubringende Initialformel
(anders als in den deutschen Tabulaturen) jeweils durch den vollstindigen
Strich oder zumindest dutrch ein Bogen- oder Punktzeichen gegen den An-
fangstactus abgegrenzt ist.13

Wenn nun Kugler auf der anderen Seite die Unterschiede dieser instru-
mentalen Gliederung zum spiteren Takt — d. h. hauptsichlich zu dessen Be-
tonungseigenschaft — in den Vordergrund stellt und daraus die Forderung
nach einer Taktvorschriften und Notenbalken ausschlieBenden wissenschaft-
lichen Edition des Faenza-Repertoires ableitet!3, so hat er das Gewicht der
erkennbaren Gemeinsamkeiten unterschitzt: Zieht man eben in Betracht,
daB3 der moderne Taktstrich nicht ausschlieBlich ein Akzentgefille, sondern
daneben oft genug gliedernde Spieleinheiten begrenzt, dann verbindet ihn
auch mit dem Tactusstrich des Codex Faenza mehr als das schematische
Abteilen gleicher Mensurlingen. Auflerdem ergibt sich zu den Divisiones
der von Kugler mit Recht als eine Voraussetzung der italienischen Tabulatur
beschriebenen Trecento-Notation im Bereich des Taktes zwar keine ,, direkte
Analogie®, aber ein Bezug ist doch gleichfalls vorhanden: nimlich durch das
hier wie da mitwirkende Abzihlprinzip. Was die Edition anbelangt, so wird
man einer Wiedergabe des Notentextes in diplomatischer Nachschrift, wie
Kugler sie bietet, zunichst wohl den Vorzug geben wollen. Dennoch gilt,
daf} die heutige Klaviernotation dieser Tastenmusik nicht grundsitzlich im
Wege steht, sie nicht in eine sinnwidrige Richtung zwingt, sondern ihr in
manchem tatsichlich entgegenkommt — stirker jedenfalls, als die historische
Distanz es von sich aus vermuten lieBe.

Zeigen in den deutschen Otgelquellen des 15. Jahrhunderts die Beispiel-
stiicke Paumanns eine von den Bedingungen der aktuellen Vokalkompositi-
on abgeleitete Regelung des Spielablaufs, die gegeniiber der im Elementarbe-
reich gelehrten mixturartigen Parallelverschiebung von Konkordanzinter-
vallen nunmehr kontrapunktisch wechselnde Klangqualititen vorschreibt, so
kann die Musik des Codex Faenza noch keine derartig verbindliche Satzvor-
stellung teprisentieren, obwohl sie durch die Intavolierungspraxis ihrerseits
in direktem Kontakt mit vokaler Komposition steht: In diesem Bezugsfeld
der volkssprachlich-weltlichen Mehrstimmigkeit des 14. Jahrhunderts war ja
eine solche satztechnische Stufe noch nicht erreicht. ZeitgemaBe Einflisse
seitens des Vokalen sind allerdings klar erkennbar. So weisen die betreffen-
den Sticke ihren Vorlagen zumeist entsprechende, d. h. thythmisch ziemlich
differenziert verlaufende Tenores auf, die sich von den weithin gleichférmig
gegliederten Cantus firmi der beiden ,MeBzyklen® deutlich unterscheiden.!3

133 Vgl. KUGLER, 39-40.

134 FEbd. 49-50. Besonders von der Akzidentiensetzung her wiren nach Meinung des
Autors ,,die Tabulaturstriche doch mehr als ,dutrchlissige’ Ordnungsstriche denn als
scharfe Taktschranken* aufzufassen (43).

135 Vgl. auch ebd. 52 u. 132.
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Der deutschen Tactuslehre kommen die Intavolierungen damit weniger nahe
als die liturgischen Stiicke der Sammlung. GewiB ist dies im Grunde schon
durch die ungleiche Ausgangskonstellation bedingt, wonach bei den Bearbei-
tungen mehrstimmiger Vokalkompositionen die vorgefundene Oberstimme,
das vorgefundene Klanggeriist den sonst nur vom Tenor abhingigen Gang
der instrumentalen Kolorierung mit bestimmt. Da aber die Cantus-firmus-
Sitze des Codex Faenza nicht wie das frithe deutsche Orgelspiel auf das ein-
dimensionale Mixturprinzip festgelegt sind, sondern selbst bereits zu der va-
riablen Klangfortschreitung tendieren, die sich auf der Intavolierungsebene
ergibt, bleibt ihr vergleichsweise engerer Bezug zum genuinen Tactusprinzip
vorrangig in der einheitlichen Tenorgliederung begriindet.
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Abb. 8 PR / Fa: Questa fanciulla, Mensur 1-9 — nach Kugler (1972), 136

DaB der statische Verlauf der Unterstimme auch im italienischea Be-
reich der urspriinglicheren Art des Tastenspiels entspricht, darf man an-
nehmen. Einen sicheren Anhaltspunkt hierfiir liefert besonders der einige
Jahre vor Niederschrift der Faenza-Stiicke zu datierende Tabulatureintrag im
Codex Reina: Bei der vorliegenden Bearbeitung von Questa fanciulla begegnet
uns ein regulir nach der giltigen Mensurkonstante eingeteilter Tenot, iber
den sich zudem eine weitgehend gleichmiBige, fast nur aus viertdnigen Tac-
tusformeln (in Minimen) gebildete Kolorierungskette zieht (sieche oben Abb.
8).13¢ Beide Stimmen erscheinen damit - je nach ihrer uaterschiedlichen

136 PR, fol. 85; Kugler Notenteil, 136-140. KUGLERs Hinweis, daB diese Formeln
»mit den Tactus im Minchner Orgeltraktat eng verwandt sind“ (60), bestdtgt sich auf
den ersten Blick. Bei dem ebenfalls vom Anfang des 15. Jahrhunderts stammenden Bei-
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Funktion — gegeniiber der vokalen Vorlage rhythmisch grob vereinheitlicht.
Indem es trotz seiner Eigenschaft als Intavolierung eines spateren Trecento-
Satzes an die elementarere Praxis des Tastenspiels anknGpft'¥, bestitigt das
Beispiel also, daBl auf dieser Ebene die strenge Egalisierung des Tenors vor-
ausgesetzt war.

Wenn wir uns nun im folgenden mit den rhythmisch-metrischen Bedin-
gungen der Instrumentalmusik des Codex Faenza befassen wollen, so ist es
aufgrund der bisherigen Uberlegungen methodisch vorteilhaft, die Cantus-
firmus-Stiicke an den Anfang zu stellen und erst danach die Intavolierungen
zu betrachten. Dies sei deshalb betont, weil Kugler zu dem Ergebnis kam,
daB sich die vorliegende Faktur ,,in den Intavolierungen ausgebildet hat und
die entwickelte Satztechnik auch auf die Bearbeitung liturgischer Cantus
firmi angewandt wurde“.13® Daf} Einflisse in dieser Richtung wirksam waren,
sobald man eben die Substanz vokaler Komposition iiberhaupt tiefer auszu-
schépfen begann, ist nicht zu bezweifeln; doch wird der ,urtiimliche Rest‘ in
den MeBsticken dadurch noch nicht beseitigt. Was nun die konkreten Un-
tersuchungen zu diesen betrifft, beschrinke ich mich auf den zweiten Zyklus
(zumal dessen Aufzeichnung in der Quelle besser erhalten ist als die des et-
sten!¥). Bei den Intavolierungen méchte ich die gegebenen Fragen dann an-
hand einiger ausgewihiter Beispiele kliren. Inwieweit sich auch unter den
hier maBgebenden Gesichtspunkten die Stiicke mit italienischen von denje-
nigen mit franzdsischen Vorlagen abheben, was allgemein etwa fiir die Ver-
laufsart der Kolorierungsstimmen festzustellen ist'®, wird man sehen miis-
sen.

Bevor wir uns der Musik zuwenden, sei das entscheidende Kriterium
unserer Betrachtungen nochmals ausdriicklich festgehalten: Es geht darum,
ob die mit den Tactus korrespondierenden Mensurkonstanten — oder auch
gleichbleibende Untereinheiten dieses GrundmaBes — tatsichlich in Form
gegeneinander abgegrenzter Spielziige zur Geltung kommen und inwieweit
sich im Rahmen einer solchen Gestaltgliederung iiberdies eine tendenzielle
Hervorhebung bestimmter Zihlzeiten abzeichnet,

spiel eines Kyrie aus Assisi librigens (ZIINO, 632 u. 633) sind es zweimal viertonige Mi-
nimaformeln, die Gber den dortigen Longen des Tenors als Kolotierungsmodus auftre-
ten.

137 Vgl. KUGLER, 52.

138 Ebd. 126.

139 Vgl. ebd. 19.

140 Wie Kugler betont, ,,zeigt der Duktus des Superius in den franzésischen Intavolie-
rungen bei weitem nicht mehr so grole, zusammenhingende, von einem einheitlichen
Kolorierungswert gebildete Abschnitte wie in den Madrigalintavolierungen® (104). Vgl
dazu unten S. 128.
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Cantus-firmus-Bearbeitungen des zweiten Mef3zyklus

Die fiir den liturgischen Alternatimvortrag bestimmten Kyrie-Gloria-Zyklen
des Codex Faenza basieten jeweils auf der heutigen IV. Messe des Graduale
Romanum, Cunctipotens Genitor Deus ! Das Kyrie der zweiten Gruppe be-
steht als Bearbeitung aus insgesamt fiinf Stiicken!®, es sind also vier chora-
liter auszufithrende Abschnitte ausgespart.

Kyrie 1.

Das erste dieser Stiicke, das sich innerhalb des liturgischen Teils unserer
Sammlung bereits durch ,,die abwechslungsreichste und phantasievollste An-
wendung der satztechnischen Mittel“ auszeichnet!?, folgt metrisch der Divi-
sio novenatria, d. h. dem BrevismaB} sind drei wiederum dreigeteilte Grund-
zihlzeiten zugewiesen (siche unten Abb. 9 und 10). DaB sein Tenor, wie bei
den meisten Cantus-firmus-Sitzen mit perfekter Mensur in Faenza, fast
durchgingig im (nach franzosischer Gepflogenheit mit imperfizierten Bre-
ven dargestellten) breiten Lang-kurz-Rhythmus ordiniert ist!#4, deutet bereits
auf ein unwillkitliches Bestreben hin, den Spielablauf an eine gewisse
Schwerpunktordnung zu binden: Obwohl die Fundamentstimme sich an-
gesichts der vorherrschenden Semiminima-Kolotierung nur langsam fort-
bewegen kann, bewirkt das ,auftaktige’ Nachschlagen des jeweiligen Cantus-
tons auf der dritten Semibteviszeit eine rhythmische Spannung zum neuen
Tactus-Ansatz hin. Die dann fiir gewdhnlich eintretenden, fiir diese Tasten-
musik als Zielmomente konstitutiven Klangstufenwechsel werden auf diese
Weise, eben vom Rhythmischen her, zusitzlich pointiert.

Aber auch die Oberstimme trigt zur besonderen Hervorhebung der
Tactus-Anfinge Wesentliches bei: Im ganzen etwa ein dutzendmal wird, so
wie es bereits die ersten drei Mensuren zeigen, der Lauf der Semiminimen
oder Minimen an jenem Punkt durch einen relativ lingeren Ton untetbro-
chen. Eine weitere Moglichkeit ist bei Mensur 9/10 sowie 14/15 darin zu er-
kennen, dafl ein Neuansatz mit Minima-Auftakt erfolgt und der rhythmische

141 Was schon PLAMENAC erkannte: ,,New Light on Codex Faenza 117, IGMW: Kon-
grefbericht Utrecht 1952 (Amsterdam 1953), 314-315. Dieser Choralvorlage folgen auBer-
dem sowohl das mit unserer Quelle sich eng beriihrerende Gloria-Fragment aus Padua
(vgl. CATTIN, 32-33) als auch die elementare Kyrie-Bearbeitung aus Assisi (vgl. ZIINO,
629). Zur Frage der Alternatimpraxis: vgl. KUGLER, 122-124.

142 Nach der neueten Seitenzihlung, auf die hier stets Bezug genommen wird (vgl.
KUGLER, 15): Fa, fol. 88-92v (einschlieBlich Gloria); Faks. MSD 10, 93-102; Kugler
Notenteil, 141-164.

143 KUGLER, 144.

14 Siehe Christe und Domine Deus Agnus der ersten liturgischen Reihe (fol. 2¥ bzw. fol.
5), denen die Senaria perfecta zugrunde liegt, sowie den SchluBl des ersten Benedicamus in
der Novenaria (fol. 57¥). Auflerdem benutzt eines der Stiicke mit unbekannter Vorlage
(fol. 95, ebenfalls Novenatria) weitgehend diesen Tenorrhythmus.
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Duktus sich dann gegeniiber dem Vorausgehenden indert (vgl. Abb. 9).14
Ansonsten, bei lingeren kontinuierlichen Bewegungsziigen, treffen an den
Tactus-Ubergingen immerhin meist noch melodische Ecktone auf die
Schwerzeiten (Mensur 6, 8, 11, 19, 24, 26). Votliufig kann man damit fest-
halten, daB die vom Superius nicht eigens artikulierten Mensuranfinge klar
in der Minderzahl sind. Mit den Ecktoénen allerdings hat es noch Weiteres
auf sich, denn wie sich zeigen wird, fungieren sie in den Formelketten zu-
dem als Stiitze des untergliedernden Zihlzeitmodus.
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Abb. 9 Fa: MeBzyklus 11, Kyrie 7, Tactus 1-14 - nach Kugler (1972) Notenteil, 151

Sehen wir uns jetzt einige Stellen im Detail an, und richten wir dabei
den Blick besonders auch auf die zum Tactus-Beginn hin flieBenderen Ver-

45 Man beachte bei der zweiten Stelle auch den auBergewShnlichen Umfang des fol-
genden Tonleiteraufstiegs, der durch eine Dezim bis zur oberen Ambitusgrenze der
Oberstimme (e?) fihrt.
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bindungen (Mensur 3/4, 7/8, 15/16, 19/20), um den bisherigen Befund zu-
verldssig bewerten zu koénnen. Bei Mensur 3/4, wo der Tenor die zuvor
erstmals verlassene a-Stufe wiedererreicht, ergibt sich dariiber mit dem un-
mittelbar an die Leittonformel ankiipfenden Quintaufstieg ein Ausschwin-
gen der Spielbewegung. Erst nach Durchlaufen des a’-e-Intervalls — das zu
Anfang bereits einen festen Rahmen fiir die zweimalige Kolorierung des
Ausgangsklangs gebildet hat — geht der Superius rhythmisch auf die Minima-
Ebene zuriick und beendet durch einen Quintwechselsprung das Kontinuum
der mit dem dritten Tactus begonnenen Formelkette. Das Nicht-Absetzen
auf der ,Eins‘ hingt in diesem Fall also mit der Riickwendung zur vorldufi-
gen Hauptstufe zusammen, wobei der dadurch bedingte Ubergangsschritt
vom Leitton in die Zielkonkordanz auch verhindert, da3 das a’ hier als me-
lodischer Eckpunkt erscheint.

Der in seinem Inneren umschlagende Bewegungsimpuls la3t nun den
vierten Tactus wie eine tinzerische Einlage wirken. Zweck dieser individu-
ellen Gestaltung ist es, den nichsten, Uber der folgenden c’-Stufe des Te-
nors!* in Gang gesetzten und dann bis vor Mensur 8 kontinuierlich in Semi-
minimen verlaufenden Kolorierungszug, entsprechend dem sich verindern-
den klanglichen Zusammenhang, gegen das Vorhergehende abzugrenzen.
Die auf die Cantus-Schritte c-h-a bezogene Figurenlinie 1Bt indes beispiel-
haft erkennen, wie innerhalb der Superiusbewegung nicht nur die Tactus-
Einsen (Mensur 7 und 8), sondern ebenso die ibrigen Semibrevis-Zihlzeiten
aufgrund der Spielformelstruktur melodisch artikuliert werden: Da der An-
fangston jeder Sechsergruppe ein Eckton ist, kommt in aller Deutlichkeit
auch der die Mensur unterteilende ,Puls‘ zur Geltung. Diese Tendenz kann
man das ganze Stiick hindurch beobachten, und es sei gleich vorweggenom-
men, dal} sie allgemein als ein Merkmal der Cantus-firmus-Bearbeitungen
gelten darf, zumal wenn solche sechstonigen Semiminimaformeln vorlie-
gen.'¥ (AuBerdem wird sich das gleiche bei den Intavolierungen zeigen.)
Das Besondete bei diesem Satz ist nur, daB durch den Tenor der dritte
Tactusteil immer noch eine zusitzliche Betonung erhilt, was insgesamt zu
einer doppelten Abstufung der Zihlzeiten fithrt (dem Gewicht nach also:
1.>3.>2).

Nachdem im Ablauf unseres Kyrie mit Mensur 7 wieder der a-Klang
eingetreten ist, erscheint bereits ab der ,Drei‘ ein neuer Kolorierungsrhyth-
mus, dem nun durchgingig die quasi synkopisch notierte, aber als ternire
Gliederung einer halbierten Semibrevis zu verstehende inegale Folge ,Mini-

14 Dall dort im Basisthythmus Linge und Kiirze ausnahmsweise vertauscht sind,
konnte, wenn es tatsichlich auf kein (durch den Akkoladenumbruch verursachtes?)
Versehen des Schreibers zuriickzufihren ist, allenfalls mit dem bewuBiten Ereignis des
neu eingetretenen c-Klangs zusammenhingen.

147 Ahnlich wie im Beispielstick des Miinchner Otrgeltraktats hebt sich der Formel-
ubergang innerhalb der Tactus 6fter durch einen Terzsprung ab (vgl. oben S. 75).
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ma plus Semiminima‘ zugrunde liegt.'*® Dieser auffillige Umsprung vor der
Mensurgrenze zeigt einerseits, daBl der Organist auf dem hier erreichten
Stand seiner Kunst sich bei der gestalterischen Disposition des Spielablaufs
nicht mehr sklavisch an das eigentliche Tactus-Raster halten muB, wenn-
gleich die Gruppierung der Formeln normalerweise bewuBt daran orientiert
bleibt. Da der sozusagen in den Auftaktbereich vorverlegte Bewegungs-
wechsel auch mit der intetvallischen Vorbereitung der Zielkonkordanz in
Verbindung steht!?, verdeutlicht er andererseits nur die ibliche Neuaus-
richtung des Spielfortgangs noch innerhalb eines Tactus auf den darauf fol-
genden. Er kommt ferner dhnlich bei Mensur 10/11 und, als besonders
weites Ausholen nach einem ZwischenschluB auf d, bei Mensur 18/19 vor.
In allen drei Fillen wird aber die ,Eins‘ wiederum durch einen melodischen
Umkehrpunkt, und zwar immer durch den abwirts eingefilhrten Dezimton
zum Tenort, zureichend markiert.

Betrachten wir als nichstes genauer die Tactus 12 bis 14, wo zunichst
eine plotzliche Aktivitit der Unterstimme in rascheren Notenwerten auffillt.
Die von einer punktierten Semibrevis auf f ausgehende und aber vier Mini-
men plus Semibrevis f-a-g-f-e nach d strebende Bewegung dient dazu, den
erstmaligen Wechsel zu ebendieser Tenorstufe, dem Grundton der Cantus-
melodie, individuell herauszustellen.!® Entsprechend verzichtet auch der
Superius im letzten Mensurdrittel auf eine weitere Formel mit Semiminimen
und bereitet statt dessen durch eine biindige Minima-Wendung seinen Ziel-
ton a’ vor. Als Ganzes ergibt sich somit eine kunstvolle, klanglich-melodisch
zugespitzte Ausgestaltung des von f-c¢’ nach d-a’ iiberleitenden Tactus, die
satztechnisch von der Vokalkomposition angeregt ist und bereits den spite-
ren Klauselgebilden Conrad Paumanns nahekommt. Unterstrichen sei, dafl
der extraordinire Vorgang an die eine Mensureinheit gebunden bleibt, deren
gegebenes Zeitquantum er gleichsam verstirkt in plastische Struktur um-
setzt. Der nichste, auf der schluBlkriftig erreichten d-Basis aufgebaute Tac-
tus fillt ebenfalls aus dem gewdhnlichen Rahmen, indem er in der Ober-
stimme fast wortlich, nur ohne die Semiminimaformel auf der ersten Zihl-
zeit, die ,tinzerische Einlage® von Mensur 4 wiederholt. Erneut erscheint je-
ne charakteristische Gestalt also im Zuge einer besonderen klanglichen Ziel-
situation (wenn auch mit verindertem intervallischen Bezug zum Tenor,
d. h. jetzt mit a’ als Duodezim statt als Oktav und mit d? als Doppeloktav
statt als Undezim).

Mit der Viertonformel d-c-h-a wird diesmal die Dezim e-gis’ ange-
steuert. Ahnlich wie das Tenor-a in Mensur 9 erfihrt dann die eingetretene
e-Stufe noch auf der dritten Zihlzeit eine klangliche Bekriftigung, bevor der

148 Statt der sonstigen Zweiergliederung einer dreigeteilten Semibrevis.

149 Die elementare e-d-d-c-Formel leitet den a-e?-Klang nach gis-h’ weiter.

1% Die Tonfolge a-g-f-e entstammt nicht dem Choral-Cantus-firmus, sondetn ist im
Interesse einer Klauselbildung, die wegen des Terzsprungs f-d sonst nicht méglich ge-
wesen wire, frei eingefiigt (vgl. KUGLER, 125-126).
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Superius kurz absetzt, um gemiBl dem beginnenden ,eleison“ im Choral eine
neue Bewegungsphase einzuleiten (mit Minima-Auftakt). Diese fihrt in dem
schon bekannten Lang-kurz-Rhythmus aus Minima/Semiminima-Gliedern
schlieBlich zu einem weiteren Klauseltactus mit aktivem Tenor (Mensur 17),
der dem vorigen verwandt ist und auch wieder die Duodezim d-a’ zum Ziel
hat, allerdings die Unterstimme eine eigentimliche hemiolisch-synkopische
Gangart — zwischen drei verkiirzten (weilen) Semibreven steht als vorletzte
Note eine gewShnliche Semibrevis —~ einschlagen 148t (siehe unten Abb. 10).
Auf den d-SchluB folgt nach kurzer Zisur ein weit ausgedehnter, zusam-
menhingender Bewegungszug, dessen Kontinuitit in den laufenden Semi-
minimen nur durch wenige streng auf die Tactuseinheit bezogene rhythmi-
sche Varianten durchbrochen wird: bei Mensur 21 durch eine nochmalige
Formelgruppe mit inegaler Fortschreitung, bei Mensur 22 und 23 jeweils
durch eine gliedernde Minima am Anfang.
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Mit dem nichsten Einschnitt trite das Stiick in seine SchluBphase: Nach
dem Abstieg von Mensur 23-24 erreicht der Superius auf der ,Eins‘ seinen
tiefsten Zielton a (iber f), der als Semibrevis stehenbleibt und zur dritten
Minimazeit, wie es schon bei anderen langen Schwerpunktnoten der Fall war
(Mensur 13 und 14), im Aufwirtssprung wieder verlassen wird. Dieser
Sprung besteht hier in der nachschlagenden Oktav und bildet somit das
groBte melodische Intervall der Oberstimme. Die weiterfiihrende Wendung
nihert sich rhythmisch an die tinzerische Gestalt der Tactus 4 und 13 an,
wobei sie im letzten Mensurdrittel auch genau die gleiche Formel benutzt.
Unter der nun bis zum Ende differenziert vetlaufenden Kolorietung gibt der
Tenor seinen gleichférmigen Lang-kurz-lang-Modus erneut auf, um zur Ver-
dichtung der SchluBBgruppe nochmals eine individuelle, quasi hemiolisch ge-
gen die Zihlzeiten artikulierende Tonfolge einzubeziehen. Dabei fillt auf die
,Eins‘ des Pinultima-Tactus eine Minimapause!3!, da mit dem erwarteten d
der Basisstimme noch nicht der SchluB eintritt, sondern nacheinander vier
gleich lange (zweizeitige), dann erst die giltige Klausel nach d einleitende
Semibreven erscheinen (d-a-f-e). Weniger vom Superius als vom Tenor her
stellt sich zuletzt also eine thythmisch-metrische Komplikation ein, die das
Erreichen des tatsichlichen Endpunktes mit Einfilhrung der finalen Ziel-
konkordanz desto schluBSkriftiger wirken liBt.

Fassen wir kurz zusammen, was an diesem Stiick deutlich geworden ist.
1. Der instrumentale Ablauf beruht auf einer klar determinierten Zeitord-

nung, die in der Tactus-Bildung auf verschiedenen Ebenen zum Aus-
druck gelangt.

2. Als grundlegende Einheit wird die jeweils durch Tabulaturstriche be-
grenzte Mensurkonstante aufgefaBt. Die Gliederung des Spielvorgangs
richtet sich primdr nach diesem Mal3, wobei der als Klangwechselpunkt
schon eigens ausgezeichnete Mensuranfang in der Regel durch einen
melodischen Eckton und hiufig noch durch einen rhythmischen Ein-
schnitt oder Umschlag zusitzliches Gewicht erhilt.

3. Auch der fortgesetzte Lang-kurz-Rhythmus des Tenors, dessen trochii-
sche Glieder auf die Geltungsdauer der einzelnen Klangstufen festgelegt
sind, 148t die Tactus-Anfinge als regelmiBige Fixpunkte erscheinen. Ihre
individuelleren Hervorhebungen durch die Kolorierungsstimme haben
darin einen besonderen Riickhalt.

4. Weil die je ein Mensurdrittel ausfillenden Spielformeln meist mit melo-
dischen Eckténen beginnen, ist im instrumentalen Ablauf auch die Folge
der Semibrevis-Zihlzeiten spirbar prisent, wobei die dritte infolge der
auftaktigen Tenorimpulse prinzipiell stirker hervortritt als die zweite.

Damit kann man sagen, dafl das Stiick im ganzen — nicht als starres Gesetz,

aber doch als offenkundige Tendenz — eine taktmetrische Haltung verkot-

pert: Das abzihlende Vorgehen, das in der Aneinanderreihung gleich langer

131 Das vor der schwarzen Semibrevis stehende Zeichen fehlt in Kuglers Edition.
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Formeleinheiten wie in der Zusammensetzung der Formeln selbst aus fest-
stehenden Minima- und Semiminimawerten greifbar wird!2, deutet auf das
additive Prinzip des spiteren Taktes hin, und die beschriebene Gewichtung
der Mensuranfinge berihrt schon dessen Betonungsordnung. Erginzend ist
zu vermerken, daf3 bestimmte Tactus den gewdShnlichen Lauf der Kolorie-
rung durch profiliertere rhythmisch-melodische Figurationen unterbrechen
und daB auBerdem vor den Klauselschlissen zur Grundstufe kontrapunk-
tisch gebundene Tenorbewegungen mit ins Spiel kommen. Auch diese be-
sonderen Bildungen bleiben aber im wesentlichen jeweils integraler Bestand-
teil einer festumrissenen Mensurgestalt.

Kyrie 3.
Nach der ausfithrlichen Behandlung des herausragenden ersten Beispiels
konnen wir uns nunmehr darauf konzentrieren, die Sitze je nach Divisio im
gezielten Vergleich zu den bisherigen Ergebnissen durchzunehmen. Das
nichste Stiick, das mit der gleichen Cantusmelodie den ersten Kyrie-Teil be-
schlieBt, ist gemiB der Senaria imperfecta mensuriert. Der Tenor setzt hier
ublicherweise nur einfache Breven, doch wo er sich nach d zu wenden hat,
treten wiederum zusitzliche Fortschreitungen auf: Zur Diskantklausel a-gis-
von Mensur 13 wird komplementir ein leitfihiges e erginzt, unter der nach
d? strebenden Formelverbindung von Mensur 17 verlduft als Gegenstimme
ein thythmisierter Durchgang a-g-f-e, und die statische Vorbereitung der d-
a’-Schlulkonkordanz im Superius erhilt eine hemiolisch gliedernde d-f-e-
Stitze. DaBl der Tenor an zwei Stellen auch die Tactus-Mitte artikuliert
(Mensur 2 und 24), ergibt sich aufgrund von Semiminimapausen, die an den
betreffenden Punkten den Lauf der Oberstimme zugunsten eines Intervall-
sprungs verzogern.

In seinem Spielvorgang ist dieses Kyrie 3 dem vorher betrachteten Kyrie
7 durchaus dhnlich. Wie dort beherrschen sechstdnige Semiminimaformeln
das Bild, die durch ihre Anfangsténe in Eckposition die Zihlzeitenfolge,
hier mit zwei Einheitswerten je Tactus, vergegenwirtigen (nur in etwa vier
Fillen ist der erste Ton einer solchen Gruppe kein Umkehrton). Eine gegen-
iiber der zweiten Grundzihlzeit verstirkte Hervorhebung der ,Eins® 1df3t sich
bei diesem Stiick auf der Kolorierungsebene allerdings nicht feststellen: Am
Tactus-Beginn erfolgt insgesamt flinfmal ein rhythmischer Einschnitt (Men-
sur 3, 5, 15, 18, 27), wihrend die Tactus-Mitte im ganzen sogar siebenmal
durch eine verlingerte Note oder einen Bewegungsumschlag pointiert wird
(Mensur 7, 12, 14, 16, 17, 18, 20). Bei der zweiteiligen Mensur setzt dieses
Tastenspiel demnach ein weniger gestaffeltes Verhiltnis der Zahlzeiten vor-
aus als bei der dreiteiligen — was vom logischen Unterschied zwischen einer
halbierenden und nichthalbierenden Gliederung her auch unmittelbar ein-

152 Noch vom jeweiligen Kontext abhingig ist, wie man sah, die Dauer der Semibre-
vis, die hier in der Oberstimme immer zwei, im Tenor dagegen normalerweise drei Mi-
nimazeiten umfaBt hat.
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leuchtet. Man datf aber nicht vergessen, daBl durch die prinzipiell mit dem
Tactus-Ubergang sich vollziehenden Klangwechsel eine héhere Gewichtung
der Eins‘ bereits vorgegeben ist. Im Grundsatz bestitigt das Stliick damit die
taktmetrische Einstellung dieser instrumentalen Faktur.

Christe.

Dem Christe-Teil liegt ebenfalls die Senaria imperfecta zugrunde.!s? In den
allgemeinen Merkmalen unterscheidet er sich kaum vom Kyrze 3: Wieder ste-
hen die zumeist auf Ecktonen ansetzenden Sechserformeln aus Semimini-
men im Vordergrund!®, und wieder kommt es punktuell zu Brechungen im
Bewegungsablauf, die den Tactus-Anfang oder die Tactus-Mitte zusitzlich
markieren. Eine Besonderheit ist indes in dem Gestaltungsmoment zu er-
blicken, das sich mit der alternativ zu den liblichen Brevis-Haltetonen auf-
tretenden thythmischen Tenorvariante Minimapause/Minima/Semibrevis
verbindet: An diesen Stellen — einmal betrifft es zwei, einmal finf Tactus
hintereinander (Mensur 3-4 und 14-18) — wird auf der ersten Zihlzeit die
gleichmiflige Semiminima-Folge im Superius immer durch eine ,Eins-drei‘-
Artikulation in Minimen abgel6st, wobei die komplementir einhakende Un-
terstimme jeweils die Zisur auf der zweiten Minima abfingt. Hier findet also
(in Anlehnung an das dltere Hoquetus-Verfahren) eine riumliche Aufspal-
tung der die Zielkonkordanz fixierenden Tonimpulse statt. Von daher ist der
Wechselsprung auch zwangsliufig auf die erste Mensurhilfte festgelegt. Im
ganzen aber werden auf diese Weise einheitliche, in sich geschlossene Tac-
tusgestalten erzeugt, die ihrerseits das Grundprinzip der kérperhaften Zeit-
gliederung nach Brevis-Einheiten reprisentieren.

Ebenfalls plastisch nach Mensurfeldern strukturiert ist im ibrigen die
SchluBgruppe des Stiickes (sieche unten Abb. 11): An den letzten durchkolo-
rierten Tactus (Mensur 21) kniipft im Superius als gebrochener Doppelleit-
klang eine blanke gis-cis’-gis’-Verbindung weifl notierter Semibreven an!,
die iiber dem e des Tenors die Senaria imperfecta fiir eine Breviszeit hemio-
lisch in eine Senaria petfecta verwandelt'® und damit die kleine Dreier-
periode vor der eigentlichen Finalwendung demonstrativ verbreitert. Von d-
a’ ausgehend, vollzieht sich diese wiederum in Form eines die Schluf3kon-
kordanz zielstrebig vorbereitenden Klauseltactus mit Minimabewegung in
der Unterstimme. Die letzten Mensureinheiten werden somit gerade durch

ithre gegensitzliche Ausfiillung als determinierte ZeitgroBen zur Geltung ge-
bracht.

133 Eine durchgingige Beschreibung dieses Satzes bringt schon KUGLER, 156-157.

154 So vor allem zwischen Mensur 5 und 13. Streckenweise ist diese Kolorierungsket-
te, wie Kugler richtig bemerkt, ,nur nach ihrem melodischen Verlauf zu gliedern. Der
scheinbar absichtslos auf- und abschweifende Verlauf des Superius wird dadusch sinn-
voll, gegliedert und prignant.” (156.)

155 Damit sei im {brigen, so Kugler, , die reale Bedeutung dieses Klanges fiir den Satz
der liturgischen Stiicke sicher erwiesen® (153).

156 Vgl. allgemein zu dieser Moglichkeit ebd. 144-145.
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Abb. 11 Fa: MeBzyklus 11, Christe, Tactus 21-24 — nach Kugler (1972) Notenteil, 155

Kyrie 4.

Dem nichsten Kyrie-Abschnitt ist die Divisio octonaria zugewiesen; dem-
entsprechend setzt die Kolorierung zwei viertonige Minimaformeln je Tac-
tus voraus. Dieses Grundmuster wird im ganzen achtmal auch genau befolgt,
ansonsten aber, in mehr als ein Dutzend Fillen, durch bestimmte rhyth-
mische Varianten aufgelockert: durch vereinzelt eingestreute Semiminima-
paare, durch beschleunigende Triolengruppen (links gefihnte Minimen) so-
wie durch singulire Semibreven, die den BewegungsfluB} jeweils fiir ein Men-
surviertel unterbrechen. Solche Semibreven kommen insgesamt in finf Tac-
tus vor, und viermal erscheinen sie in der Funktion besonderer Zielkonkor-
danzen auf ,Schlag eins‘.15” Damit ist zugleich angedeutet, daf} sich in diesem
Satz, anders als bei den vorausgehenden Senaria-imperfecta-Stiicken, die er-
ste Grundzihlzeit tendenziell auch vom Superius her gegen die zweite ab-
hebt. Die klangliche Pridisposition durch den Tenor, der zumeist wieder bei
seinen festen Brevis-Tonen bleibt, garantiert der ,Eins‘ wie immer schon
durch die alles entscheidenden Stufenwechsel den héheren Rang,

Allerdings gibt es Ausnahmestellen, an denen der zweiten Mensurhilfte
ein erginzender Durchgangston mit eigenem Leitklang zugeteilt wird (Men-
sur 7 und 12): einmal a-cis’, als Verbindung zwischen h-gis’(-h?) und g-d’,
und analog einmal h-dis’ zwischen ¢’-dis’(-e’)!% und a-e’. Auflerdem findet
sich weiter vorne noch ein Durchgang, der erst mit dem letzten Mensurvier-
tel, nach wiederholtem Anschlag des Ausgangstons, eintritt (Mensur 5).'5°
Kraft des Tenors also erhilt in diesen Fillen die ,Zwei ein stirketes Ge-
wicht als sonst, ja man konnte sagen, dal jeweils aus einem gréfleren in-

157 In Mensur 13 wird der erfolgte KlauselschluB in die Quint a-¢’ auch mit der
,Zwei’ nochmals durch eine Semibrevis bekriftigt. Die anschlieBende Zasurpause ist
das stirkste Gliederungsmoment innerhalb des Stickes: ein singulirer Einschnitt, der
hier den letzten Cantuston des ,,Kyrie ““Melismas vom Beginn des ,,eleison” trennt.

158 KUGLER meint, die erste Minima sei hier itrtiimlich d (Notenteil, XXVIII), und
setzt die Note unter Eliminierung der Tonrepetition eine Sekund tiefer (155), was ich
aber nicht bestitigen kann (vgl. auch die Edition von Plamenac, CMM 57, 116).

15 Die einfache g-Tonrepetition in Mensur 17, vor der Sext-Oktav-Klausel nach f,
die hier der Vollstindigkeit halber mit anzufihren wire, hat keine klangliche Konse-
quenz.
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strumentalen Tactus zwei kleine werden bzw. dafl die zusammengesetzte in
die elementare Struktur ibergeht.

Von der Ausnahme zurlick zur Regel. Was die Oberstimme betrifft, lief3
die einseitige Plazierung der vorkommenden Semibreven bereits auf eine
gewisse Divergenz in der Behandlung von Mensuranfang und -mitte schlie-
Ben. Diese Annahme wird durch die Art der Formelverbindungen in be-
stimmter Hinsicht bestitigt: Sieht man von den melodischen Umkehsténen
ab, die groBerenteils wieder Zihlzeitschlige der einen wie der anderen Posi-
tion markieren, ist bei diesem Stiick innerhalb der Minima-Ketten und Tri-
olengruppen die Tactus-Mitte 6fter nur durch einen die Endnote des vor-
ausgehenden Elements repetierenden Formelansatz gekennzeichnet. Zwar
ergibt sich eine solche Repetition zweimal auch auf der ,Eins‘ (Mensur 2/3
und 8/9), doch auf der ,Zwei’ tritt sie deutlich hiufiger auf, nimlich insge-
samt siebenmal (Mensur 1, 10, 11, 14, 16, 20, 21).10 Auch wenn man deswe-
gen nicht von einer wesentlich unschirferen Artikulation der so angespielten
Zihlzeiten witrd sprechen kénnen: Zusammen mit den mehrfachen Semibre-
vis-Einschnitten am Mensurbeginn (Mensur 6, 8, 10, 13) belegt dieses Ver-
hiltnis immerhin, daf} fiir den Superius ,Schlag eins‘ und ,Schlag zwei‘ nicht
genau gleichbedeutend sind. Wie dann Mensur 19 noch zeigt, kann der Im-
puls auf der Tactus-Mitte einmal sogar zugunsten einer synkopischen Vor-
ausnahme ausgespart werden. Damit bliebe insgesamt festzuhalten, daB das
Stiick im Rahmen seiner strengen Tactus-Gliederung zu stirkerer Zusam-
menfassung von erster und zweiter Grundzihlzeit neigt als die ebenfalls bi-
narisch mensurierten Bearbeitungen des Christe und Kyrie 3. Bedingt ist dies
offenkundig durch das unterschiedliche Ausfiilllungsquantum von Octonaria
und Senaria imperfecta: Wo die Einheitssumme des bestimmenden Kolorie-
rungswertes hoher liegt, prigt sich die innere Unterteilung des Tactus eher
schirfer aus.

Kyrie 6.

Das jetzt noch zu betrachtende SchluBstiick der Kyrie-Reihe entwickelt un-
ter Einbeziehung mehrerer Measurwechsel einen auBergewdhalich differen-
zierten Spielablauf und tritt damit dem herausragenden Eroffnungssatz, mit
dem zusammen es den Rahmen der Vortragsgruppe bildet, qualitativ ange-
messen gegeniiber. Die zugrundeliegende Cantusmelodie deckt sich mit der
des vorausgehenden Kyrie 4. Metrische Ausgangsbasis ist indes wieder die
Senaria imperfecta: Sie gilt in der Oberstimme durchgingig fiir die ersten
dreizehn und fir die letzten sechs Mensuren (vor dem SchluBklang), wih-
rend dazwischen, mit Ubergang zu roter Notation, eine Quaternaria einge-
fihrt wird (siehe unten Abb. 12). Die vetinderte Divisio, die zwangsliufig

160 Was im tbrigen nicht nur fir dieses Stiick gilt, wie schon bei KUGLER zu erfahren
ist (148): Nach seiner Feststellung kommt diese Art des Anschlusses in detr Octonaria
weitaus 6fter vor als in den andeten Divisiones (149).

99



eine Verkiirzung der Mensurdauer mit sich bringt!é!, bleibt fiir acht Tactus
mafligebend. Davon beanspruchen allerdings zwei als weit ausgreifende
Spieleinheiten die dreifache Quaternaria-Linge, so daB3 der zeitliche Umfang
des besagten Abschnitts insgesamt zwolf Breven betrigt. Der Superius
weicht innerhalb der daraufhin zuriickkehrenden Senaria gleich nach einem
Tactus noch von der imperfekten auf die perfekte Teilung aus, um so zwei
dreitonige Sekundfolgen zu einem kontinuierlichen Abwirtsgang zusammen-
zubinden, und anschlieBend erst wird bis zum Ende in der originiren Glie-
derung fortgefahren.

v'hh ihh‘on""a ’””P ?[“ I’Dl D|l [ [ I NPH[
B SFSISAS ANAN ASEESRINENNANINITMPI RENIAR] YT " T1h 111 11
[ENT AL FENENSLRE] IWEIE A AN AER) 31} 11l 111 | A A |
L 3 5[']'] L R 1 AJ i | 5] A Is; ) —
R } ,# w
3
1 + ' + —
€ t —
N | I
TTRATE W DAL 1 e
l W JAENY I R PENENEEMEL 15 4 1 LT FLT 11
Ad ; :ll' M | 5' 5{: } Y l4L : 1 1 v ~1 L‘llv_l
- =
\
v ¥ - e e e S—
[!=

Abb. 12 Fa: MeBzyklus I, Kyrie 6, Tactus 9-20 — nach Kugler (1972) Notenteil, 156

Wo die Senaria imperfecta Giltigkeit besitzt, tendiert das Stiick mit den
iblichen Mitteln zur besonderen Artikulation der beiden Grundzihlzeiten.
Eine Abstufung unter ihnen, die das durch die Klangwechselschwerpunkte
gegebenen Gefille zusitzlich betonen wiirde, 1i6t sich wiederum nicht fest-
stellen. Unter der kiirzeren Quaternaria erhilt erwartungsgemif nur der An-
fang jeder Mensur ein eigenes Gewicht, wobei im Innern der zwei groBeren
Tactus allein der Tenor die n6tige Artikulation dieser ,Schlagzeiten® gewihr-
leistet, weil der Superius dort jeweils drei Mensureinheiten mit Hilfe synko-
pisch fortschreitender Semibreven rhythmisch-melodisch nahtlos zusam-
menschliet. Durch einen mit hinzukommenden Durchgangston der Untet-

161 Und zwar muB sich das TactusmaB zeitlich um ein Drittel verkleinern. Dabei wird
durch die ebenfalls rot notierte, ternir gegliederte Tenor-Bewegung vor dem Wechsel
(Mensur 12-13), die von ¢’ aus abwirts fihrt, der Eintritt der Quaternaria insofern be-
reits vorbereitet, als die imperfizierte Brevis bzw. je zwei der folgenden Semibreven in
der Linge der neuen Mensureinheit entsprechen. Somit behalten dann die Minimen der
Oberstimme ihren bisherigen Zeitwert. Diese temporale Relation kommt wiederum der
Logik der spiteren Taktarten unmittelbar nahe, nach der ja z. B. der 6/8-Takt genuin
auch um die Hilfte groBer ist als der 2/4-Takt.
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stimme ergibt sich dabei in beiden Fillen noch eine beschleunigte Wendung
zum Zielpunkt der nichsten ,Eins hin.

Wenn nun hier zu sehen ist, wie die strenge Gliederungsregel der ge-
wohnlichen Tactus durch eine Gestalt von tbergreifender Form aufgelok-
kert wird — die als solche in detr Notation auch keine Unterteilung durch Ta-
bulaturstriche duldet —, so mufl man einerseits die mogliche Variabilitit det
instrumentalen Zeit- und Spielordnung hervorheben, andererseits aber kann
man mit gewisser Vorsicht einen weiteren ideellen Bezug zur spiteren Takt-
metrik herstellen: d. h. konkret zum Phinomen des ritmo di tre battute. Als
vergleichbare Voraussetzung wire der kurze Umfang der Grundeinheiten
und deren sonstige Verbindung zu Zweiergtruppen anzufiihren; jedenfalls
zeigt sich bei unserem Kyrie, dal von der Ausfiillung her die Tactus 14-15,
16-17 sowie 19-20 zusammengehdren's? und als Zellpaare damit den beiden
groBen Dreiergebilden zeitlich inkongruent gegeniiberstehen.!> Freilich darf
man beim Hinweis auf diese kurzerhand vier Jahrhunderte iberbriickende
Analogie den Unterschied nicht ilbersehen, der die stereotypen Tastenan-
schlige der spitmittelalterlichen Cantus-firmus-Bearbeitung, unbeschadet
der darin erkennbaren Schwerpunktgliederung, vom bewuB3ten Akzentrhyth-
mus eines Beethoven trennt. Spiirtbare Ereignisse sind in der Musik des
Codex Faenza die Uberraschenden Wechsel in der Tactus-Gestaltung und
nut am Rande die metrischen Gegensitze zwischen ungleich zusammenge-
faBten Mensurgruppen an sich, denn dazu fehlen eben die dynamisch for-
cierten, das Zeitgerist scharf abteilenden BetonungsstéQe.

Das Gloria unseres Mefizyklus ordnet sich seiner Gregorianischen Vor-
lage nach dem 4. Kirchenton zu. Fir das Tasteninstrument besteht es im
einzelnen aus folgenden Bearbeitungen:164

Et in terra pax hominibus
bonae voluntatis (Senaria imperfecta, 21 Mensuren);

Benedicimus te (Senaria imperfecta, 6 Mensuren);

Glorificamus te (Senaria imperfecta, 21 Mensuren);

162 Die beiden letztgenannten Doppeleinheiten sind in sich gleich gebaut, wobei die
Kolorierungswendungen nicht nur rhythmisch, sondern bis auf den gedehnten ersten
Ton sogar melodisch iibereinstimmen. Ahnliches gilt im Gbrigen fiir die Senaria-Mensu-
ren 1 und 11.

163 Da die ausgeweiteten Tactus den eineinhalbfachen Umfang einer Zweiergruppe
besitzen, ist das metrische Verhiltnis wieder dasselbe wie zwischen Senaria und Qua-
tetnaria (vgl. oben FuBn. 161). Zu bemetken wire auBlerdem, daB die hier schwarz blei-
benden Breven und Semibreven des Tenors in den Zeitwerten mit seinen rot gefirbten
Noten von Mensur 12-13 Gbereinstimmen.

164 Vel KUGLER, Notenteil, XXIX.
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Domine Deus, Rex coelestis,
Deus Pater omnipotens (Octonaria, 34 Mensuren);

Domine Deus, Agnus Dei, Filius Patris (Octonaria, 22 Mensutren);

Qui tollis peccata [mundi59),
suscipe deprecationem nostram (Senaria imperfecta, 16 Mensuren);

Quoniam tu solus sanctus (Senaria imperfecta, 7 Mensuren);

Tu solus Altissimus, Jesu Christe (Senaria imperfecta, dazwischen Octonaria,
26 Mensuren);

In gloria Die Patris — Amen (Octonaria, dazwischen Senaria imperfecta,
17 Mensuren — Senaria imperfecta, 14 Mensu-
ten).

GemiB den jeweiligen Choralausschnitten haben wir also ziemlich ausge-
dehnte (Domine Deus Rex) bis sehr kurze Stiicke (Benedicimus te und Quoniam)
vor uns. Dominierende Divisio ist wiederum die Senaria imperfecta, dane-
ben kommt nur mehr die Octonaria vor. Hingewiesen sei vorab auf eine be-
sondere musikalische Parallelitit: Entsprechend dem gegebenen MefBigesang
sind die ersten sechs Tenotfortschreitungen der Domine-Deus-Teile, fir die
beide die Octonaria gilt, identisch, wobei bis auf einen Variationsunter-
schied in den vorderen zwei Tactus und die je individuelle Weiterfiihtung
am Ende der gleichlaufenden Cantustonfolge sogar die Kolorierung genau
tbereinstimmt.

Gloria: Senaria imperfecta.

Es soll nun zunichst auf die Stiicke zusammenfassend eingegangen werden,
die in der Senaria stehen. Im Verhiltnis der Tactusgestalten zum Zeitmall
zeigen sie allgemein genau dieselben Tendenzen, wie sie schon bei den Ky-
rie-Versetten festzustellen waren: Der Mensuranfang sticht bei jedem melo-
dischen Vorriicken des Cantus firmus durch das Ereignis des Klangstufen-
wechsels hervor; andererseits sorgt der Superius fiir die anhaltende Deut-
lichkeit des die Grundeinheiten halbierenden Semibrevis-Pulses, und dies
wie tblich mit Hilfe des Formelansatzes auf Eckténen oder durch den Uber-
gang von Minimen zu Semiminimen und umgekehrt, d. h. durch Verinde-
rung des Rhythmus am Zihlzeitpunkt. Was die Tenor-Ordinierung anbe-
langt, bilden allerdings das Qu# tol/is und das kurze Quoniam eine bemerkens-
werte Ausnahme, denn dort schligt der Tenor in der Regel die ,Eins und
die ,Zwei‘ an, wobei er zumeist auch melodisch fortschreitet (also nicht nur
den jeweiligen Ton repetiert) und damit eine verkiirzte Klangverbindung be-
wirkt. Wenngleich bei diesen Stiicken der gewohnte Abstand zwischen den
Tabulaturstrichen in der Notation beibehalten witd, wire jene stete Unter-

165 Die Tone fiir dieses Wort fehlen im Tenor.
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gliederung vom Spielprinzip her als Aufspaltung der Senaria-Zellen in Tac-
tus trium notarum!¢ zu erkliren.

Dem Tenor kommt es insgesamt wieder an mehreren Stellen zu, durch
raschere Eigenbewegung eine ,polyphone‘ Tactus-Faktur zu erzeugen. Die
zweistimmige Durchgestaltung setzt wie immer einen Klauseliibergang zur
nichsten ,Eins¢ hin voraus und beschrinkt sich auch in allen Fillen auf die
Einheit einer Mensur. Dabei lassen jene Elemente hier eine Besonderheit
erkennen, die in den Bearbeitungen der Kyrie-Abschnitte so nicht anzutref-
fen war, nimlich die bevorzugte Bildung von Dezimparallelen im Minima-
rhythmus: Am SchluB des Et in terra, des Glorificamus sowie des Qui tollis wird
durch eine solche Parallelfiihrung, und zwar jeweils mit c-h-c-a iiber a-g-a-f,
unmittelbar die Finalkonkotdanz e-h’ angezielt, und etwa in der Mitte des
Glorificamus (Mensur 9) tritt eine entsprechende Stimmkopplung zu dem Te-
noraufstieg e-g-a in der ersten Mensurhilfte, vor Einfidelung einer Terz-
Quint-Klausel zur d-Stufe, auf.

Eine Dezimenstruktur enthilt auch der Panultima-Tactus des nach Se-
mibteven gegliederten Quoniam, allerdings nur als punktuelles Geriist einer
Semiminimaformel Uber den zwei letzten Unterstimmentdénen vor dem
SchluB-e, die dort zu einer aus hohlen Noten bestehenden hemiolischen
Dreiergruppe gehoren.!s? Dal3 diese Art rhythmischer Variante, die vom Te-
nor her also fiir einen Tactus die Senaria perfecta ins Spiel bringt, ihrerseits
als gingiges Mittel zur wirtkungsvollen Pointierung von Klausel-Situationen
einzustufen ist, wird innethalb der Gloria-Reihe durch die folgenden Stellen
bestitigt — die weniger einschneidenden Lang-kurz-Wendungen (Brevis +
impetfizierende Semibrevis) mit hinzugenommen: Mensur 5 des E? in terra,
Mensur 1 und 3 des Qui tollist8, Mensur 14 des Tu solus und dazu die SchluB-
bildung des Amen am Ende. Da der Superius unterdessen meist noch an der
,Drei-plus-drei‘-Zusammenfassung orientiert bleibt, erweckt die rhythmische
Bewegung dieser Tactus aber weniger den Eindruck einer eindeutigen Al-
ternative zur sonstigen Gangart als den einer etwas irritierenden Impuls-
verdichtung, die dann das Erreichen des Zielpunktes bzw. den Fortlauf des
Spiels im imperfekten Modus um so mehr als klirendes Moment erscheinen
1aBt.

Neben den einzelnen Klauselhemiolen enthilt unser instrumentales
Gloria im ubrigen zwei Passagen, an denen die dreigeteilte Senaria fiir einige
Mensuren hintereinander mit Tonrepetitionen des Tenors auftaucht: Dabei
setzt im Tu solus Altissimus (Mensur 16-19) die Oberstimme dem terniren
Puls eine betonte Artikulation der Tactus-Mitte entgegen, so daB hier durch-
gingig eine rhythmische Spannung innerhalb der Einheiten spirbar wird;

166 Vgl. oben S. 66 (zum Regensburger Orgeltraktat).

167 Als dreizeitige Semibreven tragen zudem die beiden Tenorténe vor Schlufl des Tx
solus eine kolorierte Dezimparallele.

168 Dort ergibt sich bereits zum zweiten Tactus hin eine Leitklangverbindung nach d
und kurz darauf eine weitere nach c.
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beim Amen jedoch paBit sie sich nach zwei Mensuren dem unterlegten ,Drei-
er an und macht damit die Senaria perfecta als regulire Divisio giltig (I»
gloria, Mensur 18-23).

Wofir diese Beobachtungen zusammengenommen sprechen, ist die
Prioritit des Mensurganzen gegeniiber den Moglichkeiten seiner Unterglie-
derung: Der Tactus selbst bleibt im Rahmen der Senaria in seiner GrofBe
konstant, wihrend die rhythmische Ausfilllung und unter bestimmten Be-
dingungen auch der Zihlzeitwert verinderbar sind. Diese Bedingungen kon-
nen von aullen vorgegeben sein, denn wie bereits Kugler gezeigt hat, werden
die eigentlichen Mensurwechsel potentiell durch Abschnittsgrenzen inner-
halb des zugrundeliegenden MefBgesangs ausgelSst.1% Beim Tx solus ist hier-
fir das einsetzende , Christe“-Melisma ausschlaggebend, wobei dann die
Riickkehr zum gewohnlichen Senaria-imperfecta-Rhythmus nach dem melo-
dischen Wendepunkt, d. h. nach dem Hochton a der Vokalise, erfolgt.
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Fa: MeBzyklus 11, In gloria, Tactus 16-31
Abb. 13 — nach Kugler (1972) Notenteil, 164

Beim Amen, dessen Beginn gleich nach Abschluf3 des In gleria Dei Patris
den grundlegenden Wechsel von der Octonaria zur Senaria bringt, wird da-
gegen erst mit dem zweiten Abwirtsschritt des Cantus nach der héchsten

169 KUGLER, 145.
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Melodiestufe wieder auf die impesrfekte Teilung umgeschaltet (siehe oben
Abb. 13) ~ moglicherweise deshalb, weil die zusammenhingende Tactus-
Gruppe mit den weill notierten Semibrevis-Repetitionen sonst nur drei statt
vier Mensuren umfat hitte. Besonders auffillig ist bei diesem Ubergang,
daB} ein bewuBiter rhythmischer Ausgleich zwischen dem unkoloriert blei-
benden, fast blank herausgestellten groflen ,Dreier’ und der Weiterfihrung
des Formelspiels in der Senaria impetfecta stattfindet: Der siebente Tactus
des Amen (In gloria, Mensur 24), dem schon ein individuell einbezogener Mi-
nima-Auftakt vorausgeht, treibt im Superius dutch den beschleunigenden
Rhythmus aus einer Semibrevis und vier Minimen die Kolorierungsbewe-
gung von neuem an; umgekehrt schraubt der Tenor die Zahl seiner Anschli-
ge mit der Zwischenstufe dreizeitiger Semibreven in zwei Schritten auf das
statre Einheitsmafl der ganzen Mensuren zurlck. Die Neigung, das haupt-
sichlich von Semiminimen bestimmte Formelspiel nach einer im Duktus
kontrastierenden Einlage nicht abrupt, sondern rhythmisch vermittelt wieder
in Gang zu setzen, macht sich andeutungsweise aber auch an anderen Stellen’
bemerkbar'? und ist daher als allgemeineres Merkmal zu erachten.

Bei den an die Senaria imperfecta gebundenen Bearbeitungen und Bear-
beitungsabschnitten der Gloria-Reihe wollen wir nun zuletzt eine spezifische
Tactusgestalt niher ins Auge fassen, die einschlieBlich ihrer méglichen Vari-
anten insgesamt mehr als ein dutzendmal auftaucht und deren Erscheinung
im Hinblick auf unsere Fragen nochmals etwas Wesentliches veranschauli-
chen kann. Das entsprechende figurative Grundelement (insofern es konkret
als solches zu definieren ist) begegnet uns beispielsweise gleich am Anfang
des Glorificamus, nach det auftaktigen Initialwendung (siche unten Abb. 14):
Bestehend aus zwei viertonigen Formeln mit je einem Semiminimapaar unter
aufeinanderfolgenden Minimen, prigt es nach schnellem Terzanlauf einen
Quintabstieg aus, der in der Mensurmitte zunichst durch eine Tonrepetition
verzégert wird, um sich dann nach unten hin rhythmisch zu beschleunigen.
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Fa: MeBzyklus 11, Glorificamus, Tactus 1(-2)
Abb. 14 ~ nach Kugler (1972) Notenteil, 158

170 Vgl etwa Tw solus, Mensur 9 und 20, oder nicht zuletzt den Beginn des Amen nach
dem vetbreiterten ,,Pasris ““SchluB.
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In genau dieser Form, auch von genau derselben Klangstufe f-c’ ausge-
hend, bildet das auffillige Element noch vier andere Tactus, wobei sich im-
mer eine Dezimkonkordanz auf e — bzw. einmal auf g — anschlief3t.

Glorificamus, Mensur  6: f-c? 5> e-gis’

. 13: f-c2 > g-h'

Tu solus Altissimus, ' 23: f-c2 > e-g’
In gloria (Amen), » 26: f-c? > e-gis’

Sieht man von einer positionellen Verschiebung des zweiten Semiminima-
paares ab, ist indes schon der erste Tactus des Gloria, also Mensur 1 des E¢#
in terra, durch unseren Baustein bestimmt, und zwar mit det Duodezim d-a’
als Einsatzintervall (sieche unten Abb. 15).1 In diesem Fall bewegt sich der
Tenor dann durch einen Quartsprung nach oben weiter. Nur mit dem Un-
terschied, daB3 der klangliche Ausgangspunkt ein anderer ist (f-f’ statt f-c?),
wird auBerdem fiir Mensur 13 desselben Stiickes bereits die danach noch
fiinfmal identisch auftretende Grundform des Elements verwendet.

1o

=

—r

>~

1

]

iy

Fa: MeBzyklus I1, Et in terra, Tactus 1(-2)
Abb. 15 — nach Kugler (1972) Notenteil, 157

Als nichstes wire eine Variante zu neanen, bei der jeweils ein Quint-
sprung den Terzanlauf ersetzt. Sie geht immer von d-a’ aus und kommt an
drei Stellen vor.

Etin terra, Mensur 19: d-a’ > e-gis’
Benedicimus, " 3. d-a’ 3 d-h’
Glorificamus, ’ 19: d-a’ 5 e-gis1”2

SchlieBlich sei noch eine Spielart angegeben, die den zweiten Teil des Gebil-
des verindert; dabei wird unter Verzicht auf die Tonrepetition statt der
weiter abwirts flihrenden Wendung eine quasi indifferente, auf die anfingli-
che Konkordanzstufe bezogene Formel aus einer Minima und vier Semimi-
nimen angebracht. Wieder ist die besonders Gestalt an eine bestimmte In-
tervallage gebunden.

M Ganz genauso wird iibrigens (nach Doppelvosschlag) beteits das Kyrie 6 eroffnet.
172 In der ersten Hilfte von Mensur 20 liegt im oberen System offenbar eine Terzver-
schreibung vor (vgl. KUGLER, Notenteil, XXIX).
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Et in terra, Mensur 18: c-¢? > d-a’
Benedicimus, » 2t ¢c-¢c?2 > d-a’
Tu solus Altissimus, » 4: c-c?2 > d-a’

Man kénnte daneben noch andere Varianten aufzihlen!”, doch genligen fiir
unsere Betrachtung diese primiren Nachweise.

Was witd an den dargestellten Gegebenheiten deutlich? — Zunichst je-
denfalls das eine: daB der Tactus unter der Senaria imperfecta eben oftmals
als Ganzes determiniert ist, dal er sich bei aller vielfiltigen Ausprigung
durch wechselnde Formelkombinationen dutchaus hiufig in feststehender
Gestalt prisentiett. Die Gliederung des Spielablaufs nach dem konstanten
Maf} der Brevis, und damit zugleich die bewuf3t isometrische Zeiteinteilung
als solche, wird durch jene kongruenten Ausfiillungen einzelner Mensurein-
heiten immer neu bekriftigt.

Nun ist allerdings eine erginzende Beobachtung mit aufzunehmen, die
dem scheinbar zuwiderliuft: Die rhythmisch-melodisch standardisierten
Formelpaare werden nimlich gelegentlich auch gelést von ihrer Bindung an
den durch Tabulaturstriche begrenzten Tactus in das Spielkontinuum ein-
gebaut. So iiberbriickt am Anfang des Tu solus Altissimus die oben zuletzt et-
wihnte Variante unserer Kolorierungswendung den Wechsel vom ersten
zum zweiten Tactus, d. h. sie erstreckt sich dort von Mitte zu Mitte der
Mensur. Fir das Grundelement ist eine solche Konstellation zwar in keinem
der Gloria-Versetten, aber (mit einer nur geringfiigigen intervallischen Ab-
weichung) immerhin im Kyrie 6 nachzuweisen (Mensur 2/3), das sonst den
charakteristischen Baustein ebenfalls metrisch integer verwendet (hauptsich-
lich Mensur 1 und 11).

Die Variante mit dem Quintsprungansatz treffen wir im Quoniam in der
verschobenen Form an (Mensur 4/5), und nicht zufillig stiitzt sich bei die-
sem Stiick das Gebilde auf zwei trotz des trennenden Tabulaturstrichs
gleichlautende Semibreven der Unterstimme: Zusammenhingend behilt die
Figur damit ihre angestammte klangbezogene Funktion, obwohl hier e:-
wihntermaBen im Grunde ein Tactus trium notarum vorliegt, der den musi-
kalischen Ablauf im ganzen kleingliedriger erscheinen 1i3t. Wihrend an den
zuvor genannten Stellen die metrisch umgekehrte Positionierung der jeweili-
gen Formelkombination auf das relative Gewicht auch der zweiten Zihlzeit
abhebt, ohne freilich spirbar in das periodische Gleichmal3 der Senaria-
Struktur einzugreifen, fugt sich beim Quoniam die einschligige Verbindung
aufgrund der stagnierenden Klangfortschreitung sozusagen als eigener Dop-
peltactus zwischen die kiirzeren Einheiten halber MensurgroBle ein.'7+ Insge-
samt deuten die betrachteten Situationen wiederum auf den gestalterischen
Spieltaum hin, den die Ausfiihrungsregeln fiir solche Cantus-firmus-Stiicke

3 Vgl. etwa Et in terra, Mensur 14 (die zuletzt genannte Form ohne die Semiminima-
Floskel am Ende), oder Glerificamus, Mensur 8 (zweites Glied terzversetzt).
174 Dasselbe gilt im iibrigen fiit Mensur 2 dieser Bearbeitung.
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dem Instrumentalisten auf der Ebene des Codex Faenza gewihrten. Man
muB sich aber dartiber im klaren sein, dal3 in diesem spezifischen Fall Aus-
nahmestellen angesprochen sind: Wie das quantitative Verhiltnis der beiden
Einordnungsmuster klar zum Ausdruck bringt, bleibt die Tactus-Konformi-
tit fir jene gleichartigen Kolorierungselemente weiterhin das Primire.
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Fa: MeBzyklus 11, Domine Deus Rex, Tactus 1-20
Abb. 16 - nach Kugler (1972) Notenteil, 159

Gloria: Octonaria.

Auch fiir die Divisio octonaria bestitigen sich im wesentlichen die Ergeb-
nisse, die unsere vorangegangene Untersuchung zur Kyrie-Gruppe des MeB-
zyklus, d. h. hier konkret zum Kyrie 4, erbracht hatte: Demnach begegnet uns
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der Tactus wiederum als gegliedertes Gefiige, bei dem das metrische Schwer-
gewicht von der Klangfortschreitung wie von der rhythmischen Oberstim-
menbewegung her auf die ,Eins® gelegt ist, so dafBl die Artikulation der Men-
surmitte (also der zweiten Grundzihlzeit) meist entsprechend untergeordnet
erscheint. Beziiglich der beiden Domine-Deus-Sitze mull man diese Aussage
insofern etwas einschrinken, als bei ihnen die ,Zwei‘ stets noch durch Re-
petitionsténe des Tenors gestiitzt wird; ansonsten aber kann man dort jene
innere Abstufung der Tactus ebenfalls beobachten. Woran wire sie, von der
Kolorierungsstruktur her, im einzelnen festzumachen? — Erstens daran, daf}
ein Kontinuum aus Minimen oder Minimatriolen gewohnlich nur am Men-
suranfang durch Semibrevisnoten unterbrochen wird (wie beim Domine Deus
Agnus, Mensur 8-10). Auf der ,Zwei‘ erfolgt ein Einschnitt in den flieBenden
Kolotierungsrhythmus nur dann, wenn eine groflere Zisur beabsichtigt ist
(Domine Deus Agnus, Mensur 11) oder wenn der Tactus bereits mit einem ge-
dehnten Ton einsetzt (Domine Deus Rex, Mensur 12; In gloria, Mensur 4).175

Weiter kann man darauf hinweisen, daB sich die zweite Formel innet-
halb der Mensureinheit wieder des dfteren nicht mit einer Ecknote, sondern
mit einer Tontepetition an das vordere Glied anschliefit. Auffilligerweise
geschieht dies beim ersten der in der Octonaria ablaufenden Bearbeitungs-
teile, dem Domine Deus Rex (siche oben Abb. 16), auch im dutrchschnittlichen
Verhiltnis, haufiger als bei den anderen. Der Grund hierfiir liegt offensicht-
lich darin, daB bei jenem Stick die einfachen, rhythmisch undifferenzierten
Viertonformeln im Vergleich stirker dominieren (die z. B. in der Senaria
imperfecta gar nicht anwendbar sind). Registrieren wir noch die Stellen, um
die es sich hier insgesamt handelt.

Domine Deus Rex's, Mensur 12, 14, 15, 17, 19, 20, 21, 29, 30, 31

Domine Deus Agnus, " 7,16, 20

Tu solus Altissimus, v 5

In gloria, - 1,3,13
Wie vorauszusetzen wart, stechen dem nur wenige Fille gegeniiber, in denen
eine solche Tonwiederholung am Tactus-Ubergang erfolgt. Aulerdem zeigt
sich, daf} diese Moglichkeit immer nur direkt vor oder nach einem der mitti-
gen Repetitionsanschliisse eintritt.
Domine Deus Rex, Mensur 11/12 ¢ 12

Tu solus Altissimus, » 52 5/6

” 1>1/2,3> %
SchlieBlich wire noch ein dritter Anhaltspunkt fiir den qualitativen

Unterschied zwischen Mensuranfang und -mitte zu nennen: Die ,Zwei‘ ge-

In gloria,

175 Zu erwihnen bliebe noch Mensur 15 des In gloria, wo die Minimabewegung durch
den pointierten Sextsprung in eine blank herausgestellte cis-d-Klausel beendet wird.

176 Vgl. bei diesem Stiick auch die von Kuglers Nachschrift (Notenteil, 159) abwei-
chenden Lesarten Plamenac’ bezliglich Mensur 1 und 17 (CMM 57, 119-120).
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stattet der Kolorierungsstimme eine synkopische Vorausnahme des betref-
fenden Anschlags um eine Minimazeit, die ,Eins‘ hingegen nicht, jedenfalls
nicht in der gleichen Art und Weise. Bevor wir die damit angedeutete Ein-
schrinkung erldutern, seien auch diese Stellen zusammen aufgefihrt.

Domine Deus Rex'’, Mensur 11, 26, 32
Domine Deus Agnus, ’ 21
Tu solus Altissimus, " 7
In gloria, " 9,16

Nun kommt es im Domine Deus Rex zweimal (Mensur 24 und 27) und im
Tu solus Altissimus einmal (Mensur 8) vor, daB3 die erste und die finfte der
acht Minimen eines Tactus durch Pausen (Suspirien) besetzt sind:1”® Die
zweite Zihlzeit wird dabei jeweils durch Tonwiederholung im Tenor arti-
kuliert. Das ginzliche Aussparen des Initialnotenwertes im Kolorierungs-
rhythmus einer Mensurhilfte, das sich ja im Effekt mit dem Stehenbleiben
eines Synkopierungstons vergleichen i8¢, ist also auch auf der ,Eins‘ des
Tactus moglich.'” Beachten wir aber, dal von diesem komplementiren
Wechsel zwischen einem Tenor-Anschlag und drei Oberstimmenimpulsen,
wie gesagt, stets beide Zihlzeiten betroffen sind — insofern haben wir es
wieder mit der charakteristischen Physiognomie eines integren Tactus-Gan-
zen zu tun — und daB er insgesamt doch nur an relativ wenigen Stellen als
Gestaltungsmerkmal auftaucht. Unser letzter Gesichtspunkt erhellt damit
ebenso wie die vorherigen Kriterien den subtilen und gleichwohl bezeich-
nenden Rangunterschied von Mensuranfang und Mensurmitte, der im Rah-
men der Octonaria gegeben ist. Er besteht, wie wir nochmals festhalten
wollen, nicht als konsequente Notwendigkeit, sondern im Sinne einer allge-
meinen Tendenz, die auf unsere Frage nach den rhythmisch-metrischen Be-
dingungen dieser Instrumentalmusik gleichwohl eine deutliche Antwort gibt.

Bleiben zuletzt einige auBlergewsohnlichere Spezifika anzusprechen, auf
die wir schon beim ersten der betrachteten Octonaria-Sticke, dem Domine
Deus Rex, stoflen (vgl. Abb. 16). Zunichst ein Wort iiber seine eingangs fiir
den Tenor notierten Semibrevis-Repetitionen (Mensur 1-2), die stereotyp die
Viertelzeiten des Tactus vergegenwirtigen: Was sich damit sinnfillig be-
merkbar macht, ist das Abzihlprinzip, bezogen eben auf den sonst weniger

177 Sofern Kugler den ersten Tactus richtig gelesen hat, kime dieser hier mit dazu.

178 Vgl. zum folgenden auch K. DORFMULLER, Studien gur Lautenmusik in der ersten
Halfte des 16. Jabrbunderts, MVM 11 (Tutzing 1967), 88-90.

179 Und dies nicht nur in der Octonaria — wie z. B. Mensur 9-10 des in der Senaria
imperfecta stehenden Qu/ tollis zeigt. Erginzend wire indes vor allem auf die Stelle
nach dem Riickwechsel zur Achterteilung beim In gloria hinzuweisen (Mensur 8-9), wo
die breite Synkopierung in der Oberstimme des auf d basierenden Tactus (mit Semibre-
vis maior) sich sozusagen iber die Mensurgrenze hinweg fortsetzt, weil auf der nich-
sten ,Eins‘ eine den rhythmischen Akzent erneut verzégernde Semibrevispause folgt.
Konsequenterweise schlieBt sich hier zur ,Zwei‘ hin auch noch eine kiirzere Synkope
an.
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plastisch hervortretenden Halbwert der Grundschlige. Man kénnte auch sa-
gen, daB die gewéhnlichen Dimensionen des Abzihlens, die Zweier-Addi-
tion der Formeleinheiten und die Achter-Addition der elementaren Kolorie-
rungsnoten, an jener Stelle von der dazwischen liegenden Quantitit iiberla-
gert werden. Die Octonaria prisentiert sich dort also anschaulich als ,Vier-
Viertel*-Tactus, worin ein erneuter Beleg fiir die Ndhe der hier ausgeprigten
musikalischen Faktur zur spiteren Taktvorstellung zu erblicken ist (wenn-
gleich man aufgrund des herrschenden Bewegungsduktus das Demine Deus
Rex ebenso wie die anderen Beispiele dieser Divisio eher mit einem 2/2-
oder einem langsameren 2/4-Takt vergleichen miiBte). Ubrigens steht zu
vermuten, dafl jene Tonrepetitionen nicht nur eingangs gelten sollten!®), da
ein anschlieBendes Zuriickschalten auf nur mehr zwei Tenor-Anschlige pro
Mensureinheit, wie es der Notentext dokumentiert, die rhythmische Aktivi-
tit allzubald wieder normalisieren wiirde.

Eine zweite erwihnenswerte Besonderheit ist die Gestalt von Mensur
23 mit den gleichmiBig absteigenden vier Semibreven in der Oberstimme:
An dieser Stelle wird ein einziges Mal der urspriingliche Repetitionsthyth-
mus des Tenors fiir einen vollen Tactus auf die melodische Ebene der Kolo-
rierung bertragen, womit der Superius zugleich die unterste der innerhalb
seiner kontinuierlichen Laufketten moglichen Bewegungsstufen erreicht. Die
viertelzeitigen Semibreven bilden also unter den in Folge vorkommenden
Notenwerten diejenige Schicht, die den heterogenen Stimmen gemeinsam ist
— was nun auch musikalisch unmittelbar zum Ausdruck gelangen kann, wenn
der Tenor hier wie anfangs notiert ausgefithrt wird.

Als letztes wire noch kurz auf ein Tactusmuster einzugehen, das im Su-
perius ebenfalls aus einer Semibrevisgruppe besteht, dabei aber nur je drei
solcher Noten umfafit, an welche sich dann mit dem letzten Mensurviertel
immer eine Pause anschlieBt (Mensur 6, 18, 25).18 Durch diese Tactus wet-
den besondere Gliederungsmomente herbeigefiihrt. Thren Grund haben die
auffilligen Zisuren in bestimmten Wortgrenzen innerhalb des gegebenen
Chorals:

Domine Deus | Rex coelestis, Deus | Pa—ter | omnipotens.

Auch an diesen Bausteinen ist im ubrigen das zwischen Mensuranfang und
-mitte tendenziell auftretende Gefille erkennbar, liegt doch der erste Ton
stets iiber dem zweiten, welcher wiederum durch den dritten jeweils repetiert

witd, so daB die vom Tenor artikulierte Nebenzihlzeit in det Oberstimme
ohne Nachdruck bleibt.

180 Vgl. auch KUGLER: , Vielleicht ist diese Noderungsweise als Abbreviatur zu vet-
stehen, d. h. in den ersten beiden Tactus ist eine Spielweise fiir den Tenor angedeutet,
die durch das ganze Stiick fortgefiihrt oder hie und da wieder aufgegriffen werden
kann* (142).

18 Vgl auBerdem Domine Deus Agnus, Mensut 6.
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Zu den vorlagenfreien Sitzen

Wie eine umfassendere Betrachtung ergibt, trifft das, was wir im Hinblick
auf die unterschiedlichen Divisiones liber die rhythmisch-metrischen Eigen-
schaften der Cantus-firmus-Sitze des zweiten MeBzyklus aussagen konnten,
in den wesentlichen Aspekten auf die Gesamtheit der liturgischen Bearbei-
tungen aus Faenza zu. Dariiber hinaus entsprechen die bislang nicht niher
identifizierbaren Stiicke, welche im Anschlufl an diesen Zyklus aufgezeich-
net sind (fol. 93-96v), den hier anschaulich gewordenen Bedingungen. Noch
zu kliren wire in unseren Zusammenhang ein offenkundiger Bezug, auf den
bereits TIMOTHY J. MCGEE im Kommentar zu seiner Edition der mittel-
alterlichen Instrumentaltinze hingewiesen hat: Die typischen Merkmale je-
ner Cantus-firmus-Faktur kommen nimlich ebenso bei den in der Quelle auf
italienische Intavolierungen folgenden Estampien bzw. Tanzstiicken Taupes|?]
und Sangilio (fol. 52¥ und 54v)182 sowie Be/ fiore danca (fol. 80v) zum Vor-
schein. 183
McGee (dessen Ausgabe diese drei Beispiele mit einbezieht!%%) gibt im
Zuge seiner Ausfiihrungen uber ,,Ornamentation and Improvisation® auch
eine kurze zusammenfassende Charakterisierung der liturgischen Sitze un-
serer Handschrift und stellt dann fest:
Although all the known cantus firmi in Faenza are sacred, exactly the same principles
exist in the composition of dances [...] from that source.'®
Inwieweit schlieBt diese Parallelitit die Kategorie der Zeitgliederung ein? —
Fiir die ersten beiden Stiicke gilt wiederum, daB sich der Tactus durch seine
jeweils biindige Gestalt sowie durch den vom Tenor stereotyp markierten
,Hauptschlag* auf Zihlzeit 7 als zentrale MaBeinheit manifestiert — das eine
Mal gemif} der Quaternaria, das andere Mal weitgehend gemil3 der Senaria
imperfecta.!8 Ein engmaschigeres Muster zeigt demgegeniiber das dufBlerlich
ebenfalls mit der zweiteiligen Senaria verbundene Be/ fiore danca, da die Fun-
damentstimme hier zumeist im Abstand halber Mensuren fortschreitet. Im

182 Diese sind nur marginal so bezeichnet. Welcher Gattung die beiden Stiicke tat-
sachlich angehdren, steht wegen der zum Teil nicht klar bestimmbaren Formen (vgl.
unten FuBin. 184) nicht eindeutig fest. Vgl. dazu L. WELKER (1995), Sp. 169-170.

18 MCGEE, 33.

18 Ebd. 142-161. Ob das von der Senaria imperfecta ausgehende Stiick Sangilio sich
wirklich bis fol. 56v (Ende der ersten Akkolade) erstreckt und die Einfiigung eines No-
venaria-Teils nach 26 Mensuren lediglich auf einem Irrtum des Schreibers beruht, wie
McGee meint (173), oder ob dieser Abschnitt es beschlieBt und danach wieder ein neu-
es beginnt, wie die Edition von Plamenac voraussetzt (CMM 57, 56-59), kénnen wir
hier offenlassen. Jedenfalls erscheint neben Taupes noch eine zweite ausgedehnte Art
Estampie. Das Be/ fiore danca ist hingegen ein ziemlich kurzes Stiick.

185 MCGEE, 33; zum Vergleich wird ein Teil unseres Kyrie 4 abgebildet (34, in Uber-
tragung).

18 Sangilio hier bis fol. 56¥ oben gerechnet.
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Grunde wird damit allerdings, dhnlich wie beim Qwoniam unserer Gloria-
Bearbeitung, ein Tactus trium notarum realisiert.

Bei Sangilio ist nun zu beobachten, daBl nach dem einleitenden Teil (d. h.
ab dem funftletzten Tactus fol. 54 unten) in der Kolorierungsstimme die ele-
mentaren dreiténigen und die rhythmisch differenzierten vierténigen For-
meln dominieren; doch nicht selten werden die Mensurfelder im Superius
auch nur durch eine zweifache Lang-kurz-Wendung (Semibrevis/Minima)
ausgefillt. Semiminima-Folgen tauchen dagegen nur wenige auf, und die
einheitlichen Sechsergruppen, die bei den behandelten Senaria-Stiicken mit
Cantus firmus stets im Vordergrund gestanden hatten, kommen hier so gut
wie gar nicht vor. Dies deutet konkret auf ein vergleichsweise rascheres, die
Tactus-Dauer verringerndes Tempo hin. Demgemil} wirken aber die jeweili-
gen Formelpaare, obwohl die Mensurmitte gréBerenteils wieder durch Eck-
tone pointiert wird'®’, noch stirker als Ganzheiten. Es ergibt sich also eine
engere Anbindung der zweiten an die erste Zihlzeit, wie sie sonst cher fiir
die Octonaria kennzeichnend ist.

Man sieht an diesem Beispiel, dal die musikalische Bewegung, in der
ein bestimmtes Stiick ablaufen soll, den primir von der gewihlten Divisio
abhingigen metrischen Charakter des Tactus bis zu einem gewissen Grad
beeinflussen kann. Etwas Ahnliches it sich bei dem in der Quaternaria
konzipierten Tupes feststellen: Die vielfach nur aus einer vierténigen Mini-
maformel gebildeten Einheiten sind dort von der Gestalt her oft als paarig
verkniipft aufzufassen, besonders wenn die Basisstufe fiir zwei (oder mehr)
Mensuren gleichbleibt. Zu erkennen ist dies an einer jeweils zusammenhin-
genden Bewegungslinie (z. B. ansteigend und wieder abfallend), vor allem
aber an den im Superius mit einer Tonrepetition verbundenen Tactus-Uber-
gingen.18 Derartige Formelanschliisse erwiesen sich ja als typisch far die
Mitte von Octonaria-Mensuren, und sie galten uns als Indiz dafiir, daf} die
zweite Zihlzeit auch fir die Oberstimme nicht gleichviel gilt wie die erste.
Von daher kann man bei dem Tupes-Tanz von einer partiellen Anniherung
seiner Spielmetrik an das sonst mit der héheren Divisio erscheinende Arti-
kulationsschema sprechen. Freilich ist das Stiick nicht durchgingig nach
doppelten Tactus gegliedert; vielmehr werden die sich einstellenden Zweier-
gruppierungen immer wieder von gleichgewichtig aneinandergereihten Bau-
steinen abgeldst. Insgesamt sollte man nur festhalten, dafl die metrische
Struktur einer bestimmten Divisio unter Umstinden von ihrer Norm abwei-
chen kann, je nach dem eben, welche rhythmisch-melodischen Elemente die
Tactus bevorzugt aufnehmen.

187 Dies gilt nicht fur die im Rhythmus Minima/Semiminima gegliederten Figuren: Sie
sind aufgrund ihrer Viertdnigkeit oft dutch eine repetierende Note miteinander ver-
knupft, wie wir es ja von den Formelverbindungen aus vier plus vier gleichmiBigen Ko-
lorierungswerten her kennen.

188 Vgl. etwa fol. 53, die zweite Akkolade (Mensur 138-154).
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Beispiele italienischer und franz&sischer Intavolierungen

Zu Beginn dieses Kapitels war u. a. von der instrumentalen QOwesta-fanciulla-
Bearbeitung aus dem Codex Reina die Rede, die auf italienischer Seite (ne-
ben einer singuliren Kyrie-Bearbeitung aus Assisi!®) als einzelnes Tabulatur-
fragment!® von einer dhnlich elementaren Art des Tastenspiels zeugt, wie sie
vorrangig durch die deutschen Lehrtraktate des 15. Jahrhunderts belegt ist.
Wir bemerkten dazu, daB3 beide Schichten des Stiickes, sowohl der weitge-
hend gleichmiflig nach Breven ordinierte Tenor als auch der aus ganz einfa-
chen Kolorierungsformeln gebildete Superius, jeweils einem schematisch
vereinheitlichten Bewegungsmuster folgen. Sie sind durchgingig einer vom
Tactusprinzip her bestimmten Rhythmik unterworfen, die das instrumentale
Produkt zwangsliufig in Distanz zu seiner vokalen Vorlage bringt. So bleibt
von der dreistimmigen Ballata Landinis innerhalb des formelhaften Spiel-
ablaufs nur meht ein Skelett aus Geriistintervallen ibrig.!!

Beim Codex Faenza stoflen wir demgegeniiber — und gemessen an den
deutschen Quellen dieser Zeit — auf beachtlich erweiterte Moglichkeiten:
Die mit dem urspringlichen Tactus zusammenhingenden Wurzeln sind
durchaus noch erkennbar, doch stehen insbesondere die Intavolierungen auf
einem bis dahin unerreichten Niveau, das sie als Vorreiter einer bewufit auf
kunstmifBige Entfaltung abzielenden Tastenmusik ausweist. KUGLER erklirt
zu dieser Wandlung:

Die Intavolierungstechnik und ihre Aufzeichnung haben gewisse Fortschritte ge-

macht. Sie sind differenzierter geworden[,] und damit wurde erst die Ubernahme und

Nachbildung von Elementen des kunstvollen mehrstimmigen Satzes moglich.1%?
Das aber ist fiir den Codex Faenza wie fiir die gesamte weitere Entwicklung
des Tastenspiels das Entscheidende. Abgesehen davon, daBB nun der Tenor
eines zu bearbeitenden Vokalsatzes annihernd in seiner originalen Gestalt
Ubernommen werden kann!%, finden sich hiufig Stellen, an denen sogar die
instrumentale Oberstimme ,,horizontale Wendungen aus der Vorlage ginz-
lich unverindert liBt.!%* Dies mag zum Teil einer duBerlichen Verwandt-
schaft zwischen bestimmten gesanglichen Kolorierungsfiguren und den
Spielformeln, die der Organist ohnehin von Hause aus zu benutzen hitte,
zuzuschreiben sein.!% Andererseits zeigt sich, daBB punktuell auch Tongrup-

18 Vgl. oben S. 88, Fuin. 136.

190 Mit dazu gehért noch ein in der Faktur gleichgeartetes Beispiel, das sich in der
Handschrift an die Intavolierung der bekannten Ballata anschlieBt.

191 Der Contratenor wird bei der Intavolierung iiberhaupt nicht beriicksichtigt.

192 KUGLER, 60.

193 Vgl. ebd. 52-56.

194 Vgl ebd. 57-70.

195 Vgl. dazu MORENT, 212-215. Ob ,,das Formelmaterial der instrumentalen Intabu-
lierungen wiederum von den Kolorierungen der Madrigale selbst angeregt und zur Ent-
faltung gebracht wurde” (215), bleibt aber als genetische Erklirung fraglich: Der Ot-
gelspiel-Tactus (auf den ebd. 205 auch explizit Bezug genommen wird) hat die vokale
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pen aus weniger kurzen Notenwerten, ja mitunter sogar rein sprachdekla-
matorische Melodieglieder in die instrumentale Faktur eindringen kénnen.
Der Spielvorgang ist demnach nicht mehr schematisch an ein Kontinuum
schnellfuBliger Figuren gebunden. Wohl bleibt die formelhafte Kolorierungs-
bewegung insgesamt das Beherrschende, doch wird es dem Organisten des
Codex Faenza auf dem Wege der Intavolierung immerhin méglich, Gber-
haupt gezielt mit individuellen T6nen zu operieren. Die bewuBte Annihe-
rung der Instrumentalmusik an die Satztechnik vokaler Komposition kommt
diesbeziiglich also nicht erst in Deutschland mit Paumann zum Tragen,19

Wir missen nun fragen, inwieweit das konkrete Vorbild eines Vokalsat-
zes bei den Intavolierungen EinfluB3 auf die rhythmisch-metrische Struktur
des Spielablaufs nimmt oder inwieweit umgekehrt dieser Spielablauf den
spezifischen Bedingungen des instrumentalen Taktes unterworfen bleibt.
Zur niheren Untersuchung seien je zwei Stiicke mit italienischer und franzo6-
sischer Vorlage herangezogen. Sie werden nicht ausnahmslos alle Varianten
beinhalten, mit denen diesbeziglich im Codex Faenza zu rechnen ist, diirfen
aber innerhalb der Gattung als typische Vertreter bevorzugter Gestaltungs-
formen gelten. Auf der Trecento-Seite wollen wir die Bearbeitung eines
zweistimmigen und eines dreistimmigen Madrigals behandeln: Qualle lege move
(Qwal lege move, Bartolino da Padua) und Aguila altera (Aquil’ altera, Jacopo da
Bologna). Aus der franzdsischen Gruppe sollen uns dann die Intavolierugen
Jour mour lanie (Jour a jour la vie, anonym) und Hont paur (Honte paour, Guil-
laume de Machaut) beschiftigen.!?’

Qualle lege move.

Der Typus des zweistimmigen Trecento-Madrigals, wie ihn Bartolino da Pa-
duas Qual lege move reprisentiert'®, stellt fiir die Intavolierungen im Codex
Faenza vom vokalen Satz her die einfachste Art der Vorlage dar.’® Auf die-
set Ebene lehnen sich auch manche Bearbeitungen besonders eng an das

Melismatik der Trecento-Musik sicher nicht genuin vorausgesetzt — zumal die Tasten-
spiellehre des 15. Jahrhunderts ,,nur den Reflex einer wesentlich alteren instrumentalen
Praxis wiedergibt“ (205). Ich nehme eher an, daB hier dic italienischen Singer vom Ele-
mentar-Instrumentalen affiziert waren — was Gbrigens Morent an anderer Stelle seiner-
seits in Betracht zieht (206).

196 Die Abkehr von einer rein mixturartigen Klanglichkeit hat das Intavolierungsver-
fahren bereits beim Questa fanciulla und teilweise auch bei den betreffenden Stiicken aus
dem Robertsbridge-Codex bewirkt. In Faenza sind dann, wie wir sahen, selbst die Cantus-
firmus-Bearbeitungen stets von wechselnden Klangqualititen durchsetzt.

197 Alle diese Stiicke sind zusammen mit einer ausgewihlten Fassung ihrer jeweiligen
vokalen Vorlage alle auch bei Kugler ediert, so daB bei der Betrachtung die entspre-
chenden Nachschriften konkret mit zugrunde gelegten werden konnen.

198 Quellen: PR, fol. 21v; Lo, fol. 19¥; §q, fol. 119v.

19 Vgl. hierzu und zum folgenden KUGLER, 57.
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musikalisch Gegebene an. Das instrumentale Qualle lege®® ist ein bezeichnen-
des Beispiel hierfir: Mit etwa einem Viertel gleichbleibend iibernommener
Substanz erweist es sich als die ihrem Ausgangsstiick am nichsten stehende
Intavolierung. Dies dndert allerdings nichts daran, da} es im Instrumentalen
insgesamt zu einer wesentlich ausgedehnteren und intensiveren Kolorierung
kommt. So werden die vokalen Semibrevis- und Minima-Folgen gréBeren-
teils in raschere Spielbewegungen aufgeldst, und wenn es sich nicht um
textlich bedingte Einschnitte handelt (wie bei Mensur 22), ersetzt die Inta-
volierung auch Halteténe von Brevis- oder Longa-Dauer meist durch ausfi-
gurierte Tactus. Trotz der Nihe dieses Stilickes zu seiner Vorlage ist evident,
dal3 der Tastenspieler auf die Bildung von Formelketten grundsitzlich nicht
verzichten kann. Seine Bearbeitung nimmt zwar an einzelnen Stellen die vo-
kalen Kolotierungswendungen identisch auf (Mensur 29, 62, 80, 96), doch
was im Madrigal in gewissen Abstinden als impulsives Verzierungsmoment
hervortritt, gibt fiir die instrumentalen Laufpassagen nur das Mindestmal} an
rhythmischer Bewegung her.2! Die gestalterischen Elemente, die der Inta-
volator bevorzugt beibehilt, sind also in der Hauptsache anderer Natur:
Eindeutig im Mittelpunkt stehen hier, wie schon am Anfang der Bearbeitung
erkennbar, die vom Vokalsatz zahireich vorgegebenen komplementirrhyth-
mischen oder synkopischen Filigungen (Mensur 3-8 und weiter insbesondere
18-20, 39-40, 42-43, 54-57, 59-61, 84-86, 105-106).202

Getreu der Vorlage gilt im mensuralen Ablauf fir den groBeren ersten
Teil des Stiickes, an den die Terzetti des Madrigaltextes gebunden waren, die
Octonaria und fir den urspringlich auf die zweizeilige cgppia bezogenen
SchluBabschnitt die Senaria perfecta. Wie verhalten sich nun die vorliegen-
den Spielmuster zu den Zihlzeiten der jeweiligen Divisio? — Beleuchten wir
zunichst den Octonaria-Zusammenhang. Hier wire als erstes zu registrieren,
daBl in den von Spielformeln beherrschten Tactus-Gruppen der Superius
durch die Art seiner rhythmisch-melodischen Artikulation wieder auf eine
vorrangige Markierung der Grundzihlzeiten eingestellt ist. Fir die ,Eins
und die ,Zwei‘ etwa gleich stark ins Gewicht fallen in dieser Beziechung die
Ecktone innerhalb der Laufketten. Der Beginn der Mensureinheit wird indes
weitaus hidufiger als die Mitte auch durch rhythmische Einschnitte oder Ver-
anderung des Kolorierungswertes (z. B. von Minimen zu Minimatriolen)

20 Fa, fol. 69v; Faks. MSD 10, 64. Die Editionen von Kugler (Notenteil, 62-68) und
Plamenac (CMM 57, 68-72) geben zum Vergleich jeweils die Aufzeichnung aus PR wie-
der.

201 Vgl z. B. auch MORENT, 213. Selbst wenn man damit rechnet, daB8 der Oberstim-
mensinger bei der Ausfihrung zusitzliche Ornamente anbringen konnte, bleibt funk-
tional ein Unterschied zum Formelspiel des Organisten bestehen: Fiir diesen ist die
ausgiebige Kolorierung der Wesenskern des musikalisch Hervorzubringenden, fiir jenen
wire sie in gesteigertem Umfang, weil zur vollgiltigen Realisierung eines solchen zwi-
schen Sprachvortrag und Ornamentik wechselnden Vokalsatzes nicht erforderlich, ein
sekundires Ausdrucksmittel.

22 Vgl. KUGLER, 64.
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hervorgehoben. Von daher ergibt sich eine dhnliche innere Abstufung der
Brevis-Mensuren wie bei den in der Octonatia ablaufenden Cantus-firmus-
Stiicken. Zwar artikuliert der Note fiir Note dem Madrigal entnommene Te-
not seinerseits meist beide Grundzihlzeiten, was des Sfteren zugleich eine
klangliche Untetgliederung der Einheiten bedingt, aber gerade im Zusam-
menwirken der Stimmen erhalten die einzelnen Tactus stets eine soweit ge-
schlossene musikalische Gestalt, daf} sie metrisch nicht in parititische Hilf-
ten zerfallen kénnen. Wo ein bestimmter Kolorierungswert im wesentlichen
nur fiir die Dauer einer Mensur erscheint, wihrend davor und danach andere
Rhythmen auftreten, ist dies ohnehin keine Frage (Mensur 14, 21, 29, 33, 36,
41, 46, 48, 49, 51, 58, 69).

Wie sieht es nun bei kontinuierlichen Figurenlinien aus, die sich ber
zwei (oder drei) aufeinanderfolgende Tactus erstrecken? — An diesen Stellen
missen wir die gegebene Gruppierung der stiitzenden Tenorténe berfick-
sichtigen. Dabei zeigt sich, daB} der jeweilige Unterstimmenausschnitt in sei-
ner rthythmischen Verbindung, ungeachtet der auf die ,Zwei‘ fallenden An-
schlige, die metrische Ordnung nach dem Grundzeitmall durchaus bekrif-
tigt. In Mensur 16-17 beispielsweise wird die erste Einheit durch eine ste-
henbleibende Brevis fixiert, und erst in der zweiten kommt es zu einem un-
tergliedernden Semibrevis-Schritt, der als Sekunddurchgang zur Zielstufe
der nichsten ,Eins® hin (h nach ¢) aulerdem geringeres Eigengewicht hat.203
Bei Mensur 30-31 hebt sich der zweite vom ersten Tactus im Tenor durch
einen verlingerten Anfangswert zwischen gleichmiBig kurzen Semibreven
ab. Unter den vier Minimaformeln von Mensur 44-45 stellt ein wiederholter
blanker Brevis-Anschlag die Zeitkonstante heraus, und in Mensur 64-65
schlieBllich stimmt das metrische Profil mit der gegensitzlichen Gestalt eines
integralen Semibrevispaares und einer synkopischen, die Artikulation der
,Zwei‘ vermeidenden Rhythmuszelle zusammen.

Eine einzige Passage mit drei gleichférmig durchkolorierten Tactus fin-
det sich bereits ziemlich bald nach Beginn des Stiickes, noch vor dem ersten
der eben genannten Ausschnitte, ab Mensur 9 (urspriinglich das Ende des
Anfangsmelismas). Dort ist der Tenor ebenfalls schon so angelegt, dafl
dutch ihn die Zeitgliederung nach dem Brevismafl bewufit wird: Im Zuge
von zwel Bewegungsschiben, die jeweils auf cine Doppelmensur bezogen
sind, wobei aber der erste abtaktig und der zweite auftaktig einsetzt, ergibt
sich auf den Tactus-Einsen immer ein natirlicher Schwerpunkt — gemil den
beiden deutlichen rhythmischen ,Hebungen® innerhalb jeder Gruppe, wie
man sagen konnte. (Obwohl im Madrigal ein Melisma vorliegt, konnte der
Unterstimme bei Mensur 9-12 ein vierhebiger daktylischer Vers entspre-

203 Die anschauliche Ligaturenschreibweise der Originalnotation deutet generell dar-
auf hin, daB jene einfachen Zweitonelemente in der Unterstimme primir als geschlos-
sen auf das Tactus-Ganze bezogene Bausteine aufzufassen sind (so auch schon in der
vokalen Vorlage).
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chen.) Zudem bleibt die zweite Grundzihlzeit in Mensur 10 hier als ,Mittel-
zisur® tonlos.

Einige Bemerkungen nun zu den in beiden Stimmen vom Vokalen aus-
gehenden, wortlich nach der Vorlage gebildeten Tactus. Auch diese lassen
durch ihre jeweilige Gestalt das konstante Metrum in der Regel plastisch ge-
nug hervortreten. Wo sie durch eine synkopische Superiusbewegung ge-
kennzeichnet sind, die auf Semibrevis- oder Minima-Ebene, jedoch stets nur
innerhalb der Mensureinheit ablaufen kann (Mensur 5-7, 19, 47, 55, 57, 60-
61), sorgt das rhythmische Wiedereinrasten in den Grundschlag auf der neu-
en ,Eins fir die Prisenz der gegebenen Zeitordnung. An den ibrigen mit
der Vokalkomposition ibereinstimmenden Stellen umfalBit ein Tactus mei-
stens vier gleichmiBige Semibrevis-Impulse, und zwar unter Einschluf} ir-
gendeines komplementiren Wechsels zwischen den Stimmen. Am ehesten
sind es solche Elemente, die kleingliedriger wirken, aber durch die Domi-
nanz der strukturell klar nach Breven abgegrenzten Gestalten indert dies
nichts an der konsequenten metrischen Bestimmtheit des Spielvorgangs im
ganzen. Wie unsere Untersuchung gezeigt hat, bringt das Madrigal selbst
schon eine derartige Bestimmtheit mit: ein Beleg dafiir, da8 das Divisio-
Prinzip mit seinem grundlegenden Bezug auf die Einheit der Brevis und auf
deren Unterteilung nach abgezihlten Notenwetrten die vokale Rhythmik der
Trecento-Musik allgemein in die Nihe einer Taktvorstellung riickt. Gerade
das erlaubt dem Intavolator auch, den Tenor und sogar einzelne Satzstiicke
aus der vorhandenen Komposition unverindert auf seine Spielebene zu
Gbertragen, eben weil jene Rhythmik sich dem genuinen Verhiltnis des in-
strumentalen Taktes zu ZeitmaBl und Betonung miihelos anpafit.

Worin allerdings die Bearbeitung bei der musikalischen Wiedergabe das
metrische Empfinden im Vergleich zum Original beglnstigt, ist der mehr
perkussive Charakter der Tonerzeugung. Sei es ein besaitetes Tasteninstru-
ment oder eine Orgel, auf der die Intavolierung zur Ausfihrung kommt:
Gewdhnlich werden die Toéne mit schirferem Ansatz erklingen und somit
auch die durch sie gegliederte Zeit noch stirker bewuflt machen, als das im
Vokalen geschieht (zumal wenn es sich dort um melismatische Partien han-
delt, wie sie in unserem Beispiel gegeniiber der Sprachdeklamation im Vor-
dergrund stehen). Obgleich das Notenbild Uber das akustische Profil der
Musik eigentlich nichts aussagen kann, entspricht doch dieser ,struktura-
listischeren Wirkung des instrumentalen Vortrags die graphisch hervorge-
hobene Tactus-Einteilung in der Tabulatur: Mit suggestiver Kraft lassen die
je System durchgezogenen Striche die isometrische Abgrenzung der Mensur-
felder dem Auge von vornherein als etwas Zentrales erscheinen. Der Ein-
druck eines stabilen Zeitrasters mit festumrissenen, kompakten Partial-
gliedern wird dadurch unterstiitzt, dal die schnelien Noten so dicht wie nur
moglich aneinandergefiigt sind und die einzelnen Zellen einer Zeile daher
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optisch fast immer héher als breit ausfallen.2¢ Das Schriftbild spiegelt also
gerade in seiner duBeren, auf den ersten Blick verstehbaren Beschaffenheit
sehr wohl einen entscheidenden Aspekt der musikalischen Vorstellung wi-
det, die dem aufgezeichneten Tastenspiel zugrunde gelegen hat.

Mit der strikten Ordnung der Tabulatur korrespondiert im iibrigen auch
die Aufspaltung vokaler Longen, die im Madrigal als gedehnte Versanfangs-
klinge auBerhalb der rhythmisch erfiillten, mensurierten Zeit stehen (Men-
sur 1-2 und 44-45). Fir das Instrumentale ist es zunichst obligatorisch, die
,Eins‘ jeder Brevis-Einheit zu artikulieren — von spezifischen Ausnahmefil-
len abgesehen, sogar mindestens die ,Eins‘ und die ,Zwei‘ (in der Octonaria).
Wie anfangs bereits festgestellt, werden die statischen Klinge der Vokal-
vorlage zudem ohnehin meist auskoloriert. DaBl es der frithen Tastenmusik
nicht angemessen war, die Téne am Beginn eines Stiickes oder eines neuen
Abschnitts nur unbewegt festzuhalten, leuchtet ein: Zumal diese ausdrucks-
los start bleiben bzw. zu rasch wieder verklingen muB3ten, hitte sich die hier
ganz von der mechanischen Aktivitit des Spielens abhingige Verlebendi-
gung des Tongefiiges jeweils ungebiihtlich verzégert. So wird in unserer In-
tavolierung bereits die zwei Breven ausfiillende Initialkonkordanz mit einer
charakteristischen Verzierungswendung versehen, bevor dann als wortliches
,Zitat* der Hoquetus von Mensur 3-4 (usw.) folgt. Der Organist kann und
will nun einmal nicht anders, als die von den Grundzihlzeiten des Tactus
gestiitzte Spielrhythmik von Beginn an in Kraft zu setzen 20

Gehen wir weiter zu der an die Senaria perfecta gebundenen vo/ta de qual
lege move. Wieder zeigt sich, daBl der Vokalsatz — in diesem Fall also das Ri-
tornell des Madrigals — von seiner klanglich-rhythmischen Disposition her
bereits eine sichere metrische Ordnung nach dem EinheitsmaB8 der Brevis
vorgibt, welche jedoch in der Instrumentalfassung aufgrund der differen-
zierteren, gestalthafter gliedernden Kolorierungsbewegungen noch deutli-
cher zur Wirkung kommt. Im Unterschied zur Originalkomposition, die als
kurzeste Notenwerte Minimen verwendet, bieten die Spielformeln des Inta-
volierungssuperius sowohl Minimatriolen als auch Semiminimen und punk-

24 In dieser Hinsicht sind die Ubertragungen von KUGLER, die nach seiner Erklirung
»alle wesentlichen Bestandteile der Notation” gemiBl der Quelle beibehalten sollten
(50), doch einen Kompromif mit der bequemeren Lesbarkeit eingegangen, indem sie
die Notenzeichen in der Reihe weniger eng zusammenschlieBen und sich damit von der
anschaulichen Biindigkeit der Formelgruppen im Codex Faenza entfernen. (Da aber die
heutige Technik es erlaubt, Graphiken auch zu verschmilern, habe ich die aus Kuglers
Editionsteil ibernommen Notenbeispiele auf diese Weise jeweils stirker dem Original
angenihert.)

205 Wie Kugler nach niherem Eingehen auf jene besondere Umspielungsformel be-
merkt, findet man beinahe dieselbe Kolorierung am Anfang des Madrigals Non a/ suo
amante von Jacopo (61). Solche Figurationen auf dem Eréffnungsklang beschrinken
sich also nicht auf das Tastenspiel. Dazu wire aber wiederum zu sagen, daB sie hier un-
bedingt angebracht wetrden miissen, wihrend sie fiir den Vokalsatz eher eine spontane
Zutat sind (vgl. oben Fufin. 201).
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tuell sogar Semiminimatriolen auf. Wie iblich neigt die instrumentalisierte
Oberstimme dazu, mit der Tactus-Eins den rhythmischen Impuls zu wech-
seln. Auf der ,Zwei‘ und der ,Drei’ tut sie dies durchgehend weniger hiufig.

Bei aller gebotenen Vorsicht gegeniiber statistischen Methoden sei der
Sachverhalt doch mit einigen Zahlen belegt, die daneben das entsprechende
Verhiltnis von Bearbeitung und Vorlage konkretisieren. Angegeben ist, wie
oft in diesem 38 Mensuren umfassenden Senaria-perfecta-Teil auf den drei
verschiedenen Zihlzeiten der Rhythmus, gleich auf welche Art, jeweils um-
schligt.206

Zihlzeit 7 2 3
Madrigal: 22 x 9 x 7 x
Intavolierung: 28 x 15 x 11 x

Hiermit bestitigt sich zum einen, daB3 der Anfang der Mensureinheiten fiir
das vokale Original wie fiir die instrumentale Bearbeitung die erstrangige
Abgrenzungsposition darstellt, zum andern aber auch, daf} die Intavolierung
das metrische Geriist insgesamt schirfer fixiert, weil bei ihr die rhythmische
Artikulation der Zihlzeiten generell zunimmt. Allerdings erstreckt sich das
regulire Gefille, das vom Schwerpunkt der ,Eins‘ ausgeht, der durchschnitt-
lichen Tendenz nach nunmehr in zwei unterscheidbaren Stufen bis zur
,Drei hin. Fest steht jedenfalls, daBB Position 3 und 7 rhythmisch fast dop-
pelt so hiufig gegeneinander abgehoben werden als 7 und 2, und diese wie-
derum noch annihernd eineinhalbmal sooft wie 2 und 3.27 Unter der Sena-
ria perfecta erweist sich damic der Tactus erst recht als stufisch geordnete,
biindig formierte Struktur. Wenn im Notenbild der untersuchten volta der
vielfache Wechsel zwischen leicht, stark und gar nicht kolorierten Mensut-
zellen hervorsticht und bereits grob auf die konstante Gliederung nach ge-
stalteten Einheiten hindeutet, so wird diese am Detail des rhythmischen Be-
wegungsverlaufs wieder in sehr konktetem Sinn offenbar.

Agquila altera.

Zu unserem folgenden Stiick, das auf Jacopos Agui/’ altera beruht?%, ist zu-
nichst zu sagen, dafl es im Gegensatz zur Intavolierung eines anderen drei-
stimmigen Madrigals des Bologneser Trecento-Komponisten, Sotto [’ imperio,

26 Die Aufrechnung geht von Kuglers Nachschrift aus. In die Analyse sind die fiir
sich stehenden, mit keinem Oberstimmenton zusammentreffenden Tone des Tenors
gleichberechtigt einbezogen worden. Die Konstellationen, bei denen die ,Zwei‘ nicht
artikuliert, d. h. der zuvor gesetzte Klang weiter ausgehalten wird, gelten als rhythmi-
sche Wechsel auf der ,Eins‘.

207 [nsbesondere vom Tenor her wird die ,Drei’ gerne auch synkopisch iberspannt
und damit als gliedernder Impuls abgeschwicht (Mensur 74-75, 81, 87, 99, 101).

28 Quellen: PR, fol. 2v; FP, fol. 91¥; Pit, fol. 2¥; §g, fol. 8*. Fa, fol. 73; Faks. MSD 10,
71. Kuglers Edition (Notenteil, 83-91) gibt zum Vergleich wiederum die Fassung PR
wieder.
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den zweiten vokalen Diskant seiner Vorlage kaum beriicksichtigt.?® Der im
Original teilweise nach Art der Caccia imitatorisch zum Superius gefithrte
und wie auch die Basisstimme mit einem individuellen Text verbundene con-
tra — so die Bezeichnung im Codex Panciatichi (FPy® — kommt auf instru-
mentaler Ebene eigentlich nur an einer Stelle zur Geltung: Hierbei handelt
es sich um die Mensuren 18 und 19, in denen der Tenor zu pausieren hat
und die Intavolierung dafiir beide Diskante zusammen ohne Verinderung
ubernimmt. Bei der Aufzeichnung sind die betreffenden Téne der zweiten
Stimme ihrer Lage gemiB mit in das obere System eingetragen worden. An-
sonsten ist der Intavolator durchgingig wie bei der Beatbeitung eines zwei-
stimmigen Madrigals vorgegangen.2!

Die Mensurverhiltnisse in diesem Stlick stimmen mit denen unseres zu-
vor behandelten Beispiels Gbetein, d. h. Teil 1 steht in der Octonaria und
das abschlieBende Ritornell in der Senaria perfecta. Die Kolorierung erreicht
dagegen ein noch wesentlich uppigeres Ausmald als beim Qualle lege move:
Von Beginn an beherrschen Minimatriolen, ab Mensur 14 dann auch Semi-
minimagruppen das Feld, und iberhaupt gibt es so gut wie keinen Tactus
(von einzelnen Zisursituationen abgesehen), der ohne Figurierung bleibt;
die Formelketten ziehen sich nahezu kontinuierlich durch das Tabulaturbild
(sieche unten Abb. 17 und 18). Ausgelost wird diese ausschweifende Kolo-
rierung freilich durch die Tatsache, daB das Madrigal von Jacopo selbst be-
sonders starke melismatische Minimabewegungen aufweist. Bezeichnender-
weise aber begniigt sich die Intavolierung nicht mit den zweimal vier Dimi-
nutionstonen, welche die Vorlage maximal je Brevis-Einheit zu bieten hat,
sondern steigert die Zahl. Damit liegt ein Bearbeitungstypus vor, der letzt-
lich doch wieder ziemlich weit von der kompositorischen Faktur der Vorla-
ge abriickt, um die virtuose Spielbewegung, um das ureigene ,handwerkliche’
Vermogen des Organisten geradezu aufdringlich in den Mittelpunkt zu stel-
len. Aquila altera unterscheidet sich darin auch nicht grundlegend vom Ex-
tremfall der Intavolierungen Sofo limperio und Non na elso amante??, wo sogar
Uber groflere Strecken als Kolorierungswert die im originalen Notentext
durch doppelte Kaudierung gekennzeichnete Semiminimatriole hervortritt.

Bevor wir nidher auf unser Tastenstiick eingehen, wire zu unterstrei-
chen, daB sein vokales Modelt metrisch nicht anders angelegt ist als Bartoli-
nos Qual lege move:?'3 Die gegebene Komposition basiert unter beiden mensu-
ralen Einteilungen, so wie es ja das Divisio-Prinzip von Hause aus will,

29 Vgl. dazu KUGLER, 81-83, 86, 90. Da sie allgemein von zwei Obetstimmen in glei-
cher Lage ausgeht, liBt sich die relativ seltene Dreistimmigkeit beim Madrigal direkt mit
der der Caccia vergleichen. Ganz anders gebaut ist bekanntlich der Tenor-Superius-
Contratenor-Satz der Ballata. Vgl. hierzu M. L. MARTINEZ, Die Musik des frithen Trecento,
MVM 9 (Tutzing 1963), 29.

20 Vgl KUGLER, 83.

a1 Vgl ebd. 91.

22 Fg, fol. 68 bzw. 78.

23 Entsprechend erscheinen hier wie da als kiirzeste Noten Minimen.
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schlechthin auf dem integren Zeitmall der Brevis. Fassen wir im Hinblick
darauf kurz den Tenor ins Auge, dessen Form bei der instrumentalen Bear-
beitung bis auf wenige Varianten und die obligatorische Trennung vorge-
fundener Longen in Brevis-Repetitionen gewahrt bleibt. Er sei nun einfach
danach befragt, wie sich seine rhythmischen Impulse innerhalb der jeweili-
gen Divisio im ganzen auf die méglichen Zeitpositionen der Mensureinheit
verteilen.?4 Das zahlenmifige Resultat lautet:

Aufdie 7. /2. /3. /4. Viertelzeit der Octonaria

entfallen 46 /11/23/17

und aufdie 7, /2 /3. Drittelzeit der Senaria perfecta

27/ 8/ 8 Tonimpulse.
Man mufl auch aus dieser Statistik nicht zuviel ableiten; doch die durch-
scheinende Tendenz ist wiederum evident genug, um in bezug auf den Te-
nor die klare Vorrangstellung des Mensuranfangs zu verdeutlichen: In bei-
den Divisiones sind vom rhythmischen Gewicht her die Nebenzihlzeiten
dem unentwegt artikulierten Mensuranfang konsequent untergeordnet, wo-
bei sich in der Octonaria erwartungsgemill — und nicht weniger offenkundig
— das dritte Viertel als zweitstirkste Position, eben als ,Schlag zwei’, behaup-
tet. Damit kann zunichst kein Zweifel daran bestehen, dal3 die Basisstimme
wie blich, und dies bereits in ithrem Utsprung, von einem Brevis-Metrum
ausgeht.

Was aber tut hier der Superius? — Im Ritornellteil des Stiickes weist er
einen Bewegungsduktus auf, welcher dem der vorhin behandelten wolta de
gnal lege move, was das Formelspiel betrifft, noch recht dhnlich ist (siehe un-
ten Abb. 17). So dominiert auf der Kolorierungsebene als Notenwert in bei-
den Fillen die Semiminima, und die Lauffiguren schlieBen sich auch bei der
volta de aquila altera wieder meist klar erkennbar zu Gestaltungseinheiten im
verbindlichen Mafl des Dreier-Tactus zusammen. Letzteres gilt, obwohl in
dieser Bearbeitung der Spielthythmus selbst oft ber die Mensurgrenzen
hinweg kontinuierlich fortgefihrt wird. Betrachten wir dazu etwa die ersten
zehn Tactus der intavolierten coppia (Mensur 50-59). Nachdem der rhythmi-
sche Impuls im Superius zu Beginn zweimal auf der ,Eins‘ gewechselt hat,
niamlich von einer Semibrevis zu Semiminimen und von diesen zur Minima-
triole, und die nichste Hauptzihlzeit dann mittels Pauseneinschnitt iiber
dem neu gesetzten Tenorton herausgestellt worden ist (Mensur 52/53),
kommt schlieBlich eine gleichmiBig ablaufende, weiter ausgreifende Kolo-
rierungsbewegung in Gang, die als Rhythmus die folgenden Gliederungspo-
sitionen uberspielt. Jedoch gewihrleistet hier der auf einer dhnlichen For-
melkombination mit melodischem Auf- und Abstieg beruhende Paralielis-

214 Die vom Tenor nur sporadisch beriihrte Minima-Ebene lassen wir auBer Betracht.
Die Zihlung beruht, ebenso wie alle folgenden Mensurangaben, auf Kuglers Nach-
schrift der Intavolierung, welche die Tactus 47 und 48 des Manuskripts bewullt aus-
klammert: Dem Anschein nach sind diese namlich ,,versehentlich ein zweites Mal inta-
voliert worden®“ (KUGLER, Notenteil, XX).
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mus zwischen den Tactus 54 und 55, daf} die Dreiereinheiten deutlich abge-
steckt bleiben. Ebenso verhilt es sich im Anschlufl an das rhythmisch retar-
dierende Moment des nichsten Brevis-Gliedes?!5, also bei Mensur 57 und
58. Wegen eines Quartsprungs iber die Tactus-Grenze erscheinen die im
UmriBl kongruierenden Gestalten dort ohnehin scharf getrennt.
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Abb. 17 PR / Fa: Aquil’ altera, Tactus 50-58 — nach Kugler (1972) Notenteil, 88-89

25 Die aus einer Minimatriole und zwei Minimen gebildete, auf der dritten Zahlzeit
endende Figur ist eine feststehende ,, Tonumschreibungswendung® fiir Zielkonkordan-
zen, wie Kugler sie konkret bezeichnet (ebd. 92). Viermal taucht sie in dieser Funktion
im Senaria-perfecta-Teil unserer Intavolierung auf, der im tibrigen bereits durch sie er-
6ffnet wird (Mensur 50 sowie 52, 56, 62, 64).
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Das sich ansonsten gerade im Zusammenspiel von Unter- und Ober-
stimme manifestierende Brevismaf} wird andererseits, und dies letztlich wih-
rend des ganzen instrumentalen Ablaufs der solta de aquila altera, durch die
untergliedernden Zihlzeiten gestiitzt: Der stereotype Zihlzeitmodus ist als
durchgehender Puls der Musik wiederum voll prisent. Dazu tragen neben
den Ecktdnen der Superiusformeln, die wie gewohnt bevorzugt auf jene Fix-
punkte fallen (in diesem Fall vor allem auf die ,Drei), auch die zur perma-
nenten Artikulation der ,Einsen‘ potentiell hinzutretenden Anschlige des
Tenors bei. Im Vergleich zum Madrigal erhalten die Nebenzihlzeiten nun
sogar stirkeres Gewicht, nicht zuletzt weil der Tastenspieler das Tempo des
,Dreiers‘ aufgrund der durchweg kiirzeren instrumentalen Notenwerte gewifl
um einiges reduzieren muf}.216

Wenn wir uns nun den Kolorierungsverlauf von Teil 1 des Stickes, also
des Octonario-Zusammenhangs, im Verhiltnis zu den vokalen Oberstim-
men vergegenwirtigen, miissen wir erst recht eine verminderte Geschwin-
digkeit des mensuralen Ablaufs veranschlagen, erstrecken sich doch die ton-
reichen Formelketten ohne Einschnitt meist iber mehr als drei der vier-
gliedrigen Einheiten (siehe unten Abb. 18). Schon wegen der vielen Semimi-
nimagruppen (Mensur 14-16, 23, 26, 30, 41-42, 45-48)217 — und ferner wegen
der in einer bestimmten Wendung auftauchenden Semiminimatriolen (Men-
sur 14, 16, 26) — wird man durchaus ein noch weiter zurickgestuftes Tempo
anzunehmen haben als beim Qualle lege move, dessen Spielbewegung unter der
gleichen Divisio nicht dber Minimatriolen hinausgeht. Beides zusammen
aber, die temporale Dehnung des urspriinglichen ZeitmaBles und der me-
chanische Effeket einer hoheren Summe durchschnittlich je Brevis unterzu-
bringender Kolorierungsténe, bewirkt hier zwangsliufig eine stirkere Halb-
teilung der Mensur, eine metrische Aufwertung der zweiten Grundzihlzeit.
Bei einer solchen Bewegungsstruktur wird man zweckmiBigerweise den Tac-
tus von vornherein nach seinen Vierteln auszihlen, nicht nach seinen Hailf-
ten. Im Endeffekt springt die musikalische Zeitordnung in diesem Fall auf
das nichst engere Raster iiber, und das Tactus-Metrum spaltet sich in zwei
gleichrangige Einheiten auf: Aus der Octonaria wird metrisch eine Quater-
naria — ein kleiner Zweivierteltakt, wenn man so will, dessen integre Glieder
umgekehrt wiederum zu festen Doppeltaktgruppen zusammengeschlossen
sind. Beim Ritornell, im Rahmen der Senaria perfecta, fiithrt die Instrumen-
talisierung deshalb zu keinem analogen Umschlag, weil die Dreierperiode
nicht egal zu teilen ist und daher als solche trotz des gegebenen Tempover-

216 Was ubrigens genauso auf das Ritornell von Qual lege move zutriffe. Vgl. zu dieser
Frage auch KUGLER, 52.

A7 In der originalen Aufzeichnung sind die Minimatriolen, weil ebenfalls rechts ge-
fihnt, von den Semiminimen nur durch die pro Tactus geringere Notenanzahl zu unter-
scheiden. Kuglers diplomatische Umschrift gibt erstere mit der Gblichen linksseitigen
Fahnung wieder.
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lusts ganzheitlich faBbar bleibt. Das ,perfekte’ Metrum besitzt in dieser Hin-
sicht gegeniiber dem ,imperfekten’ tatsichlich eine eigenwiichsige Stabilitit.
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Abb. 18 PR / Fa: Aquil’ aitera, Mensur 38-45 — nach Kugler (1972) Notenteil, 87

Die Intavolierung von Aguil’ altera zeigt also, daf} bei der Octonaria die
metrische Einheit statt vom Mensurganzen von der Mensurhilfte determi-
niert werden kann, wenn die instrumentale Bewegung einen entsprechenden
Diminutionsgrad erreicht. Zu untersuchen wire noch, ob die umgeschaltete
Zeitordnung sich auch im Detail der rhythmisch-melodischen Struktur des
Superius bemerkbar macht. Konkret festzustellen ist immerhin folgendes:
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Die Mensurmitte wird innerhalb der Kolorierungsziige mit ziemlich wenigen
Ausnahmen durch einen wirklichen Eckton artikuliert, was hier fir die
,Eins‘ deutlich seltener zutrifft. So geht beispielsweise den aufsteigenden
Formeln am Tactus-Ubergang in der Regel die Untersekunde ihres Ansatz-
tons voraus (sieche etwa Mensur 10/11, 15/16, 24/25, 33/34, 43/44, 46/
47). Im ibrigen lif3t sich zeigen, daf} bei unserem Vergleichsstiick Qualle lege
move die finfte Minimaposition der Octonaria nicht derart konstant von sol-
chen Wendetonen besetzt ist. Ihre Plazierung war dort zwischen Tactus-
Anfang und Tactus-Mitte auch ausgeglichen. Was nun die rein rhythmische
Gliederung anbelangt, behilt bei Aquila altera allerdings die Mensur-Eins ih-
ren angestammten Vorrang als Abgrenzungspunkt. Es gibt zwar einige Situa-
tionen, in denen die Kolorierungsbewegung mit der dritten Viertelzeit ab-
bricht (Mensur 2, 22, 25, 29, 36), aber am Mensurbeginn ist dies doch hiufi-
ger der Fall Mensur 7, 12, 13, 17, 20, 27, 35, 38, 45). Alles in allem wiegt
gewissermaBen der eine Faktor den anderen auf: Wenn die ,Eins‘ im Rhyth-
mischen dominant bleibt, so wird die ,Drei‘ — wie wir die Tactus-Mitte hier
bezeichnen wollen — durch die konsequentere Setzung von Ecktonen auf der
melodischen Ebene des Spielvorgangs mehr pointiert.

Fir unsere Fragen von besonderem Interesse ist noch die Passage Men-
sur 38-41 der Intavolierung (vgl. Abb. 18). Innerhalb dieser vier Tactus
schiagt der Kolorierungsrhythmus je dreimal sowohl am Anfang als auch in
der Mitte der Brevis-Felder um: Zuerst wechselt er zwischen Minimatriolen
und Minimen, danach zwischen Minimen und Semiminimen. Daf} hiermit
die gestalthafte Gliederung des Spielkontinuums eine Zeitlang primir mit
den halben Mensuren zur Deckung kommen kann, wire als ein weiteres
Symptom der engmaschigeren, sich sonst iiblicherweise mit der Quaternaria
verbindenden Metrik zu erachten. Das auslésende Moment fiir jenes ver-
dichtete Variieren im Oberstimmenduktus diirfte indes die vorgefundene
Bewegung des Tenors gewesen sein, der in Mensur 39 mit einer Minima-
Folge selbst seine rascheste Fortschreitung erreicht und dann bis zum be-
vorstehenden Schlufl des Octonaria-Teils eine relativ agile Gangart beibe-
halt.

Beachten wir ferner, dall mit dem letzten der spielrhythmischen Wech-
sel ein weiterfihrender, d. h. mit der nichsten ,Eins‘ nicht wieder verin-
derter Semiminima-Zug einsetzt (Mensur 41-42). Auch diese Moglichkeit,
unterschiedliche Bewegungseinheiten mit mehr als je zwei Formeln des glei-
chen Kolorierungswertes in der Tactus-Mitte aufeinanderstoBen zu lassen,
hingt offenkundig von der metrischen Ebenbiirtigkeit der Mensurhilften ab.
Beim Qualle lege move ist eine solche Konstellation nicht anzutreffen. Das
Stiick enthilt zwar einen Tactus, der sich auffallig in zwei Gestalten teilt,
niamlich in vier Minimen und eine sechsténige Triolengruppe (ebd. Mensur
13), doch im Anschiufl daran erscheinen wiederum reine Minimaformeln.
Wenn in dieser Intavolierung das Octonaria-Mall mit einem 2/4-Takt zu
vergleichen wire, so miiBten wir bei Aguila altera denselben wie gesagt auf
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die halbe Mensurdauer anwenden. Andererseits kann man hier bereits eine
Parallele zum 4/4-Takt der GeneralbaBzeit ziehen, der ja (akzentuell) auch
meist aus metrisch ebenbiirtigen Hilften besteht. Nur bleibt in diesem Ta-
stenstiick des frithen 15. Jahrhunderts, mitbedingt durch seine kompositori-
sche Vorlage, von der musikalischen Gestalt her der genuine Zusammenbhalt
des auch im Notenbild gegenwirtigen Mensurganzen unter Umstinden doch
noch nachvollziehbar. — Etwas Ahnliches wird uns im {ibrigen spiter noch
beim Taktbegtiff gerade J. S. Bachs zu beschiftigen haben.2!8

Jour mour lanie.

Die Bearbeitung des vielfach iiberlieferten franzésischen Rondeau Jour a jour
la vie%, dessen Autor unbekannt geblieben ist, begegnet uns im Codex Fa-
enza (mit unterschiedlich verballhornter Incipit-Angabe) in zwei getrennten
Notierungen. 2 Nehmen wir dazu kurz Kuglers Erliuterung auf:
wJour mour lanie“ steht unter dem geschlossenen Cotpus der franzésischen Intavolie-
rungen, ,,Jo levie dagegen unter den anschlieBenden, groBtenteils anonymen Stiicken.
Dennoch ist nicht ganz klar, warum dasselbe Stiick iiberhaupt ein zweites Mal auf-
geschrieben wurde. Der einzige Unterschied liegt in einigen Notationsvarianten, die
jedoch nichts an der musikalischen Substanz indern.2!
Kugler meint, dal hinter der zusitzlichen Aufzeichnung, da sie mehr der
italienischen Notation angepalt ist, eine didaktische Absicht gestanden ha-
ben konnte.22 Bei den folgenden Ausfithrungen wird indes formell auf die
zuerst fixierte Fassung Jour mour lanie Bezug genommen.??

Die Intavolierung behilt im wesentlichen jeweils das mensurale Tempus
ihrer vokalen Vorlage bei, das mehrfach zwischen perfectum und imper-
fectum wechselt. Nach italienischer Auffassung hitten wir es also mit der
Senaria perfecta und mit der Quaternaria zu tun, wobei von gleichbleibender
Dauer der kiirzeren Notenwerte auszugehen ist (was auch dem Eigenwillen
des Spielmechanismus entgegenkommt?#). Als musikalisches Verlaufsmuster

28 Siehe dazu Kap. VI: , Taktdispositionen bei Johann Sebastian Bach®.

219 Hauptquellen: PR, fol. 66 (vierstimmig); London, British Library, Ms. Cotton Titus
A XXVI, fol. 3v (dreistimmig); FP, fol. 73v (dreistimmig, untextiert); Pif, fol. 121v
(zweistimmig). Unter den hinzukommenden Kontrafakturen befindet sich auch eine
deutschsprachige Oswalds von Wolkenstein (Stand auff’ Maredel); vgl. unten FuBn. 232.

20 Fa, fol. 43 bzw. (nur marginal bezeichnet) fol. 50; Faks. MSD 10, 30 u. 44.

21 KUGLER, 119. Wie man allerdings anmmerken sollte, ergeben sich kurz vor Schlufl
kleine Differenzen in der Lesart des Tenors (Mensur 30-32).

22 Ebd.

23 Kuglers Ausgabe (Notenteil, 28-29) bezieht die Vokalvorlage vierstimmig gemi8
PR mit ein. Die Semiminimen der Intavolierung sind dort, in Mensur 1 vom Original
abweichend, konsequent nach rechts gefihnt. Eine Anniherung an franzdsische Nota-
tionsgepflogenheiten wird hier in der Quelle an den hohlen Notenképfen fir die Seml-
minimatriolen deutlich (vgl. KUGLER, 32).

24 Freilich liegt bei der Ausfiihrung eine leichte Verinderung des Zihlzeittempos
beim Mensurwechsel, also z. B. eine gewisse Beschleunigung beim Ubergang von der
Quaternaria zur Senaria perfecta, im Bereich des Méglichen — wie iiberhaupt nicht da-
mit zu rechnen ist, daB die Tastenspieler diesbeziglich streng dogmatisch verfuhren.
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beriicksichtigt die Bearbeitung wie immer nur das Gerlist aus Cantus und
Tenot, d. h. Contratenor und Triplum der mit bis zu vier Stimmen uberlie-
ferten Chanson spielen fiir sie keine Rolle.25 Da aber das Rondeau, wie sei-
ne Aufzeichnung in Paris, Bibliothéque Nationale, Ms. izal. 568 (Piz, fol.
121%) belegt, zugleich in einer solch einfachen zweistimmigen Form existiert
hat, riickt das Instrumentale hier weniger startk vom vokalkompositorisch
Konstitutiven ab als etwa bei den Machaut-Intavolierungen, wo mit dem
Contratenor eine satztechnisch bereits essentiell gewordene Komponente
,unter den Tisch fillt‘,22¢

Auf der Ebene des Tastenspiels fiihrt das vorgegebene Satzgeriist indes
zu einem gewissen Problem: Es gibt Stellen, an denen die beiden Stimmen in
der Lage zusammentreffen und sich zuweilen sogar kreuzen, so vor allem
zwischen Mensur 4-8 und 24-27. Schon im Vokalen hat die obere mit threm
Ambitus e-g’ nominell nahezu einen Oktavraum mit dem Tenor zu teilen,
nachdem dieser selbst den Bereich c-d’ beansprucht. In der Intavolierung
erweitert sich der Superius an einem Punkt nach unten noch um den nichst
tieferen Ton (auBerdem nach oben um eine Terz). Beim Spiel auf einer Kla-
viatur muf} daher — falls man die Stimmen nicht von vornherin durch rechts-
hindige Oktavierung trennt — einige Male tber- bzw. ineinandergegriffen
werden. Besonders diffizil gestaltet sich dieser instrumentale Vollzug bei
Mensur 8 und 25, weil dort eine Terz unter den Tonen des Tenors jeweils
rasche Kolorierungswendungen anzubringen sind. Das Phidnomen iber-
haupt, das freilich in den franzdsischen Intavolierungen des o6fteren auf-
tritt??’, mull aber keineswegs dahin gehend diskutiert werden, ob es fiir die
Musik des Codex Faenza ein anderes Ausfilhrungsmedium wahrscheinlich
machen kdnnte als das einmanualige Tasteninstrument.22 Ich begniige mich
hier mit der Annahme, daB als virtuoser Anreiz ein ab und zu vorzusehendes
Uberkreuzen der Hinde dem Intavolator gar nicht unwillkommen war.

Zurick zu den spezifischen Merkmalen unseres Stiickes. Was auf den
ersten Blick hervorsticht, ist der vieifache Wechsel zwischen kolotrierenden
und nichtkolorierenden Tactus. DaBl sich eine Formelkette kontinuierlich
tiber mehr als ein Mensurfeld ausdehnt, kommt im ganzen nur dreimal vor,
einmal in der prima und zweimal in der secunda pars (Mensur 10-11, 22-23, 28-
30). Die Neigung zu einer solchen durchbrochenen instrumentalen Faktur
ist fiir die franzdsischen Intavolierungen im Codex Faenza typisch??, doch
stellt Jour mour lanie in dieser Hinsicht durchaus ein Extrembeispiel dar: Be-

25 Vgl. dazu KUGLER, 104-105.

26 Wie wir demnach mit Kugler festhalten kénnen, wandte der Tastenspieler des Co-
dex Faenza die mit der italienischen Mehrstimmigkeit korrespondierende ,,Zweispurig-
keit“ seines Bearbeitungsprinzips auch auf die anders gearteten franzésischen Stiicke an
(104).

227 DaB sich Tenor und Superius im Einklang treffen, hat man im Codex Faenza ge-
nerell ziemlich hiufig zu gewirtigen.

28 Vgl. oben FuBin. 123.

29 Vgl. KUGLER, 103-104.
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zogen auf die elementare zweistimmige Fassung der Chanson, deckt sich fast
ein Drittel der gesamten Tactus genau mit den jeweiligen Mensurgestalten
der Votrlage — ein Anteil an belassener musikalischer Substanz, der noch hé-
her liegt als in der Bearbeitung des italienischen Qual lege move. Das lingste
zusammenhingende ,Zitat’, ein nur unwesentlich variierter Abschnitt von
viet Quaternaria-Einheiten, erscheint mit Beginn der secunda pars (Mensur
18-21).

Ansonsten 1aBt gerade die wechselhafte Physiognomie des Stiickes den
fir das Tastenspiel obligatorischen Gestaltungszuschnitt nach Brevis-Glie-
dern wieder plastisch hervortreten, und dies unter beiden teilhabenden Divi-
siones. So ist die bevorzugte Trennstelle zwischen vokalem und instrumen-
talem Rhythmus wie iiblich der Tactus-Umbruch. Wo solche unvermittelten
Bewegungswechsel nicht mit der ,Eins‘ etfolgen, wird die Abgrenzung der
Zeiteinheiten weitgehend durch andere Momente gewihtleistet. Innerhalb
des er6ffnenden Senaria-Abschnitts sind es beispielsweise zweimal liegende
Brevis-Tone des Tenors, die vom Superius nicht klar abgesteckte Mensur-
umfinge kennzeichnen (Mensur 2/3 und 5/6). Dies deutet umgekehrt dar-
auf hin, daBl metrisch unmiB3verstindliche Bezugspunkte in der Unterstimme
es dem Intavolator gestatten, die figurative Ausfiillung des einzelnen Tactus
freier zu handhaben.

Bevor wir die Gliederungsstruktur an einige weiteren Stellen genauer
betrachten wollen, sei noch angegeben, fiir welche Strecken im musikali-
schen Ablauf welche Divisio gilt.

prima pars secunda pars

Mensur  1-8 : Senaria perfecta Mensur 18-21: Quaternaria
' 9-12: Quaternaria ' 22-25: Senaria perfecta
' 13-17: Senaria perfecta » 26-34: Quaternaria

Als formale Groflen fiigen sich die sechs Abschnitte quasi symmetrisch zur
Mitte zusammen (8 + 4 + 441 / 4 + 4 + 8+1 Mensuren), allerdings unter je-
weils entgegengesetzten ZeitmaBbedingungen.

Sehen wir uns nun zunichst die SchluBBgruppe von Teil 1 an (sieche un-
ten Abb. 19). Dort kommt es wiederum dazu, dad die Gangart des instru-
mentalen Superius im Inneren der Tactus-Zellen zwischen iibernommenen
vokalen Melodiefortschreitungen und kolorierendem Formelspiel wechselt.
In Mensur 13-14 ergibe sich damit, rein nach dem 4duBleren Erscheinungs-
bild der Oberstimme (zweizeitige Brevis + 2x4 Semiminimen + 2 Semibre-
ven), eine hemiolische Konstellation — als ob hier, wie es unter der Voraus-
setzung zeitlich stabiler Notenwerte verstanden werden kénnte, das binire
Metrum der davorliegenden Quaternaria-Gruppe weiter giiltig bliebe. Tat-
sichlich ist jedoch der zurlickkehrende Senaria-perfecta-Takt eindeutig etr-
kennbar, und zwar wegen des Schwerpunkts der e-Zielkonkordanz auf der
tatsdchlichen ,Eins‘ (Mensur 14), zumal da die erreichte Klangstufe unter
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den Semiminimen durch eine per Terzsprung in den charakteristischen kut-
zen Nonvorhalt eingefithrte Quintoktavfloskel (f’-e’-e’-h-h iiber ¢) eine de-
finitive Akzentuierung erfihrt. In dem zweizeitigen Basiston e, der als Linge
mit dem vorausgehenden ¢’ des Superius korrespondiert, hat der ,Dreier
zudem eine sichere rhythmische Stiitze. So verleiht die plétzliche Impulsver-
dichtung vor dem angestrebten Klangschritt, als betonter Auftakt sozusagen,
der neuen ,Eins‘ desto mehr Gewicht. Der folgende Tactus 15 dann weist
sich durch seine geschlossene Synkopierungsformel (Minima/Semibtevis/
Semibrevis/Minima), die der vokalen Cantusstimme entnommen ist, als inte-
gre Einheit aus. Dadurch wirkt auch die starke Artikulation der ,Zwei‘ in
Mensur 16, auf der (nach zwei Minimen) nochmals Semiminimatriolen ein-
setzen, dem Dreiermetrum als solchem nicht mehr entgegen. Als feststehen-
de Wendung erfiillt diese Formelverbindung hier ihre gewohnte Funktion,
einen bewufiten Abschlul} herbeizufiihren.20
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Abb. 19 PR/ Fa: Jour a jour la vie, Mensur 12-17 — nach Kugler (1972) Notenteil, 29

Wenn zu Beginn von Teil 2, wihrend Mensur 18-21, die Intavolierung
sich den Stimmenverlauf ihrer vokalen Tenor-Cantus-Vorlage ohne nen-
nenswerte Umbxldungen zu eigen macht, so wird nun an dieser Passage an-
schaulich, wie ein solche ,Vokaleinlage® die originire metrische Stabilitit des
instrumentalen Tactus beeintrachtigen kann (siehe unten Abb. 20). Der Ab-
schnitt lduft in der Quaternaria ab, davor aber hat die Senaria perfecta ge-
golten — das Horen ist also (darauf kommt es hier an) nicht von vornherein

20 Vgl. ebd. 105.
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auf die verinderte Divisio eingestellt. Und in dem, was dann erklingt, gibt
sich der Tactus quatuor notarum, von dem man hier angesichts der fast
durchgingigen Minimabewegung sprechen konnte, deshalb nicht ohne wei-
teres zu erkennen, weil die Melodiegestalt keine zwingenden metrischen
Schwerpunkte vorschreibt. Dies wiederum hingt auch damit zusammen, daB3
es sich bei der Originalkomposition um franzésische Musik, d. h. um Musik
zu franzdsischer Sprache, handelt.
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Abb. 20 PR/ Fa: Jour a jour la vie, Mensur 18-21 — nach Kugler (1972) Notenteil, 30

Der dem Abschnitt urspringlich zugrundeliegende Text besteht aus
zwei Siebensilblern mit ménnlichem Paarreim, die zu daktylischem Rhyth-
mus neigen (wenngleich die zweite Zeile jambisch beginnt).

. o (*) 4 o o -
Quar i’ ay tout dis de cuer vray

Ma donche dame au cuer gay

Insgesamt halten sich die Verse ohnehin ein wenig in der Schwebe, nachdem
den einzelnen Hebungen, wie immer im Franzosischen, nur eine relative, der
bestimmenden Sprachmelodie nachgebende Stirke innewohnt. Die Vokal-
vertonung bringt in der texttragenden Cantusstimme zweimal hintereinan-
der, abgeteilt durch Quartversetzung samt kurzer Pausenzisur, die gleiche

131



syllabische Minima-Folge, deren schlichte Melodie in einem lockeren Hin-
und-her-Wippen zwischen wechselnden hoheren und einem festliegenden
tieferen Ton besteht (c’-f-g-f-a-g-f / f’-c’-d’-c’-e’-d’-c’). Rein musikalisch
liegt dabei zwar eine metrische Zweiergliederung der T6éne nahe, doch in der
Versbindung treffen die schwereren Silben, mit Ausnahme der allerersten,
auf die jeweils gleichbleibenden melodischen Tiefpunkte (f bzw. c’), so dal}
es zu einem lebendigen Wechselspiel zwischen dem ,Tonfall® der Verse und
dem der Melodie kommt, das sich insgesamt eher auf das daktylische Muster
eines Dreierrhythmus einpendelt (bei ,verkiirzter’ Zisur freilich).

Einem Zweiermetrum entgegen wirkt erst recht der Tenor der Chanson,
denn er fithrt im Modus Semibrevis/Minima ein striktes Dreiermafl durch
(in der vierstimmigen Fassung mit ihm auch das Triplum). Zu Anfang wird
dabei per Leittonklausel zweimal hintereinander das gemeinsam mit dem
Cantus beriihrte Basis-f als Linge fixiert. Zusammen mit den Versen wird
man daher, trotz des primir in zweizeitigen Semibreven fortschreitenden
Contratenors?!, die ganze musikalische Bewegung zunichst eher dreier-
thythmisch auffassen. Bei ihrem zweiten, so gesehen schon um eine Minima
verfrithten Ansatz hingegen beginnt der Duktus zu changieren — geraten
doch die Téne jetzt in einen verinderten Bezug zu dem terniren Schema,
und mit der noch vor dem vierten Brevis-Feld eintretenden Divergenz zwi-
schen Tenorrhythmus und sprachlicher Artikulation ist jene metrische Kon-
tur vollends verwischt. Dies zeigt aber, dafB3 sich die Stelle in der Gliederung
iberhaupt weniger ebenmifBig klar als ungezwungen variabel darstellen
will.232

Die metrische Vagheit des Abschnitts Gbertrigt sich auf das Instru-
mentale, zumal die Intavolierung vor Mensur 19 die Semibrevis f des voka-
len Tenors in eine Terzverbindung d-f aufspaltet, um mit dem d auf die
fragliche vierte Minimazeit einen klangbestimmenden Tiefton zu setzen.?3
DaBl ab Mensur 18 die Quaternaria maflgebend ist, geht unmiBverstindlich
also nur aus der Stellung der Tabulaturstriche, nicht aus der Gruppierung

Bt Vgl unten Fufin. 233.

22 Mit seinen deutschen Versen teilt Oswald von Wolkenstein in seiner Bearbeitung
der Chanson, Stand auff Marede/ — Wien, Osterreichische Nationalbibliothek, Cod. 2777
(Wo A), fol. 14¥ —, unsere doppelte Melodiezeile in das musikalisch fiir sie ja plausible,
der Mensurierung entsprechende Zweiermetrum ein (,,Fraw ewr straffen ist enwicht / Spyn-
nen ke—rn mag ich nicht“). Da jedoch der anders textierte Tenor (,Pfich dein [/ Gretlein |
spinn ker [ dich ner [/ ...*) sich mit seinen Wortakzenten wiederum dagegenstellt (nach
Semibrevis-Dehnung der ersten Silbe), entsteht hier im Satz auch kein ungestortes
GleichmalB. Verglichen mit dem locker federnden Rhythmusspiel im franzésischen Ori-
ginal, mutet das Verhiltnis der Musik zu dem betonungsstarken Deutsch bei Wolken-
stein etwas ,ungehobelt’ an. Vgl. Nachschrift, Edition und Faksimile: Die mebrstimmigen
Lieder Oswalds von Wolkenstein, hg. Ivana Pelnar, Miinchner Editionen zur Musikge-
schichte 2 (Tutzing 1981), 106-108.

23 Im Contratenor der Chanson tritt diese Wechselstufe sozusagen vorhaltsartig ver-

zbgert ein (sofern man nicht das vor Mensur 20 eintretende Tenor-f synkopisch auf-
faBt).
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der Tone hervor. Jedenfalls diirfte der Zuhorer in diesem Moment unsicher
sein, ob er (nach dem vorausgehenden SchluBl in der Senaria perfecta) nun
wieder einen Vierer- oder eben einen kleinen Dreiertakt registrieren soll. Im
Rahmen der Cantus-firmus-Beatbeitungen stieBen wir bei den in der Senaria
imperfecta ablaufenden Stiicken auf das Phinomen, dal} zwischendurch statt
det reguliren ,Drei-plus-drei‘-Zusammenfassung hemiolische Bildungen auf-
treten; solche Umdeutungen der inneren Tactus-Unterteilung erschienen oh-
ne weiteres moglich. Im jetzigen Fall ist es aber die iibergeordnete Zeitmal3-
einheit, die musikalisch indifferent bleibt. Insbesondere von dem taktnahen
Divisio-Prinzip her gesehen, durch das in den italienischen Intavolierungen
auch die nicht eigens instrumentalisierten Passagen einer deutlichen metri-
schen Bestimmtheit untetliegen, erscheint dies durchaus als ungewdhalich.

Freilich sind solche ungefestigten Mensurgestalten in den franzdsischen
Bearbeitungen im ganzen, obwohl die kompositorische Beschaffenheit der
vokalen Vorlagen es dort eher erwarten lieBe, gleichfalls nur selten anzutref-
fen. Als weiteres Beispiel sei wenigstens erwihnt: aus In tescort (fol. 36) die
Folge der Mensuren 18-21, wo entgegen der Dreierperiode eines durch die
Tactusstriche starr fixierten Tempus-perfectum-Geriistes im Tenor ein bini-
rer Rhythmus durchgefithrt wird.?¢ DaB3 jene Ambiguitit am Anfang der
secunda pars von Jour mour lanie nicht bloB innerhalb dieses Stiickes als Aus-
nahmezustand zu betrachten ist, spricht indes wieder fir die Eigengesetz-
lichkeit des Tastenspiels, das sich selbst im Kontext der Intavolierung, die
ihm stellenweise individuell aneinandergefiigte Einzeltone ,in die Hand gibt’,
nur schwer von seiner metrischen Grundverfassung abbringen lifit.

Werfen wir abschlieBend einen Blick auf den Beginn des letzten zu-
sammenhingenden Spielabschnitts, wo der instrumentale Superius gemif3
der Vorlage nochmals an die charakteristische Melodiewendung der eben be-
schriebenen Gruppe ankniipft (Mensur 26-27). Dabei macht er sich erneut
eine mit ¢’-f-g einsetzende Reihe von sieben syllabischen Minimen zu ei-
gen.?® In der Vokalkomposition ist mit dieser auch wieder ein Tenorpassus
im Lang-kurz-Rhythmus (Semibrevis/Minima) verbunden, der jetzt aller-
dings ab der zweiten Zihlzeit iber dem Cantus liegt. Nun sind im unteren
System der Tabulatur die betreffenden T6ne einschliefllich der nichsten
Ausgangsstufe g irrtimlich um eine Terz bis Quart zu tief notiert, und zwar
in beiden Aufzeichnungen des Stiickes.?6 (In der ersten fehlt auBlerdem der
letzten Note von Mensur 26 der Minima-Hals.) Richtig gelesen aber sieht es
so aus, daf der Intavolator den vierten Tonimpuls der Tenorstimme (g) als

24 Kugler Notenteil, 2 (obere Akkolade).

25 In der Chanson weicht hier gegeniiber Mensur 18-19 nur die musikalische Endung
ab (-h-¢’ statt -g-f), wihrend unser Intavolator aulerdem — versehentlich oder mit Ab-
sicht? — bereits den vierten Ton verindert (a statt f).

2% In Kuglers Ausgabe ist die Stelle nicht berichtigt; da sein kritischer Bericht (No-
tenteil, XII) nur das falsche e von Mensur 28 erwihnt, scheint ihm der grundsitzlichere
Fehler entgangen zu sein. Vgl. im Unterschied dazu die Edition von Plamenac (CMM
57, XVIII u. 31).
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letzten Ton des Quartabstiegs einfach um eine Minimazeit vorgezogen, d. h.
die Werte dieser und der vorausgehenden Note vertauscht hat. Daher lautet
der Rhythmus jetzt Jang-kurz-kurz-lang-lang* (wie im Contratenor); und in
dieser Form, aufgrund des mit der ,Eins‘ erfolgenden Wechsels von der dop-
pelten Minima zur Semibrevis, ist von der Basisstimme her das instrumen-
tale Zweiermetrum sehr wohl nachzuvoliziehen. Der Eingriff kénnte hier
also konkret den Sinn gehabt haben, die eigentliche Tactus-Gliederung zu
prazisieren. Warum der Intavolator nicht bereits bei Mensur 18-19 auf eine
realistische Verdeutlichung der gesetzten Einheiten ausgegangen ist, mul}
offen bleiben. Vielleicht war ihm, der sich selbst iiber seine Tactus gewif3 im
klaren war, jenes Auffassungsproblem aber gar nicht recht bewuft.

Insgesamt hat unser Beispiel Jour mour lanie angedeutet, daB3 die Tasten-
musik des Codex Faenza auch dann weitgehend in festen taktmetrischen
Bahnen verlduft, wenn eine stirker aufgelockerte Kolorierungsfaktur vor-
liegt als in den italienischen Intavolierungen. Sieht man von besagter Aus-
nahmestelle ab, haben in diesem Fall nur die hiufigen Mensurwechsel eine
fortwihrende Gleichformigkeit des ZeitmalBes verhindert. Die Bearbeitung
der Machaut-Ballade Honte paour doubtance, die wir zum SchluB3 betrachten
wollen, wird jene Haltung (soviel sei schon vorweggenommen) durchaus be-
stitigen.

Hont paur.

Zu einer Verinderung der Divisio kommt es in diesem Stick nicht.2” Wih-
rend Machauts dreistimmige Komposition allerdings in ihren drei Teilen
durchgingig nach dem Tempus imperfectum cum prolatione minori mensu-
riert ist, benutzt unser Tastenspieler die Senaria imperfecta; er ersetzt also
die binire Gliederung der Semibrevis durch einen kleinen ,Dreier’. Fiir eine
solche Umwandlung der Prolatio, die auf der Kolorierungsebene die Einbe-
ziehung der agileren sechsténigen Semiminimaformeln erwirkt, hat er sich
im dbrigen noch bei zwei weiteren franzésischen Intavolierungen entschlos-
sen (De tout flor und De ce fo! penser). Uberhaupt ist festzustellen, daB auf die-
ser Seite des Repertoires die Senaria imperfecta soweit klar dominiert, wih-
rend die geradteiligen Divisiones quaternaria und octonaria kaum in Er-
scheinung treten.28

Die strikte Brevis-Gliederung wird in Hont paur bereits durch den Tenor
entscheidend zur Geltung gebracht, insofern als dessen rhythmische Sub-
stanz zu etwa zwei Dritteln lediglich aus mensurlangen Noten besteht. Meist
sind es vier solcher Breven, die jeweils aufeinanderfolgen (Mensur 1-4, 7-10,

27 Hauptquellen: Paris, Bibliothéque Nationale, Ms. fr. 7584, fol. 466v; Paris, Biblio-
théque Nationale, Ms. fr. 22546, fol. 142v; FP, fol. 75°. (Letztere Aufzeichnung er-
scheint bei Kugler als Nachschrift neben der Intavolierung.) Fa, fol. 37; Faks. MSD 10,
18-19; Kugler Notenteil, 5-11. Die instrumentale Umsetzung hat hier im ibrigen wie
bei In tescort und De tout flors eine Quinttransposition mit sich gebracht.

238 Vgl. hierzu auch KUGLER, 115.
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21-24, 50-53)2%, einmal aber auch sieben (Mensur 13-19) und gegen Ende, in
der fertia pars, sogar neun (Mensur 63-71). Nicht selten befinden sich darun-
ter Tonwiederholungen, die aus der Aufteilung urspriinglicher Longen her-
vorgehen (Mensur 8-9, 18-19, 24-25, 26-27, 33-34, 49-50, 55-57, 66-68). Die
instrumentale Figuration zu diesen cantus-firmus-artigen Abschnitten des
Tenors ist vornehmlich durch das alte, elementare Spielformelprinzip be-
stimmt, jedoch dergestalt, daB der Kolorierungsrhythmus meist von Mensur
zu Mensur wechselt. Oft witd die formelhafte Superiusbewegung auch durch
einzeln gesetzte Tone — in der Regel durch ein Semibrevispaar, das eine
Brevis-Note oder die Hilfte einer Longa der vokalen Oberstimme reprisen-
tiert — untertbrochen (so in Mensur 4, 8, 9, 26, 37, 47, 49, 57, 66, 69). Kugler
spricht in diesem Zusammenhang von ,klanglichen Tactus mit gliedernder
Wirkung®, die hier also konkret auf originire Haltekonkordanzen bezogen
sind.24

Wo der Tenor sich rhythmisch aktiver verhilt, was er aber nie mehr als
zwei Mensuren lang und vielfach nur mittels einfacher Semibrevis-Schritte
tut, nimmt der kontrapunktierende Superius im ersten Teil des Stiickes noch
ganz unterschiedliche Formen an (vgl. etwa Mensur 11-12, 20 und 25), hin-
gegen neigt er im zweiten und dritten dabei wieder eindeutig zum Formel-
spiel (Mensur 48, 54, 59-60, 72-73). Die von der Basisstimme ausgehenden
Vetrdichtungen der musikalischen Faktur werden somit nicht mehr auf Ko-
sten der Kolorierung ausgeglichen, wie es liberhaupt ab der secanda pars zu
einet kontinuierlicheren instrumentalen Figurierung kommt. Nachdem am
Anfang das Vielgestaltige betont gegensitzlicher Bewegungsimpulse im Vor-
dergrund gestanden hat, setzt sich schlieBlich die Primirtechnik des Tasten-
spiels weitgehend durch.2# Die Vorlage bestimmt dann auch, dafl det Supe-
rius ab Teil 2 nicht mehr unter das tragende Tenorgeriist gefithrt wird, was
zuvor immerhin dreimal der Fall ist (Mensur 5-8, 23-25, 31-32).242

Fiir das Metrische spielen die Unterschiede in der instrumentalen Ober-
stimmenbehandlung freilich keine weitere Relle. Da sich die konstante Gro-
Be der einzelnen Tactus in der instrumentalen Gestalt stets faBlich ausprigt,
steht das Mensurganze als ZeitmaBeinheit nirgends in Frage. Besonders an-
schaulich wird dies am Beispiel der dreierthythmischen, aus lauter kleinen
Minima/Semiminima-Gliedern gebildeten Formelverbindungen, wie wir sie
schon bei den Cantus-firmus-Stiicken mehrfach angetroffen hatten: In Hont

29 Mensurangaben jeweils gemiB der Instrumentalfassung.

240 KUGLER, 111. In der Intavolierung kommen dabei aufgrund des wegfallenden
Contratenors iberwiegend kleine Terzen zustande; ansonsten handelt es sich fast im-
mer um Oktaven mit jeweils nachschlagender Quint.

241 Hierher gehort bei diesem Stiick auch, daB 6fter ,,genuin tasteninstrumentale
Schlisse nach Art der Pausa® gebildet werden, worauf ARINGER besonders eingeht (70-
72).

22 Von der Vokalkomposition her ergibt sich dies jeweils im Vorfeld oder mit dem
Eintritt eines Ruheklangs, wobei an zwei der besagten Stellen danach ein exponierter
Neuansatz in hoherer Lage erfolgt.
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paur kommen solche triolischen Figuren an insgesamt sieben Stellen vor
(Mensur 15, 23, 27, 41, 48, 52, 73), und jedesmal fillen sie genau eine Tac-
tus-Zelle aus. Das bedeutet, da} diese Mensurgestalten immer beidseitig von
anders strukturierten Einheiten umgeben sind. So dienen sie uneinge-
schrinkt einer elementaren Bekriftigung des Brevis-Metrums.

Eine rhythmische Gleichheit von erster und zweiter Tactushilfte ergibt
sich bevorzugt noch bei zwei weiteren Bewegungsmustern des Superius,
ndmlich bei den sechsténigen Semiminimagruppen sowie bei den schlichten
— melodisch jeweils am vokalen Cantus orientierten — Semibrevis/Minima-
Fortschreitungen. Daf} ansonsten zwischen den beiden Teilen eines Men-
sutk6rpers meist bestimmte Differenzen im Kolorierungsrhythmus entste-
hen, weist andererseits auf den verbleibenden metrischen Eigenwert und
damit auf die untergliedernde Funktion der zweiten Zihlzeit hin. Wie bei
der Senaria imperfecta Gblich, wird die Tactus-Mitte neben der ohnehin her-
vorgehobenen ,Eins‘ tendenziell auch als Artikulationspunkt spiirbar mar-
kiert. Selbst wenn dies nicht direkt durch eine melodische oder rhythmische
Brechung in der Formelbewegung, durch einen Umkehr- oder Repetition-
ston bzw. einen Umsprung des Notenwerts, geschieht, liit z. B. die festum-
rissene Gestalt der jeweiligen Figuren den Ubergang von der ersten zur
zweiten Mensurhilfte meist deutlich hervortreten. Ebenso mul} in den un-
kolorierten Tactus ,Schlag zwei® stets als realer Impuls gegenwirtig sein.
Deshalb kann der Superius nur dann eine blanke Brevis setzen, wenn der
Tenor wihrenddessen zumindest einen Semibrevis-Schritt vollzieht (Mensur
25, 28, 44).

Ein letzter Aspekt, der noch aufzugreifen wire, betrifft die Adaptation
vokaler Melodietone, die sich als einfache oder punktierte Semibreven quasi
synkopisch tber eine Mensurgrenze spannen. Kugler nennt als Beispiel
Mensur 10-14 und 29-31, doch gibt es mindestens zwei weitere Stellen, an
denen die urspriingliche Faktur der Oberstimme dem instrumentalen Tactus
entsprechend gefiugig gemacht werden mull (Mensur 39/40, 71/72). In den
ersten beiden Fillen ,versucht der Intavolator, die rhythmische Verschie-
bung des Superius durch eine Aufteilung der libergebundenen Tone durch
kleinere Notenwerte wiederzugeben®, so dall am Mensuribergang jeweils
eine Tonrepetition eintritt.?3 Ansonsten werden die vorspringenden Semi-
breven in durchgehendes Kolorierungsspiel aufgeldst. Sieht man von der
teilweise verzogerten Klangfortschreitung ab, dndern jene kontrapunkti-
schen Konstellationen nichts an der festen Gliederung, der die instrumentale
Norm ein iibernommenes Satzgeriist zu unterwerfen pflegt. Gerade solche
elementaren Eingriffe sind ein sicherer Beleg dafiir, da3 unserem Intavolator
auch bei den franzésischen Bearbeitungen das Tactusprinzip als vorrangige
Spielregel’ gegolten hat.

23 KUGLER, 114.
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Vergleich mit einstimmigen Instrumentalsticken

Nach dem Etgebnis unserer Untersuchungen wird die Tastenmusik des
Codex Faenza allgemein durch zeitlich jeweils konstante instrumentale Takte
bestimmt, die sich als solche wiederum durch eine ebenfalls bewulite zwei-
oder dreifache Untergliederung auszeichnen: Tendenziell erhalten die An-
finge der durch Tabulaturstriche abgeteilten Einheiten klanglich und oft
auch rhythmisch oder melodisch eine spiirtbare Dominanz, wihrend die
nachgeordneten Zihlzeiten im Durchschnitt weniger beharrlich, aber immer
noch relativ stetig markiert erscheinen.

Zum SchluB} sei nun die Frage angeschnitten, inwieweit sich von hier
aus Parallelen zu den sonstigen instrumentalen Formen vor und um 1400
ziehen lassen, die wir von notenschriftlich erhaltenen Beispielen her kennen.
Und zwar soll konkret gepriift werden, ob die einstimmigen Estampien des
altbekannten Londoner Manuskripts?®, die dessen italienischer Provenienz
nach mit zur Trecento-Musik gehdren, nicht auf dhnlichen metrischen Vor-
aussetzungen beruhen wie jene Tastenstiicke. Gewif3 ist das zugrundeliegen-
de Gestaltungskonzept, bedingt u. a. durch den charakteristischen ,Eigenwil-
len® der reinen Melodieinstrumente, von deren exemplarischer Verwendung
die betreffenden Aufzeichnungen offensichtlich zeugen, nicht genau das
gleiche. So resultieren bei den Estampien etwa zusammenhingende Kolotie-
rungsziige hiufig aus einer rhythmischen Beschleunigung in mehreren An-
liufen, wihrend im Codex Faenza die Formelbewegungen eine generelle
Prioritit besitzen und sich jedetrzeit unmittelbar behaupten koénnen. Ande-
rerseits wechselt in unserer Tastenmusik die Figuration oft zwischen unter-
schiedlichen Mustern, wohingegen bei den einstimmigen Stiicken eher eine
Neigung zu gleichbleibenden Diminutionsthythmen besteht. Trotzdem han-
delt es sich jedenfalls um verwaadte instrumentale Spielformen.?* Auch wi-
re eine Ausfithrung der Estampien auf der Orgel ohne weiteres denkbar, zu-
mal ja diese Gattung im Faenza-Repertoire selbst mit vorkommt (vgl. oben
S. 112).

In der dltesten Edition der Instrumentalmusik aus der Londoner Tre-
cento-Handschrift von Johannes Wolf sind die Stiicke allesamt in kleine
Takte eingeteilt.2 Das gleiche gilt fiir die neueren Ubertragungen von T. J.
McGee, wo das Gliederungsraster nur weniger starr wirkt, da es sich gra-
phisch jeweils auf kurze Striche unterhalb des Liniensystems beschrinkt. 24
Demgegeniiber hatte H. ]J. Moser bereits kurz nach Wolf versucht, bei sei-
nen Umschriften zweier Estampien und eines Saltarello sowie des Lamento di
Tristano und der Manfredina die ,,GroBtakte”, d. h. die tatsichlichen metri-

244 Lo, fol. 55v-63¥ (mit den dazukommenden Tanzen).

25 Auf die Ahnlichkeit der melodischen ,,Ginge* wies schon J. WOLF hin (18).
26 Ebd. 24-42.

27 MCGEE, 71-118.
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schen Einheiten, zu erfassen2® — freilich mit zum Teil eher zweifelhaftem
Erfolg; bei seinen letzten beiden Beispielen etwa war ihm entgangen, daB3 die
Dreierbewegung immer auftaktig einsetzt. Im allgemeinen adiquat darge-
stellt ist die musikalische Zeitgliederung dieser Instrumentalstiicke in der
jingsten Ausgabe von M. van Schaik und Chr. Schima?¥, die dazu kleine
Vertikalstriche auf der obersten Notenlinie verwendet.

Die Frage nach den metrischen Zusammenhiagen steht im tibrigen bei
den Anfang der siebziger Jahre veroffentlichten ,,Studien zur Tanzmusik des
Mittelalters“ von E. JAMMERS im Vordergrund: Er vetrfiel auf den Gedanken,
gerade auch die Estampien nach ,,Tanztakten® und ,, Tanzeinheiten® zu glie-
dern — lieB} aber schlechterdings auBer Betracht, dal diese Stiicke vermutlich
gar keine wirklichen Tinze sind.20 Wenngleich man den Beitrag deshalb
nicht in jeder Hinsicht akzeptieren kann, bleibt doch die dort unternomme-
ne analytische Behandlung der Musik von besonderem Interesse. Zur mogli-
chen Konkretisierung der metrischen Verhiltnisse bemerkt Jammers:

Die Gegebenheiten der Melodie miissen entscheiden, die unverzierten Tdne, das

Verharren der Kerntone auf gleicher Tonhdhe, die gleichbleibenden Verzierungen.?!
Dies sind Kriterien, die ja auch bei meinen Untersuchungen zum Codex
Faenza eine wichtige Rolle gespielt haben.

Halten wir mit Jammers zunichst folgendes fest: Bei der Istanpitta Isa-
bella (Lo, fol. 56v) ist es eindeutig so, ,,daB je 3 Kleintakte Wolfs sich zu ei-
nem GroBtakte [...] zusammenschlieBen*“?%2; die Ghaetta (Lo, fol. 55v) hinge-
gen geht von einem geradteiligen ZeitmaB aus, ihre metrische Basis sind
wimperfizierte Longen, d. h. zweizeitige Tanztakte — wie bei den meisten
Estampies“?3, Zu den Schwierigkeiten, die allerdings deren Puncta 2 und 4
in dieser Beziehung bieten, sei spiter noch Genaueres bemerkt. Immerhin
zeichnet sich nach Jammers’ Ergebnissen bereits ab, daf} jene Estampien wie
die Tastenstiicke des Codex Faenza zum Vollzug einer Taktvorstellung nei-
gen, die als musikalische Verstirkung der fiir die Vokalkomposition des Tre-
cento maBBgebenden Divisiones-Struktur auf der Prioritit groBerer Einheiten

28 MOSER, 199-205.

29 Instrumental Music of the Trecento (Utrecht 1997).

250 JAMMERS, 81-95; vgl. dazu WELKER, Sp. 162-163.

251 JAMMERS, 92.

252 Ebd. 89, und so auch schon MOSER, 200-202 (vgl. auBerdem die instruktive Teil-
tibertragung bei ARLT, 58). Nach Beginn des zweiten Teils dieser Estampie (vgl. JAM-
MERS, 91 Bsp. 3) erscheint im Original sicher irrtimlich ein Rhythmusglied zuviel (Se-
mibrevis + 2 Minimen d’-d’-c’ oder eine Spielformel h-a-h-c’) denn das singulire Auf-
treten einer vierzeitigen Gruppe inmitten des sonst kontinuierlichen Dreiertakts wire
mehr als unwahrscheinlich.

23 JAMMERS, 92. Zu den Saltarelli wird im Gbrigen darauf verwiesen (89 FuBn. 21),
daB C. SACHS bei diesen Tinzen ebenfalls je zwei (oder drei) der Wolfschen Kurzein-
heiten zusammen als Takt (,,im modernen Sinne®) aufgefaBlt hatte: Eine Weltgeschichte des
Tanges (Berlin 1933), 196.

3
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und deren Untergliederung in zwei oder drei gewichtsmiflig abgestufte
Grundzihlzeiten beruht.

La Manfredina.

Nicht behandelt hat Jammers in seinem Beitrag La Manfredina (Lo, fol. 63),
doch ist gerade dieses (gleich dem vorausgehenden Lamento di Tristano) durch
eine schnelle Rotta erginzte Stick fiir unsere Fragen besonders aufschluB3-
reich. Als Metrum liegt ihm ohne jeden Zweifel ein mit Doppelauftakt be-
ginnender ,Dreier‘ zugrunde, dessen Schwerzeiten in der Regel durch verlin-
gerte Tone (punktierte Semibreven) oder durch Spielformelansitze (eintre-
tende Minimabewegung) markiert werden. Im Grunde gilt hier also die Duo-
denaria. Jedoch bringen die zur Nachschrift benutzten Notenwerte des Ori-
ginals — Longen, Semibreven, Minimen — in ihrem Verhiltnis diese ternire
Ordnung nicht unmittelbar zum Ausdruck, da sie sich nach den Regeln der
Trecento-Notation theoretisch auf eine simple Quaternaria beziechen und da-
mit lediglich die Zihlzeitglieder des Taktes als Einheiten erfassen. Der Inta-
volator des Codex Faenza hitte einen solchen ,Dreier’ wahrscheinlich gemif3
der Senaria perfecta mit entsprechend kiirzeren Noten dargestellt (Semimini-
men statt Minimen, Minimen statt Semibreven usw.).?* Jene mangelnde Be-
wufltheit der Aufzeichnung mag mit dem noch ungeweohnten, ja kiinstli-
chen Procedere zusammenhingen, mit Hilfe der kompositionsfihigen Men-
suralnotation Stiicke festzuhalten, die urspriinglich einer schriftlosen Instru-
mentalpraxis entstammen.?’ Fir den ausiibenden Spielmann selbst waren
Fixierungsversuche zunichst jedenfalls belanglos. Demgegeniliber zeigt die
Otrgeltabulatur aus Faenza einen durchaus reflektierteren Umgang mit der
Notenschrift, die sie nicht zuletzt wohl aus didaktischem Interesse immerhin
sinnvoll an das instrumental Gegebene anpaft.

Aber kommen wir zuriick auf unser Beispiel: La Manfredina verliuft also
in einem groflen Dreiertakt; und wie man dariiber hinaus feststellen kann,
schlieBen sich die einzelnen Tripel innerhalb aller drei Teile regelmifBlig zu
zweimal vieren (aperfo und chiuso) zusammen.?56 DaBl der folgende ,Kehraus’
hier (wie auch beim Lamento di Tristano) melodisch auf die vorausgehende
Musik Bezug nimmt, daB er jeweils eine ,Tanzvariation dazu bildet, ist be-
kannt.257 In beiden Fillen steht das Anhingsel im Zweiertakt. Die rotta della
manfredina erweist sich dabei allerdings als proportional genau gleichlaufen-
des Abbild des Ausgangsstiickes (siehe unten Abb. 21): Die urspringlichen
Dreiereinheiten werden ohne Eingriff in das Formgeriist schlichtweg zu

24 Vgl. etwa die Intavolierung In tescort (Fa, fol. 36).

255 Wiewohl bei Lamento di Tristano und La Manfredina die Titel auch auf vokale Vor-
bilder hindeuten kénnten (vgl. MOSER, 203).

26 Vgl. die Ausgabe von McGee (117). Bei Wolf (41) sind die chiuso-Gruppen am En-
de der prima und secunda pars falsch angeschlossen.

7 Vgl. etwa MOSER, 203.
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Zweiergliedern verkirzt - d. h. wir haben im ganzen wiederum eine Reihe
von dreimal acht Takten vor uns.2%8
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La rotta della manfredina
Abb. 21 Lo: La Manfredina mit Rotta, Punctum 1 (Takestriche zur Verdeutlichung)

Fassen wir jetzt noch das Verhiltnis zwischen den aufeinander bezo-
genen musikalischen Gestalten ins Auge. Bei der Rotta dominiert stets das
rhythmisch aktive Formelspiel, und nur an den einzelnen Phrasenenden wird
der Bewegungsflufl jeweils durch eine Semibrevis-Repetition nebst Pausen-
einschnitt unterbrochen. Ob Ubrigens in der Quelle am aperfo-Schlufl von
Teil 2, der dort mit den Toénen d-d-c notiert ist (Semibrevis + 2 Minimen),
eine Verschreibung vorliegt, mag offenbleiben; gegeniiber dem obligatori-
schen d-d des chiuso hitte ein reflexartiges Abrutschen ins ¢ an diesem Punkt
immerhin seinen Sinn, wenn es auch durch die Vorbildstelle nicht direkt na-
hegelegt wird.?® Der ganze Spieldurchgang greift nun trotz seines beschleu-
nigten Ablaufs fast Ton fiir Ton auf die vorgegebenen Melodiestrukturen
zuriick. Die Komprimierung der Takte erfolgt dabei entweder durch ein Zu-
sammenziehen von rhythmisch breiteren Wendungen zu kompakten For-
meln oder einfach durch Auslassung einzelner Bestandteile: Wihrend sich
beispielsweise die charakteristische Anfangsgeste jedes Abschnitts (mit der
verlingerten Semibrevis auf dem Schwerpunkt) zu einer gleichférmigen figu-
rativen Bewegung verdichtet (2 + 4 ... Minimen), fillt in den chiuso-Passagen
immer das mittlere von urspriinglich je drei Viertonelementen heraus. Dem-
nach konnen wir festhalten, da La Manfredina in Verbindung mit ihrer
schnelifiiBigen Variation von einem durchdachten Konnex zwischen musika-
lischer Gestalt und metrischer Ordnung ausgeht. Auf jeden Fall muf} sich

28 Beim Lamento di Tristano (Lo, fol. 63) reduzieren sich die originiren groBlen ,Dreier’
auf der Variationsebene (dem Notentext nach) gar auf Kurztakte von je vier Minima-
zeiten — wie schon BESSELERs Ubertragung zu seinem , Tanz“-Artikel im Riemann Mu-
siklexcikon, Sachteil (Mainz 121967), 936, bzw. in seinem Aufsatz ,Spielfiguren in der
Instrumentalmusik, Deatsches Jahrbuch der Musikwissenschaft 1 (1957), 27, veranschau-
licht. Das Stiick hilt diesen Verkleinerungsmodus aber nicht konsequent durch.

29 Ein klarer Fehler liegt hier in der Ausgabe von McGee vor (117), der an jene d-d-
c-Wendung eine zusitzliche d-Repetition anschlieBt: Die feste metrische Form der
Rotta briche so auseinander (vgl. die korrekte Ubertragung des ,Nachtanzes® schon bei
MOSER, 204). In Wolfs Edition (42) vermiBt man die Pausen zwischen den Abschnit-
ten.
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der Erfinder des Stiickes iiber seine Takte, iber deren regulative Untertei-
lung und Gruppierung, von vornherein im klaren gewesen sein.

Istanpitta Ghactta.

Wenn dieses Beispiel ein derart bewuBites Taktprinzip erkennen liflt, dann
wird man bei den Estampien der Londoner Handschrift auch sonst im we-
sentlichen klatre metrische Verhiltnisse erwarten diirfen. Daf} sich, wie wei-
ter oben schon angedeutet, bei der Ghaerta nach dem votrliegenden Noten-
text gewisse UnregelmiBigkeiten in der Zeitordnung ergeben, fordert daher
zu einer Uberpriifung des Sachverhalts heraus. Auf das Problem ist schon
Jammers niher eingegangen.2 In seiner schematischen Darstellung des
Stiickes, aus der die jeweilige Gruppietung der (Wolfschen) Kleintakte er-
sichtlich werden soll, verweisen zwei singulite ungerade Zahlen auf solche
Diskrepanzen: det ,Einer’, der im zweiten (und dritten) Teil zwischen den
Abschnitten A und B ibrigbleibt, sowie der ,Dreier’, der im vierten Teil in-
nerhalb von A auftritt.26! Dort scheint es anschlieBend sogar noch zu weite-
ren unstimmigen Formierungen zu kommen.?? An den betreffenden Stellen
wiirden damit die eigentlichen metrischen Einheiten, die Grofitakte, deren
Regularitit sonst nitgends beeintrichtigt wird, jeweils zugunsten individuel-
ler Gliederungen aufgebrochen. Jammers — der die Musik ja vom Tanz her
begreifen will — vermutet im ersten dieser Fille, daf3 die fragliche SchluBBnote
auBlerhalb eines choreographisch abgemessenen Verlaufsschemas steht.263 Im
zweiten hilt er eine Verlingerung der zwischen die Minimen eingefiigten
Pause fiir denkbar. Die letzten UnregelmafBigkeiten innerhalb der guarta pars
wiren nach seinem FErgebnis indes als ,lebhafter Wechsel von drei- und
vierzeitigen Tanztakten* zu erkliren 264

Allein von der Musik her kommt mir aber jede der diskutierten Abwei-
chungen vom Longa-Metrum unwahrscheinlich vor. Demnach méchte ich
tatsichlich erwigen, ob nicht alle Ungereimtheiten auf Fehlern in der Quelle
beruhen. Das lediglich eine Brevis ausfiillende Zisurglied etwa, das in Teil 2
(und 3) das Taktma8} spalten wiitde, milte im vermuteten Sinne bloB dop-
pelt so groB} sein, d. h. aus den nichst héheren Notenwerten (Brevis/Semi-
brevis statt Semibrevis/Minima) bestehen — wobei zur Fortsetzung eventuell
noch ein Auftakt, z. B. cine Semibrevis d’, zu erginzen wire). Derartige
thythmische Verzégerungen sind ja insgesamt nicht nur auf die Schlisse be-
schrinkt, sondern kommen mehrfach auch im Inneren zusammenhingender
Abschnitte vor. Bei der eigentimlichen ersten Dreiergruppe innerhalb von

260 JAMMERS; 92-93. Seinem Interesse an den iibergreifenden periodischen Beziehun-
gen miissen wir uns hier nicht anschlieBen; unsere Uberlegungen sollen bewuBt auf die
Frage der Takteinheit konzentriert bleiben.

261 [ o, fol. 55v, Mitte drittletztes System (Semibrevis/Minima a) bzw. Mitte letztes Sy-
stem (ab der zweiten Minima-Folge d’-c’-b-a-); JAMMERS, 94.

22 [ g, fol. 56, erstes System; vgl. JAMMERS, 92 u. 93 mit Bsp. 4 (A”).

%3 Ebd. 92.

24 Ebd. 93.
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Teil 4 ist gut moglich, daB ein kurzes Element fehlt (siehe unten Abb. 22).
Dabei konnte es sich konkret um eine Repetition des Halbtakts mit der Mi-
nimapause handeln (b-/b-a), wie sie bei dieser spezifischen Rhythmusva-
riante bereits an anderen Stellen auftaucht (etwa in der dritten bis vierten
Longa-Mensur det guarta pars).
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Lo: Istanpitta Ghaetta, Punctum 3, letztes System fol. 55¢
Abb. 22 (Konjekturvorschlag — Taktstriche zur Verdeutlichung)

Uberpriifen wir abschlieBend die von Jammers registrierten ,Wechsel-
metren‘ (zweite Hilfte von A im vierten Teil), die in der handschriftlichen
Aufzeichnung ganz am Ende, im letzten notierten Abschnitt, zu finden wi-
ren.?s5 Sein entsprechender Gliederungsvorschlag lautet:

Der Teil A’ besteht aus 2 Gruppen zu 4 Breven, denen 4 Gruppen zu 3 Breven fol-

gen, wobel in diese zweite Gruppe eine erweiterte von 4 Breven eingeschoben ist, 4 +

4+3+3+3+17+3+3=242%6
Doch hitte es m. E. gegeniber der Annahme einer solchen aus dem Rahmen
des Gesamtkonzepts fallenden Einteilung noch mehr fiir sich, ein (wenn-
gleich etwas kiinstlich wirkendes Wechselspiel) zwischen metrischem Geriist
und melodisch-rhythmischer Ausfiillung zu unterstellen, bei dem die Longa-
Takte in Funktion blieben und es nur zu einer plétzlichen Umdeutung des
betreffenden Gestaltmusters kime. Denkbar ist aber auch eine viel einfache-
re Losung (siehe unten Abb. 23): Die mit den vermeintlichen Dreiergliedern
einsetzende Sequenzbewegung vetliefe nimlich iber sechs Takte vollig
gleichmiBig, wenn man nach det ersten Minimaformel (e-d-e-f), vor dem
erneuten Semibrevis-Pendel (c-e-c-e), eine Brevis e’ einfiigte!®” Dann wie-
derholte sich absteigend dreimal dieselbe Wendung. Das einzige Problem,
das aus der fehlenden Note folgte, wire ein iberzihliger Halbtakt am Ende,
beim Ubergang in den (gemiB der prima pars auszufiihrenden) SchluBteil;
aber moglicherweise lige dieser zweite Fehler nur in einer itrtimlichen Vor-
wegnahme des b-a-Schrittes durch die vor der Brevis/Minima-Einheit ste-
hende Zweierligatur begriindet.2® Wie dem auch sei: Alles in allem Gberwiegt

265 Lo, fol. 56, oberstes System (sowie die letzten vier Longa-Einheiten vor dem Sei-
tenumbruch).

26 JAMMERS, 93 (mit Bsp. 4 u. 5).

%7 Diesen zusitzlichen Ton bietet, wie ich inzwischen sehe, auch die Edition von M.
van Schaik u. Chr. Schima an: Instrumental Music of the Treecento, 15.

28 Van Schaik u. Schima (ebd.) Gibertragen das lange {’ vor dem gleichlautenden Ton
des Sequenzbeginns nicht als Longa, sondern als Brevis. Bei der daraus resultierenden
Vorverschiebung der metrischen Glieder tritt das Problem des uberzihligen Halbtakts
nicht auf.
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der Eindruck, da8 das Longa-Metrum bei der Istanpitta Ghaetta wirklich von
Anfang bis Ende giiltig ist.
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Lo: Istanpitta Ghaetta, Punctum 4, erstes System fol. 56
Abb. 23 (Konjekturvorschlag — Taktstriche zur Verdeutlichung)

Die Stiicke, von denen bisher die Rede war, weisen also in ihrer instru-
mentalen Metrik deutliche Parallelen zur Tastenmusik des Codex Faenza
auf. Wenn auch in der Notationsweise eine prinzipielle Divergenz festzustel-
len ist, da die Brevis bei den angefiihrten Estampien immer nur die Hilfte
oder ein Drittel des eigentlichen TaktmaBes ausmacht, wihrend sie in der
Orgeltabulatur stets den Tactus als solchen und damit in der Regel die me-
trische Einheit selbst umfaBt, ergibt sich in der Sache doch eine wesentliche
Ubereinstimmung: Hier wie da haben wir es mit einer ,hierarchischen‘ Ord-
nung von jeweils zwei oder drei Grundzihlzeiten zu tun, die einem Beto-
nungsgeriist mit Haupt- und Nebenakzent (bzw. -akzenten) nahekommt.
Man konnte weitere Beispiele aus der Sammlung des Londoner Manuskripts
heranziehen, die primir fiir diese Ubereinstimmung sprechen: etwa die
Estampien Tre fontane und Belicha (Lo, fol. 57 bzw. 58). Zum Teil begegnen
uns dort allerdings dhnliche Schwierigkeiten wie bei der Ghaetta, wobei ich
es im Rahmen dieser Betrachtung offenlassen muB3, inwieweit dafir wieder-
um Aufzeichnungsfehler verantwortlich zu machen wiren. Davon abgesehen
ist die Moglichkeit einer Prioritit der kleinen Brevis-Takte doch nicht fiir
jedes Stiick auszuschlieBen: Insbesondere kann das Metrum beim Vorhert-
schen fortgesetzter Triolenbewegungen wie im Chominciamento di gioia (fol.
56) definitiv durch die kurzen Einheiten bestimmt sein. Erinnern wir uns
indes daran, daB3 eine verstirkte Diminution potentiell auch im Codex Faen-
za gewissermaBen eine Halbierung der metrischen Konstante ausloste, und
zwar ab der Durchfithrung von etwa viermal vier Kolorierungstonen je Bre-
vis (vgl, oben S. 124). Wenngleich bei den Estampien offenbar schon vier
Triolen einen solchen kleineren Takt bedingen kdnnen, wire von der Ten-
denz her in diesem Phinomen sogar ein weiterer Beriihrungspunkt zwischen
den bewuBten zwei Formen instrumentaler Trecento-Musik zu erblicken.

5. Zur spateren Nachwirkung des Tactus-Verfahrens

Im Codex Faenza sind wir auf italienischer Seite einer Tastenmusik begeg-
net, die in bestimmter Hinsicht dem etwa zur selben Zeit in Deutschland
gebriuchlichen Tactusprinzip nahesteht: Unbeschadet ihres ungleich gréBe-
ren Reichtums an Gestaltungsmoéglichkeiten, 1dB3t sie im Grundrifl besonders
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eine diesem Prinzip entsprechende metrische Gliederung des Spielvorgangs
erkennen. Zuvor hatten wir uns schon mit der fortschrittlichen Stufe Con-
rad Paumanns und des Buxheimer Otgelbuchs im deutschen Bereich be-
schiftigt, fiir die eine nunmehr individuelle Handhabung der einzelnen
Komponenten des Tactus oder auch ein kontrastierendes Abwechseln zwi-
schen elementar-formelhaftem und differenziert-kontrapunktischem Spiel
kennzeichnend ist. Hier steht die Konstanz des Metrums nicht meht durch-
gehend im Vordergrund. Welche Spur aber hinterlilt dann der instrumen-
tale Tactus in der Musikgeschichte auf lingere Sicht? Oder: Inwieweit bleibt
sein spezifisches Merkmal des metrischen Gliederns historisch weiter zu
verfolgen? — Wo die Tastenmusik den Satztypus der vokalen Polyphonie
aufnahm, war durch den strukturelle Zusammenhang der Tone ein solches
Gliedern nicht mehr angezeigt, wiewohl es spieltechnisch durch konsequen-
te Ausrichtung der Tabulatur und ihrer Ausfihrung am ,Schlag’ dem Spieler
gegenwirtig blieb.2® Wo sie aber ihre elementare Form der Cantus-firmus-
Bearbeitung weiter ins Werk setzte, blieben auch charakteristische Bedin-
gungen des Tactusprinzips in Geltung.

Das fir die Tudor-Zeit reprisentative Mulliner Book (London, British
Library, Add. ms. 30513)?70 ist eine Sammlung von iber zehn Dutzend Stik-
ken verschiedener englischer Organisten, angelegt gegen Anfang der zweiten
Hilfte des 16. Jahrhunderts. Auf dieses Quelle lohnt es sich wegen ihrer
tberwiegend liturgischen Cantus-firmus-Sitze einzugehen, unter denen im
Rahmen der schriftlichen Uberlieferung besonders anschauliche Beispiele
fir ein weiter gehendes Ankniipfen an das urtiimliche Verfahren zu finden
sind. Die Geriisttone liegen bei den meisten dieser Sitze im Superius. Indem
einige davon sich, ganz oder teilweise, auf eine zweistimmige Faktur aus
gleich langen Hauptnoten fir die Ober- und Figurenketten mit oft nur ab-
schnittsweise wechselndem Spielrhythmus fiir die Unterstimme beschrin-
ken, realisieren sie gleichsam eine neue Variante des Tactus. Das einfachste
Beispiel ist ein Miserere von John Redford (fol. 10%).271 Die metrische Einheit
wird in diesem Fall von der weien Semibrevis reprisentiert, auf die je eine
in gefihnten Semiminimen notierte, ternir gegliederte Sechstongruppe ent-
fillt. (Tabulaturstriche sind in dieser Handschrift generell recht willkirlich
und meist bloB in grofleren Abstinden gezogen, was rein optisch die Orien-
tierung auch nur im groben erleichtert.)

Als zweites Beispiel aus dem Mulliner Book sei ein Stiick von Nicholas
Carleton angefithrt: eine Bearbeitung des Hymnus Audi benigne conditor mit
Cantus firmus in der Unterstimme und nunmehr zwei in Spielformeln ge-

29 Siehe dazu Kap. V/1: ,Der ,Schlag’ im instrumentalen Verstindnis des 16. Jahr-
hunderts®.

20 Vgl. D. STEVENS, The Mulliner Book: A Commentary (London 1952). Stevens besorg-
te auch die Edition der Handschrift als MB 1.

21 Faksimile und Ubertragung: MB I, XIII u. 7.
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fihrten Stimmen dariiber (fol. 7%).272 Zwei Wechsel im rhythmischen Modus,
die hier mit dem vierten und dem sechsten ,Tactus’ eintreten, stellen sogar
eine gewisse Parallele zum Codex Faenza wie zu Ileborgh her (vgl. oben S.
104 bzw. 78). Was verbindet dieses Beispiel des 16. Jahrhunderts allgemein
noch mit der Elementarschicht des Orgelspiels nach Art der deutschen
Quellen? — Abgesehen von der vollig gleichférmigen Cantus-firmus-Fort-
schreitung: der durch Formelbewegungen mechanisierte, auch als eingleisi-
ges Rhythmus-Kontinuum wirksame Spielablauf; sodann die hier waltende
Zweiteilung des Mensurkdrpers mit der erkennbaren Tendenz einer jeweili-
gen Umspielung des Ausgangsklangs in der ersten und bewuBter, wenn mog-
lich leitténiger Hinfilhrung zum Zielklang in der zweiten Hailfte. Dariiber
hinaus 148t sich wiederum die Neigung zur artikulatorischen Hervorhebung
der Zihlzeitpunkte im Superius, vor allem durch entsprechend gesetzte Eck-
tone, feststellen.

Eine solche einheitlich-kompakte Faktur wie bei diesen beiden Sitzen
aus dem Mulliner Book ist auch im Fitgwilliam Virginal Book (Cambridge,
Fitzwilliam Museum, Mus. ms. 32. G 29.)? noch recht hiufig anzutreffen,
wenngleich sie sich dort in der Regel nicht auf ganze Stiicke erstreckt, son-
dern als eine von verschiedenen Variationsmoglichkeiten angewandt wird.
Das gleiche gilt etwa fiir die Cantus-firmus-Bearbeitungen von Jan Pieters-
zoon Sweelinck, wie ich an einem Ausschnitt aus Vatiationen iiber den
Hymnus Christe qui lux est et dies kurz erliutern will (secunda variatio, Mensur
69-78)2+: Die Cantus-Tonfolge liegt hier als veritabler Tenor in der Mittel-
stimme, wihrend BaBl und Superius, thythmisch gegeneinander abgestuft,
den Spielvorgang realisieren. Der ,Tactus quatuor notarum®, wie man sagen
koénnte, mit den plastischen Zihlzeitanschligen der Unterstimme, wandelt
dabei nach einigen Mensuren sein Spielmuster beidseitig in ein doppeit so
rasches um. Die metrische Einheit des Ganztaktes bleibt aber aufgrund der
durch die Cantusténe bestimmten Retardation der Klangbewegung gewahrt.
Im wesentlichen prigt jeder Takt eine tragende Harmonie aus, wobei in der
zweiten Mensurhilfte sich iibergangsweise ein zusitzlicher Zwischenklang
bilden kann.

Der renommierteste Schiler von Sweelinck war Samuel Scheidt, der be-
kanntlich mit den drei Binden seiner 1624 in Hamburg gedruckten Tabulatu-
ra nova einen Markstein in der Geschichte der Orgelmusik setzte. Auch dort
stofen wir wie selbstverstindlich auf solche elementare Arten der Faktur: so
in der Bearbeitung des Katechismusgesangs Vater unser im Himmelreich beim
7. Versus, der den Cantus firmus im Bal3 bringt.?”> Wieder ist die taktfoérmige
Gliederung des Spielvorgangs — wie bei dem Beispiel von Sweelinck durch

212 Ebd. 6.

23 Zusammengestellt und niedergeschrieben bekanatlich zwischen 1609 und 1619
von Francis Tregian.

214 §. P. Sweelinck, Opera omnia 1/11 (21974), 16.

75 DDT 1/1, 21.
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die simultane Verbindung von viermal-vierténigen und zweimal-viertdnigen
Formeln — evident, zumal wenn eine Sequenzierung auf dieser zeitlichen
Ebene erfolgt. (DaB} im weiteren Verlauf an den Mensuriibergingen auf der
Achtelebene, sozusagen in kontrapunktischer Manier, noch kleine Vorhalts-
bildungen angebracht werden, dndert daran nichts.) Die instrumentale Ge-
stalt bringt die Mensur als feste metrische GroBle zur Geltung. Wenn diese
angestaminte Satztechnik zur Zeit Sweelincks und Scheidts fiir die Cantus-
firmus-Bearbeitung auch lingst nicht mehr das einzig Verfligbare ist?’é, be-
weisen solche Beispiele doch, daB} sie tiberhaupt als Primirtechnik bewuBt
bleibt und weiterhin in der Tastenmusik angewandt wird.

Dem ist noch bei Johann Sebastian Bach s0.27 Zum Beleg ziehe ich zu-
nichst die Choralbearbeitung Dies sind die heilgen gehn Gebot aus dem Orgel-
biichlein (BWV (635)278 heran, als Beispiel aus Bachs Weimarer Zeit, und an-
schlieBend Jesus Christus, unser Heiland \m Dritten Teil der Klavieribung (BWV
688)27, als Beispiel aus seinem spiteren Leipziger Schaffen. Im ersten Fall
ergibt sich, gemifl der Cantus-firmus-Setzung primir in halben Noten, ein
2/4- oder (vielleicht besser gesagt) ein 4/8-Takt, mit zwei Vier-Sechzehntel-
Spielformeln je Cantuston in einer der Mittelstimmen. So lige hier im Sinne
der alten instrumentalen Terminologie ein Tactus quatuor notarum vor, mit
Achtelzihlzeiten. Gegeniiber der Allabreve-Vorzeichnung Bachs mufl man
unterdessen von einer ,Doppeltaktnotierung’ sprechen, die immer zwei reale
metrische Einheiten in einem Taktspatium zusammenfaBt.20 Das an sich
stabile metrische Gefiige des Satzes wird nur dadurch teilweise gelockert,
daBl die unmittelbar sprachbezogene, syllabisch rezitierende Anfangswen-
dung des Kirchenlieds, so wie sie der BaB3 und abwechselnd auch die Mittel-
stimmen wiederholt als kontrapunktisches Element in Achteln aufnehmen,
am jeweiligen Taktiibergang noch bei ihrer charakteristischen Tonrepetition
verbleibt, d. h. daB eine Tonstufe des angestrebten Zielklangs des ofteren
bereits vorweggenommen und somit dessen harmonisches Gewicht auf dem
Taktschwerpunkt gemindert wird (etwa bei T. 5/6, 8/9, 12’, 13°).281 Ahnliche
Einebnungen konnen sich ergeben, wenn bereits im Cantus selbst Tone re-
petiert werden (so bei T. 2’ und 8’). Im ganzen dominiert aber durchaus die
instrumentale Formierung des Spielvorgangs — zumal die Achtel-Stimmen,
obwohl jeweils von der Sprache, von der artikulierten Silbenfolge ,,Dies sind

276 Als Gegenbeispiel kénnte man aus der gleichen Komposition von Scheidt den 2.
Versus anfithren, der stark vom vokalen, motettischen Satz beeinfluBt ist und daher
eine weniger deutliche Taktgliederung ausprigt, wenngleich sich die Viertelbewegung
auch hier als instrumentaler Zihlzeitrthythmus bemerkbar macht.

77 In diesem Zusammenhang sei auch auf ,die Tradition des Pausa- und Finale-
Schlusses in den Klavier- und Orgelwerken von J. S. Bach* hingewiesen, die ARINGER
(1999) in seiner gleichnamigen Studie dargestellt hat.

778 NBA IV/1, 62.

29 NBA IV/4, 81.

20 Vgl. dazu unten S. 243.

281 Apostrophe nach der Ziffer verweisen auf die Mitte des jeweiligen Taktspatiums.
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die heilgen zehn Gebot“ ausgehend, ihrerseits immer wieder in formelhafte
Schrittbewegungen verfallen (bei T. 3°, 5 usw.).

Bachs Bearbeitung von Jesus Christus, unser Heiland aus der Klavieribung
IIT ist auf zwei Manualen zu spielen, mit Cantus firmus im Pedal. Dieser er-
hilt aber keine feste BaBfunktion, da er sich haufig mit der unteren Manual-
stimme kreuzt. Das Stiick steht im 3/4-Takt, und die vier Melodiezeilen des
(auf Johannes Hus zuriickgehenden) Luther-Liedes, voneinander getrennt
jeweils durch lingere Zwischenspiele, treten in Folgen von durchweg takt-
langen Ténen auf. Meist verbinden sich mit einem Cantuston drei viertonige
Sechzehntelformeln. Wihrend diese, zwischen linker und rechter Hand des
Sfteren wechselnd, iiberwiegend in Sekundschritten verlaufen, ist die the-
matische Achtelschicht durch Spriinge, meist in Schiittelbewegungen, ge-
kennzeichnet.282 Thr prigendes Merkmal besteht in einer konvergierenden
Fortschreitung der AuBlentdne von der Dezim iiber die Oktav zur Sext. Die-
ses festgefiigte Modell wird dann in der Regel taktweise sequenziert, so dafl
die Einheit des 3/4-Mafles unmittelbar als musikalische Gestalt zur Geltung
kommt. Die Sechzehntelstimme kann sich demgegeniiber in ihrer Melodie-
fihrung freier verhalten, d. h. sie kann ihre Viertonformeln individuell kom-
binieren und beispielsweise Wendepunkte im Bewegungsablauf auf wech-
selnde Taktpositionen setzen (so in T. 22-25) — solange der Cantus firmus
die metrische Disposition stiitzt! Im Vorspiel und in den Zwischenspielen
nimlich korrespondiert die melodische Fihrung der Sechzehntelformeln
meist genau mit dem ,Modus trium notarum®, indem sie die Zihlzeiten durch
Ecktone odet durch nachfolgende Intervallspriinge markiert (T. 6-17, 30-46
usw.). So spricht auch dieses Beispiel alles in allem fiir die Konkretisierung
des ZeitmaBes durch die Spielbewegung und mithin fiir das zu belegende
Fortwirken der im Tactus-Verfahren wurzelnden instrumentalen Satztech-
nik.

Die betreffende Faktur der Cantus-firmus-Bearbeitung im geschichtli-
chen Werdegang der Orgelmusik, mit dem Merkmal gleichférmiger Schich-
tung von Haltetongeriist und Spielstimme oder -stimmen, liBt sich daher
iiberhaupt als Grundform des instrumentalen Taktes bezeichnen. Die Krite-
rien, die wir (ausgehend vom Minchner Orgeltraktat) im dritten Teil dieses
Kapitels fiir seinen ,Elementartypus‘ aufgestelit hatten (vgl. oben S. 75), sind

22 In ihrer Arbeit Gber Instrumentale und vokale Kompositionsweisen bei Johann Sebastian
Bach, MVM 39 (Tutzing 1985), siecht MARIANNE DANCKWARDT die hier im musikali-
schen Ablauf erkennbaren ,Nahtstellen® z. B. zwischen det einen und der anderen Art
des Spielmusters hiufig ,,mit Choralzeilenanfingen (T. 18, 47, 73, 99), mit den SchluB-
ténen (T. 28, 57, 110) oder auch mit dem Aufhéren der Zeilen (T. 30, 59, 115)“ ver-
bunden, was tatsichlich fir ein erhdhtes Gewicht des Cantus firmus im Satzgefige
spricht (74-75). Wenn Danckwardt daher diesem Orgelchoral eine ausnahmsweise be-
wultere Phrasierung gemifl dem Sprachlich-Vokalen zuschreibt — wie sie sich in Bachs
textbezogenem Komponieren wihrend der Leipziger Jahre verdeutlicht —, kommt es
mit hingegen auf die elementare Grundlage der instrumentalen Verfassung des Stiickes
an.
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hierbei in folgenden Einzelheiten zu erweitern: Das Regelmal3 der Zeitglie-
derung kann ebenso ternir unterteilt sein wie binir; formelhaftes Spiel kann
in mehr als einer Stimme vor sich gehen bzw. es konnen andere (einheit-
liche) Bewegungsmuster als erginzende Schicht hinzukommen; die Klang-
fortschreitung muB} nicht auf die Taktiiberginge beschrinkt bleiben, sondern
etlaubt innere Differenzierungen, wobei die Taktanfinge im harmonischen

Verlauf aber zumindest als Knotenpunkte bestimmt sind. Mit diesen Erwei-

terungen wieder in unsere vier Punkte gefaBit, wiren die Grundmerkmale in-

strumentaler Taktstruktur nunmehr so zu definieren:

1. durch Eckpunkte der harmonischen Fortschreitung und festen Zihlzeit-
modus einer oder mehrerer Spielstimmen determiniertes Regelmal3 der
musikalischen Zeitgliederung;

2. relative Gleichformigkeit der formelhaften Bewegungen in den aufeinan-
derfolgenden Einheiten;

3. abgestufte Gewichtung der Zihlzeiten aufgrund von Pointierungen des
Taktanfangs (und gegebenenfalls der Taktmitte) durch die rhythmisch-
melodische Disposition der Formeln, gestiitzt durch den harmonischen
Gang;

4. musikalische Spannungsbdgen jeweils mit dem Zustreben auf einen (neu-
en) Zielklang am Taktanfang und seiner Umspielung.

Wenn die Cantus-firmus-Bearbeitung in der Orgelmusik die Ausgangs-
basis dieses instrumentalen Taktes bildet, bleibt doch dessen Etrscheinen
keineswegs auf derartige Sitze beschrinkt — wie ja schon die Intavolierun-
gen im Codex Faenza zeigten. Die genannten Verfahrensmerkmale, als be-
stimmende Faktoren eines Taktmetrums, kénnen letztlich in jeder Gattung
der Tastenmusik auftreten. In der Tat reprisentieren sie ein Gestaltungsmu-
ster, das allgemein in diesem Feld immer neu zum Tragen kommt. Wir wer-
den dazu spiter Beispiele wiederum von Bach ins Auge fassen.?> Um aber
gleich niher zu veranschaulichen, was ich meine, stelle ich zum SchluB die-
ses Kapitels — die musikgeschichtliche Perspektive weit ausdehnend — noch
eine Passage aus einer Klaviersonate von Mozart zur Diskussion: nimlich
den Seitensatz aus dem er6ffnenden Allegro maestoso der bekannten 1778 in
Paris entstandenen a-Moll-Sonate KV 310284 und zwar konkret dessen Be-
ginn mit den Takten 23-32.

Was liegt hier vor? — Zum einen taktweise wechselnde Klinge: C-Sext-
akkord, d-Moll-Grundakkord, G-Dominantseptakkord, C-Dur-Grundstel-
lung. Erst mit T. 29 wird die harmonische Bewegung differenziert, zunichst
durch Vorhaltsbildungen und einen Takt spiter auch durch Fortschreitung
von der II. Giber die IV. zur V. Stufe usw. Dazu kommen die obligatorischen
Spielfiguren, die in ihrer Kombination entweder als Sequenzmuster aufein-
anderfolgende Takte gleichférmig ausfillen (T. 23-25 und 28-29) oder durch

23 Vgl. unten S. 264 u. 280.
284 NMA IX/25/1, 122.
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Wendepunkte in der Bewegung einzelne Takte profilieren (T. 27, 28, 30, 31,
32). Erkennbar sind auch musikalische Spannungsbdgen, die durch eine im
Inneren der Taktzelle erfolgende Umorientierung im Formelspiel zur An-
steuerung des nichsten Schwerpunktklangs in seiner je spezifischen Lage
entstehen (nur in T. 30 verliuft die melodische Bewegung der Sechzehntel
durchgehend in einer Richtung). Noch immer treten also Elemente unserer
instrumentalen Primirtechnik prigend, und im besonderen ,taktprigend’, in
Funktion.

Was als wesentliche Komponente hinzutritt, ist der Achtel-Repetitions-
rhythmus, durch den die Basisklinge gleichsam zu sprechen beginnen und
damit sich als etwas wie auch immer ,Bedeutendes‘ mitteilen. Das in diesem
Sinne Bedeutende kommt anschlieBend in den komplementir gesetzten
Zweitonimpulsen der Unterstimmen auf der Viertelebene weiter zum Aus-
druck. Das instrumentale Spiel bildet somit eine Folie fiir das Sagenswerte,
WillensmiBige, Personale, das in Mozarts Komposition (auf dieser Stufe be-
reits) anklingt. In seiner Reprisentanz des Taktes hilt es aber zugleich den
metrischen Grund der Musik zusammen. Wenn entsprechende Arten der
Faktur ebenso im Orchestersatz der Wiener Klassiker ihre selbstverstindli-
che Rolle spielen, verweist dies im Ubrigen darauf, daB der instrumentale
Takt vielfach auch in die Ensemblekomposition eindringt — was man letzt-
lich auf verschiedenen Stufen der Musikgeschichte konstatieren kann, ohne
seine Determination wesentlich weiter fassen zu miissen, als oben gesche-
hen.

Es sei noch einmal an die Tenorbearbeitung aus dem Buxheimer Orgel-
buch erinnert, die wir am Ende von Teil 3 dieses Kapitels behandelten (Jon-
gus tenor 4°7 notarum;, vgl. oben S. 82). Dort wechselten sich elementare Tac-
tus-Gruppen mit fortschrittlichen, kontrapunktisch angelegten Partien ab.
Jene bewirkten konsequent eine metrische Gliederung, diese aber nur teil-
weise, in unterschiedlichen Graden. Ahnlich verhilt es sich im spiteren
Kontext mit dem Phinomen des instrumentalen Taktes: In ausgeprigter
Form kommt er im Verlauf eines Satzes oft nur fiir bestimmte Abschnitte
neben anders gestalteten Passagen zum Zuge, wobei er selbst jeweils ein gil-
tiges Metrum markant verkdrpert. Auflerhalb seines Erscheinungsbereichs
kann dieses Metrum in den Hintergrund ricken, sofern es nicht durch ana-
log regulierende Momente verdeutlicht wird.
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IV. Die Ensemblekomposition

Hauptsichlich herangezogene Quellen — mit Editionen

Handschriften:

Basel, Universititsbibliothek, Ms. F X 17-20, Nr. 49: Bearb. Janequin, La guerre — hg. R.
Erig, Musik aus dem alten Basel, Musica Instrumentalis 31 (Zirich o. J.), 8-9.

Flotenz, Biblioteca Nazionale, Ms. Panciatichi 27: Isaac, A la bataglia — hg. J. Wolf, DTO
XV1/1 [= 32], Nachtr. zu XIV/1 (Wien 1909), 221-224.

Kassel, Landesbibliothek, Mus. mss. 4° 147 d: G. Gabtieli, Cangon 4 12 in echo — hg. St.
Kunze, Die Instrumentalmusik Giovanni Gabrielis, MVM 8 (Tutzing 1963) Notenteil,
17-25.

London, British Library, Ms. Harley 978: Sumer is icumen in — Faks. hg. H. E. Wool-
dridge, Early English Harmony I (London 1897), Taf. 22.

Ttient, Castello del Buon Consiglio, Ms. 90 (Tr 90): Dufay, E¢ in terra ad modum tubae —
Faks. Verl. Vivarelli e Gulla (Rom 1970); hg. G. Adler u. O. Koller, DTO VII [= 14-
15] (Wien 1900), 145-147.

Drucke:

Carntus symphoniae sacrae loannis Gabrielis ... liber secundus (Venedig: Magni, 1615) — hg. D.
Arnold, CMM 12/1II (Rom 1962).

Canzoni per sonare con ogni sorti di stromenti ... (Venedig: Raveri, 1608): G. Gabrieli, Canzon
sol sol la sol fa mi — hg. St. Kunze, Die Instrumentalmusik Giovanni Gabrielis, Notenteil,
44-47,

Chansons de maistre Clement Janequin nouvellement et correctement imprimees, ... (Paris: Attaing-
nant, ca. 1528): La guerre — hg. M. H. Expert, Clément Janequin: Chansons, MMRF (7],
31-61.

Musica de diversi autori ... partite in caselle per sonar d’instrumento perfetto (Venedig: Gardano,
1577): Janequin, La guerre.

L{’1Orfeo favola in musica da Claudio Monseverds ... (Venedig: Amadino, 1609) — Faks. hg.
W. Osthoff, DM 1/XXXIX (Kassel 1998).

Sanctissima Virgini Missa ... ac Vesperae pluribus decantandae ... opera a Claudio Monteverde
(Venedig: Amadino, 1610) — Faks. hg. M. Sanders (Peer 1992); Claudio Monteverds:
Vespro della Beata Vergine, hg. J. Roche, Verl. Eulenburg (London—-Mainz 1994).

Mehtfach angefiihrte Literatur

DETLEF ALTENBURG, ,,Die Toccata zu Monteverdis ,Orfeo®, GfM. Kongrefbericht Berlin
1974 (Kassel 1975), 271-274. — BIANCA BECHERINI, ,La canzone ,Alla battaglia® di
Henricus Isac”, RB 7 (1953), 5-25. — RUDOLF BOCKHOLDT, Die frihen Messenkompositio-
nen von Guillaume Dufay, MVM 5 (Tutzing 1960). — ROGER BOWERS, ,.Some Reflection
upon Notation and Proportion in Monteverdi’s Mass and Vespers of 1610, ML 73
(1992), 347-398. — FRED BUTTNER, Klang und Konstruktion in der englischen Mebrstimmigheit
des 13. Jabrbunderts: Ein Beitrag gur Erforschung der Stimmtauschkompositionen in den Worcester-
Fragmenten, MVM 47 (Tutzing 1990). — ROLAND EBERLEIN, ,Proportionsangaben in
der Musik des 17. Jahrhunderts, ihre Bedeutung und ihre Ausfihrung”, 4/Mw» 56
(1999), 29-51. — Ders. ,Die Taktwechsel in Monteverdis Marienvesper, M«K 62
(1992), 184-189. — THRASYBULOS G. GEORGIADES, Musik und Sprache: Das Werden der
abendlindischen Musik dargestellt an der Vertonung der Messe, Verstindliche Wissenschaft 50
(Betlin 1954). — JOHANN HERCZOG, ,,Die Entstehung der Battaglia als musikalische
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Gattung® (Diss. Univ. Miinchen 1983). — HELMUT HUCKE, ,,Die filschlich so genannte
,Marien-Vesper von Claudio Monteverdi®, G/M: Kongrefbericht Bayreath 1981 (Kassel
1981), 295-305. — EGON KENTON, Life and Works of Giovanni Gabrieli, MSD 16 (Ame-
rican Inst. of Musicology 1967). — JOHN KMETZ, The Sixteenth-Century Basel Songbooks,
Publikationen der Schweizerischen Musikforschenden Gesellschaft 11/35 (Bern 1995).
— STEFAN KUNZE, Die Instrumentalmusik Giovanni Gabrielis, MVM 8 (Tutzing 1963). -
JEFFREY G. KURTZMAN, Essays on the Monteverdi Mass and Vespers of 1610, Rice Univer-
sity Studies 64, Nr. 4 (1978). — SILKE LEOPOLD, Claudio Monteverdi und seine Zeit, GroBe
Komponisten und ihre Zeit (Laaber 1982). — WOLFGANG OSTHOFF, Theatergesang und
darstellende Musik in der italienischen Renaissance (15. und 16. Jabrbundert), 2 Bde., MVM 14
(Tutzing 1969). — LORENZ WELKER, ,,Blaserensembles der Renaissance®, BJbHM 14
(1990), 249-270. — UWE WOLF, Notation und Auffibrungspraxis: Studien gum Wandel von
Notenschrift und Notenbild in italienischen Musikdrucken der Jabre 1571-1630, 2 Bde. (Kassel
1992).

1. Uberschneidungen von vokalem Satz und instrumentaler Faktur

Ostinato: Beispiele von Guillaume Dufay und Heinrich Isaac

Wir verlassen jetzt das Gebiet der Tastenmusik, um uns in diesem Kapitel
mit dem Ensemblesatz zu befassen. Dabei fragen wir nach Gestaltungsmu-
stern, die man als instrumental auffassen kann und die demzufolge wieder-
um eine metrische Gliederung in der Musik hervorrufen. Wenn solche ,in-
strumentalen® Schichten im Rahmen des vokalen Satzes auch nicht ebenso
fest bestimmt sind wie der Tactus des Tastenspiels und seine wesensgemi-
Ben Nachfahren, stoBen wir hier doch auf Strukturen mit zumindest einzel-
nen verwandten Merkmalen, die sich somit immerhin als Sekundirformen
des instrumentalen Taktes beschreiben lassen.

Ein derartiges Gestaltungsmuster — das schon frith in der abendlindi-
schen Vokalkomposition zur Geltung kommt — ist das Ostinatoprinzip: Wir
wissen um die Bedeutung ostinater Strukturen schon im 13. Jahrhundert, be-
sonders in der englischen Mehrstimmigkeit. Das Wiederholen feststehender
Figungen, das als musikalisches Grundphinomen fiir die mittelalterlichen
Satztypen auf verschiedenen Ebenen maBigebend ist, findet in der Verket-
tung polyphon gleichartiger Bausteine seine ausgeprigteste Form. Eine ent-
scheidende Rolle spielt dabei das Stimmtauschverfahren, angewandt auf die
iber einem konstanten pes als kiirzerer oder lingerer Tenoreinheit errichtete
Diskantfaktur.! Haufig liegt solchen Bildungen eine elementare harmonisch-
metrische Vorstellung zugrunde: das regelmiBige Pendeln zwischen Klang
und Gegenklang. Obwohl der Ostinato so gesehen genuin mit Mehrstimmig-
keit zusammenhingt, sind seine Wurzeln durchaus in volkstimlichen, auf
Notation nicht angewiesencn Musizierweisen zu vermuten.? Der Sommer-

Vgl. dazu die angegebene Studie von BUTTNER (1990).
2 Vgl. ebd. 107-108.
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kanom’, dessen Oberstimme einen englischen bzw. lateinischen Verstext
trigt, verweist uns als notenschriftlich uberliefertes Beispiel diesbeziiglich
auf eine vokale Praxis, auf einen Singtypus. Sein doppelter Pes, der die peri-
odische Klangbewegung konstituiert, ist allerdings nicht von der Sprache
abhingig; mit Versstruktur jedenfalls hat der nur durch einen zusitzlichen
Durchgangston bereicherte Longarhythmus kaum etwas zu tun. Wenngleich
die den Einzelnoten untetlegten Worte ,,Sing cuccu nu Sing cuccu“ als Silben-
folge, d. h. als phonetisches Moment, bei Ausfithrung des Kanons reizvoll
zur Wirkung kommen, bleibt der in sich geschlossene Pes doch eine ,mecha-
nische® Geriistformel, die mehr dem Instrumentalen entspricht. Fragt man
nach einem originiren Vorbild, so wird man am ehesten an Glockentdne
denken konnen: Wie FRED BUTTNER gezeigt hat, stehen Stiicke mit klangli-
cher Pendelbewegung seit dem 13. Jahrhundert iberhaupt der Nachahmung
des Glockengelidutes nahe.* Beim Sommerkanon erzeugt im iibrigen der kom-
binierte Pes (mit dem Intervallwechsel f-c’/g-b) allein schon eine glocken-
ihnliche Klangschwingung.

DaB die Basis eines Ostinatos, der sich unverindert wiederholende Un-
terstimmenablauf, kein primir vokales Element ist, darauf deutet ansonsten
auch die Uberwiegende Textlosigkeit solcher Gerlistformen in der mittelal-
terlichen Musik als Tenorphinomen hin. So kann man dieses satztechnische
Verfahren mit gutem Grund unter dem Gesichtspunkt instrumentaler Prinzi-
pien behandeln. Dabei ist der Zusammenhang mit der Taktfrage evident,
insoweit es sich nicht um ausgedehntere Wiederholungsgruppen handelit.
Bereits fiir das 13. Jahrhundert wire aus dieser Sicht das Eindringen takt-
prigender Elemente in die Vokalmusik nachweisbar — tber die mogliche
Feststellung hinaus, daBl schon die ibliche Gliederung der modalrhythmi-
schen Motettentenores eine solche Tendenz beinhaltet. Wir wollen uns zum
Ostinatoprinzip jedoch auf zwei Beispiele aus spiterer Zeit, d. h. aus der
,Niedetlindischen* Epoche, konzentrieren, zumal das Augenmerk anchlie-
Bend auf die folgende neue Stufe der Musik um 1600 zu richten sein wird,
die bereits tber einen eigenstindigen Instrumentalsatz verfiigen kann.

3 London, British Library, Ms. Harley 978, fol. 11v; Faks. Early English Harmony 1,
Taf. 22.

4 BUTTNER, 126-185 (,,Exkurs: Glocken und Tonalitit). Vgl. dazu auch GEORGIA-
DES (1954), 22 — wie oben S. 22, Fufin. 45.

5 Bei KUNZE (1963) findet sich folgende, allerdings mit Blick auf das 15. Jahrhun-
dert getroffene Feststellung: ,,Als instrumentale Elemente der Kompositionstechnik
kann man Sequenz- und Ostinatobildungen bezeichnen. Sie sind konstruktive, rein mu-
sikalische Techniken und bewirken eine vom Wort unabhingige musikalische Einheit.*
(212.) Vgl. auBlerdem GEORGIADES, 42, sowie ST. MORENT, Studien qum Einfluff instru-
mentaler auf vokale Musik im Mittelalter, Beitrige zur Geschichte der Kirchenmusik 6 (Pa-
derborn 1998), 45-48.
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Dufay: Et in terra ad modum tubae.

In der Vokalpolyphonie begegnen uns explizit instrumentale Anklinge vor
allem als Nachbildung von Signalen und Fanfaren, die der militirischen Pra-
xis des Trompetenspiels oder auch dem angestammten Einsatz der Hérner
bei der Jagd entsprechen.¢ So ist aus dem 15. Jahrhundert eine ganze Reihe
von Kompositionen in imitatione tubarum uberliefert, deren Stimmfiihrung
sich gegebenenfalls — je in bestimmtem Rahmen — nach dem natiirlichen
Tonvorrat der betreffenden Blasinstrumente richtet.” Dabei kommen aber
noch nicht zwangsliufig Ostinati vor; die im Trienter Codexx 90 enthaltene
Missa tubae von Jean Cousin?® beispielsweise verzichtet vollstindig auf dieses
Mittel. Ein anderes ,Trompetenstlick’, das sich in der genannten Quelle fin-
det, beruht dagegen auf einem durchgingigen Ostinato-Geriist: das bekannte
Gloria ad modum tubae von Dufay.® Ein streng komplementires, erst gegen
SchluB in klangliche Struktur tibergefiihrtes Wechselspiel seines untextierten
Tenor-Contratenor-Paares bildet hier den elementaren Unterbau fiir eine
Jfuga duorum temporum der beiden Oberstimmen, d. h. fir einen Kanon im
Doppelmensurabstand.

Fiir das Ostinato-Fundament benutzt Dufay lediglich drei verschiedene
Tone, nimlich den dritten, vierten und fiinften Naturton der C-Trompete: g,
¢’ und e’; erst mit dem gleichzeitigen Agieren der Basisstimmen wird, im
Interesse der zum Abschluf3 fithrenden Verdichtung des Satzes, noch der
sechste Naturton g’ einbezogen. Die Tenorschicht ist daher nicht nur duBer-
lich, aufgrund der Textlosigkeit nebst bestimmter Assoziation mit Trom-
petenfanfaren, sondern ihrem eigentlichen Wesen nach instrumental: Der
die Stimmbezeichnungen Tenor mit Contratenor erginzende Hinweis ,ad
modum tubae“, den eine der Quellen belegt!®, bewahrheitet sich konkret in der
Faktur.!! (Dies gilt als kompositorische Idee unabhingig von der tatsichli-
chen Auffihrungspraxis des 15. Jahrhunderts, die bei Kirchenmusik, zumal
im Rahmen der Messe, ein unmittelbares Zusammenwirken von Singern und
Blisern offenbar noch nicht kannte und somit hier eine vokale Bestimmung
auch des Ostinato-Parts voraussetzte.!?)

¢ Vgl. etwa CH. VAN DEN BORREN, Guillaume Dufay: Son importance dans I évolution de
la musique an XV* Siécle, Académie Royale de Belgique: Mémoire couronné par la Classe
des Beaux-Arts [Briissel 1925], 142-152; auflerdem KUNZE, 212-213.

7 Vgl dazu L. WELKER (1990), 261-263.

8 Tr90, fol. 92v (Kyrie), 1997 (Gloria), 436 (Gloria, Credo, Sanctus, Agnus).

2 Tr 90, fol. 131 (weitere Quellen: Tr 93, fol. 161v; BL, fol. 157v; Ao, fol. 94v);
DTO VII, 145-147.

10 BL; daneben wird im Index der .dosta-Handschrift (Ao) vermerkt: ,,quod dicitur
trompeta®,

" Vgl. WELKER, 262.

12 Schon BESSELER hatte in seinem Aufsatz uber ,,Die Entstehung der Posaune®,
AMI 22 (1950), gegen eine Deutung derartiger Angaben als konkrete Besetzungsvor-
schrift argumentiert, da man musikhistorisch eher von Tonmalerei, von einer ,, ,Nach-
ahmung‘ des Vorbildes durch andere Instrumente oder Gesang®, ausgehen miBte (14).
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Abb. 24 G. Dufay: Et in terra ad modum tubae, Ostinatoformel

Bis fast zur Mitte der Komposition wiederholt sich als BaBformel un-
entwegt eine Quartsprungwendung c’-c’-g-c¢’-g im Rhythmus kurz-kurz-
lang/lang-lang (siche oben Abb. 24). Wihrend der klanglich konstitutive
I-V-Wechsel je eine Mensur ausfiillt, werden durch den Rhythmus zwei
Mensutren zu einer Gestalteinheit zusammengeschlossen. Von daher ist in
dieser Zelle schon eine doppelte Form der Zeitgliederung angelegt. Indem
aber die beiden Stimmen einander regelmiBig nach je zwei Durchfithrungen
des Ostinatos abldsen, zeichnet sich sogar eine dritte Dimension der Ab-
messung, theoretisch gemil dem Modus maiot, ab. Tenor und Contratenor
alternieren in dieser Weise sechsmal, so da3 die konjungierte Struktur im
ganzen zwolfmal gleichbleibend auftritt. Danach jedoch wird das tragende
Element — und damit zusammenhingend das Wechselspiel der Stimmen —
Zug um Zug verindert, was schlieBlich auf einen konsequenten Verkiir-
zungsprozelB hinausliuft.

Die Einsatzgliederung des gedachten Trompetenduos geht ab Mensur
65, wo die Grundgestalt sich zu einer rhythmisch gleichmiBigen Semibrevis-
Folge c¢’-e’-c’-g wandelt!?, mit den eigentlichen Ostinato-Einheiten konform.
Bei Mensur 81 kommt es dann zur Reduktion auf eine Wechselfolge reiner
c’-g-Sprunge, welche im nichsten Schritt auch noch komplementir in ihre
Einzelténe aufgespalten werden. Zumal dieses Element nicht weiter zerleg-
bar ist, setzt sich der Ostinato vor Eintritt des , Amen“ im Oberstimmen-
kanon mit einer neuen Variante fort, namlich mit einer c¢’-c’-c¢’-g-Figur in
Minimen. Und nochmals werden die Glieder verkiirzt: Unter sukzessiver
Abspaltung je eines Tones schrumpft das Muster nach und nach zusammen,
bis schlieBlich nur wechselseitig repetierte ¢’-Minimen ibrigbleiben. Im gan-
zen beruht dieser Vorgang (ab Mensur 90) auf folgendem Rhythmusablauf:

4 3 2 2 2 1 1 1 1

LI R S R N I P P R PR PR SR 31

= 2x4 + 4x3 + 6x2 + 8x1 Minimen.
Danach (mit Mensur 100) vollzieht sich die erwihnte Erweiterung des Te-

norgeriists zu einem real klanglichen Fanfarenspiel, woraufhin der Satz re-
prisentabel zum Abschluf3 gefihrt werden kann.

WELKER schlieBt nach seinen niheren Untersuchungen zu den Auffithrungsbedingun-
gen fur , Bliserensembles der Renaissance” den Einsatz wirklicher Trompeten bei Du-
fays vokalem Gloria im zeitgendssischen Kontext definitiv aus, hilt es aber andererseits
fir moglich, ,,dafl der Komponist hier auf die Ensemblepraxis von Naturtrompeten und
Schalmeien zurickgriff, die ja bildlich belegt ist* (262; vgl. auch 256-257).

13 Das e’ etscheint vorher bereits in Mensur 51 und 55 als variativer Ton im jeweils
,zweiten‘ Ostinatoglied der alternierenden Stimmen.
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Dem jeweils klar gegliederten Ostinato steht nun mit dem Kanon der
Oberstimmen eine musikalische Faktur gegeniiber, die — als typische Aus-
prigung vokaler Kompositionsweise — durch einen natiirlichen, nur von der
Texteinteilung her regulierten FluB melodischer Bewegungen gekennzeich-
net ist. DaB sich die gesangliche Gestalt einer strengen metrischen Ordnung
widersetzt, zeigt sich schon an den méglichen Stellungen der Sprachsilben:
Nicht nur kénnen die schweren Silben selbstverstindlich ebensogut auf den
zweiten wie auf den ersten Semibrevis-Schlag einer Mensureinheit fallen,
sondern es kommt ohne weiteres auch die zweite bzw. vierte Minima als
Betonungstriger in Frage (siche etwa in Mensur 9-12 , benedicimus“ oder in
Mensur 22 und 24 ,propter).’* Um es mit R. BOCKHOLDTs Worten auszu-
driicken, der auf dieses Stiick mit kritischem Blick auf die DTO-Edition ein-
gegangen ist:

Der Bau der verschiedenen kutzen Zeilen richtet sich nach dem Bau der entspre-

chenden Zeilen des Textes, nicht aber nach irgendeinem Taktschema.!s
Diese Bemerkung erscheint im Zusammenhang einer grundlegenderen Stel-
lungnahme zum Problem der Taktstrichsetzung in den heutigen Ausgaben.
Die altbekannte Gefahr liegt im Fehlschluf} auf eine ,,dynamische Akzentu-
ierung®, den das Strichraster nahelegen konnte.!¢ Bei unserem Gloria befin-
den sich, wie Bockholdt sinngemiB ausfiihrt, die Taktstriche (der DTO-Aus-
gabe) lediglich in den zwei Ostinato-Stimmen im Einklang mit der eigentli-
chen, durch den musikalischen Rhythmus bestimmten Gliederung — und dies
auch nur bis zu dem Punkt, wo die Minimafigur ¢’-c’-c’-g einen Repetitions-
ton verliert und damit als weiterfilhrende Bewegungsstufe ein kleiner ,Drei-
et eintritt (Mensur 92-94):

Die zunehmende Beschleunigung der Impulse in den Unterstimmen [...] ist mit dem

starren Taktprinzip von vornherein unvereinbar.!?

Es kann bei diesem Stiick im Hinblick auf den Tenor also nicht von ei-
ner durchgingigen Taktordnung die Rede sein. Wir missen aber im
Blick behalten, daB der Verkirzungsvorgang, der den anfinglichen Osti-
nato-Modus unterminiert, recht lange auf sich warten liBt: Er ist auf den
Schluf3 ausgerichtet, dessen allmihliches Naherriicken er mithin zum Aus-
druck bringt. Wenn davor die Verhiltnisse in der Unterstimme stabil blei-
ben, so liegt doch als bewuflt gesetzter Ausgangspunkt wirklich ein be-
stimmter Takt vor. Er ist zwar nicht die allein maBgebende Instanz in dem
andererseits von der potentiell frei gliedernden Diskantschicht geprigten
Gesamtgefiige, aber als markante Stiitze des gesanglichen Ablaufs kommt
sein Ordnungsschema stets mit zur Wirkung.

14 Allgemein bestehen bei der Textunterlegung in jener Zeit ja erhebliche Spielriu-
me. An den hier angefithrten Beispielstellen ist die Wort-Ton-Verbindung jedoch ein-
deutig.

15 BOCKHOLDT, 158.

16 Ebd. 159.

17 Ebd. 158.
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Wie geschieht dies im einzelnen? Und was nachher doch noch zu kon-
kretisieren wire: Bis wie weit genau geschieht es? — Von den drei zeitlichen
Dimensionen, die durch den Ostinato-Tenor erwihntermaBlen von Beginn
an reprisentiert werden — dem Brevismaf} des c-g-Pendels, dem Longa-For-
mat der zusammenhingenden Bewegungseinheit und der Doppellonga-Pe-
riode des raumlichen Alternierens —, ragt die zweite aufgrund ihrer elemen-
tar rhythmischen Beschaffenheit hervor: Sie ist der eigentlich taktgebende
Faktor, und dies nicht primir als Betonungs-, sondern als Gestaltordnung.
Von der Gewichtsverteilung im Satzganzen her kdnnte man zugunsten eines
Taktprinzips ohnehin nicht argumentieren. So ist auch Bockholdt zuzustim-
men, wenn er mit der folgenden Erliuterung jene Immanenz des musikali-
schen Zusammenhangs als ,,bloB3 reibend* bezeichnet:

Trotz der (bis T. 92) zweigliedrigen Ostinatoformel sind hier die geraden und die un-
geraden Zihlzeiten (Semibreven) prinzipiell nicht voneinander verschieden, sondern
ihr inneres Gewicht wechselt je nach dem musikalischen Verlauf, der wiederum
durch den Verlauf des Textes bestimmt wird.18
Nur: Die auf solche Art changierende Bewegung der Oberstimmen tritt ja
zwangsldufig in eine eigenwertige, konkrete Beziehung zu dem gleichférmi-
gen Ostinato. Gerade dieses sich immer neu abzeichnende Verhiltnis des
Flexiblen zum Konstanten macht den besonderen Reiz des Satzes aus: Der
vokale Flul} str6mt nicht einfach ,selbstgefillig® dahin, sondern wird dutrch
den regulierten Ablauf des Tenors nunmehr in seinen individuellen Formen
und Strukturen, wie man sagen konnte, besondets wahrgenommen, gleich-
sam eigens beleuchtet. Der instrumentale Takt wirft hier also ein durchdrin-
gendes Licht auf das polyphone Geschehen.

Dabei ist bezeichnend, daB zu Anfang (etwa wihrend der ersten fiinf
Durchfithrungen der Ostinato-Einheit bis Mensur 10) noch eine enge Vet-
bindung zwischen den beiden Schichten besteht: Nicht zufillig kommt unser
geschlossener Tenorbaustein im Umfang zundchst mit dem prigenden ,E# éin
terra“-Kopfmotiv des Kanons zur Deckung — einem schlichten Quartabstieg
c-h-a-g in Semibreven, durch den zugleich der zeitliche Abstand der Dis-
kantstimmen determiniert wird. Die Verlingerung des letzten Tons mit fol-
gender Syncopatio verhindert zwar eine starre Abkapselung der so gestalete-
ten Zelle, doch aufgrund des zweiten Einsatzes bleibt dieser ,Takt® als musi-
kalische Ausgangsform festumrissen, zumal der hinzutretende Kontrapunkt
auf ,pax hominibus" mit seiner beschleunigten, aber gleichfalls in Sekund-
schritten deszendierenden Bewegung (als Ausfilllung der Quint a-d) sich ot-
ganisch in die Einheit der Doppelmensur einfiigt. Nach kurzem Pausenein-
schnitt betont der weiterfithrende, wieder aus blanken Semibreven gebildete
Melodieabschnitt mit seinem hoch vorspringenden Ausgangston d? die Mitte
von Mensur 5 (bzw. 7); trotzdem steht auch er noch in deutlichem Bezug
zur Tenorgliederung, da sein Auslauf auf ,voluntatis” genau dem metrisch
bindenden Kopfmotiv des Kanons entspricht.

18 Ebd. 159 Fufin. 192.
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Erst mit den nichsten Vertonungsgruppen beginnt der Diskantsatz sich
spirbar vom Takt des Ostinatos zu lésen und ihm, nun unter bevorzugter
Verwendung von Minimarhythmen, sprachdeklamatorisch selbstindige Ge-
stalten gegeniiberzustellen. Beachten wir jedoch, daBl durch die zeitliche
Doppelmensur-Staffelung der Oberstimmen, die den Tenor an seinen fest-
gelegten Taktpositionen immer zweimal nacheinander mit denselben Wen-
dungen zusammentreffen 1aBt, das Longa-Metrum vom Vokalen her weiter-
hin latent gestiitzt wird. Zudem garantiert diese Ubereinstimmung von Osti-
nato-Einheit und kanonischem Imitationsabstand jenen stabilen Kontakt
zwischen den beiden Schichten, der das Wechselhafte der rhythmisch-melo-
dischen Diskantelemente desto bewuBter macht. Insofern hingt der gegebe-
ne Tenor-Takt von vornherein mit davon ab, dafB3 es sich hier um eine Fuga
duorum temporum handelt.

Die untergriindige Zeitgliederung nach Doppelmensuren geht auch
durch die sukzessiven Umbildungen des Ostinatos, deren erste in Mensur 51
erfolgt, bis weit gegen Ende noch nicht verloren. Nachdem zunichst nur bei
jeder zweiten Gruppe ein Ton g durch einen Ton e’ ersetzt (bis Mensur 64)
und anschlieBend ein auf die eigentlichen Formeleinheiten verkiirztes Wech-
selspiel vollzogen wird (bis Mensur 80), bewirkt allenfalls die nichste Tei-
lungsstufe eine Auflockerung des bisherigen Ordnungsschemas, da das Se-
mibrevis-Pendel c¢’-g nunmehr mensurweise zwischen den beiden Tenor-
stimmen zu alternieren hat (bis Mensur 86). Trotzdem bleibt dabei in der
paarigen Erginzung der verrdumlichten Impulse die Doppelmensur als
GrundmalBl immer noch greifbar. So kommt es letztlich erst ab Mensur 87,
wo nur mehr zwischen den Einzeltonen — und zwar dreimal (nicht etwa
viermal) — hin und her gewechselt wird, zur Aufhebung des ostinaten Longa-
Taktes. Inzwischen ist die Sprachvertonung auch schon bei iz gloria Dei Pa-
tris“ angelangt, d. h. die Tenores brechen aus dem Doppelmensur-Raster im
Grunde nicht eher aus, als bis die Oberstimmen den ganzen Gloria-Text
vorgetragen haben. Daf8 der mit dem ,, Amen” auf eine weiter gehende musi-
kalische Entfaltung abzielende Schlufiteil sich dann durch den zusitzlichen,
intensivierten VerkiirzungsprozeB noch stirker vom urspriinglichen Regu-
lativ des Satzes entfernt, darf im Gbrigen mit als Ausdruck der ihm ange-
stammten kompositorischen Funktion gelten.

Im Hinblick auf die Zeitordnung kommt jetzt allerdings gerade den
vom Sprachvortrag befreiten Kanonstimmen eine stabilisierende Bedeutung
zu: Ab Mensur 91 verkdrpern sie durch ihren elementaren Tontausch im
Rahmen eines sonst anhaltend fixierten und nur zweimal rhythmisch beleb-
ten e’-g’-Intervalls unmittelbar das Einheitsmall der Longen. Da die betref-
fenden Klangglieder im Zusammenhang auch die regulire metrische Positi-
on einnehmen — entgegen dem schon bei Mensur 90 seine neue Gangart ein-
schlagenden Tenor —, bestitigen sie auf ihre Weise den vorausgegangenen
Ostinato-Takt. Die Minimabewegung, mit der die fithrende Oberstimme sich
schlieBlich von der Terzachse 16st, erinnert als zweimal viertonig je eine
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Mensur ausfiillende Kolorierung an die einfachen Spielformeln der Orgel-
musik; so gesehen tauchen damit im Kanon noch zwei instrumentale Takte
auf (und das nicht zufillig innerhalb des textfreien ,.Amen“-Melismas). Te-
not und Contratenor bleiben aber in ihrer dichten Imitation von dieser fe-
sten Zeitausfiillung unabhingig; ihre Fanfarenst6fle lassen sich erst in den
restlichen vier Mensuren vor dem Finalklang wieder bestimmter auf das
Grundmal beziehen.

Fassen wir zusammen. Dufays Gloria ad modum tubae beruht auf einer
hintergriindigen Doppelmensur-Gliederung, an der zu Anfang auch der po-
lyphone Satz als Ganzes horbar orientiert ist. Wihrend der Tenor-Ostinato
diesen Takt streng aufrechterhilt, prigen sich im Oberstimmenkanon me-
trisch freie Deklamationsthythmen aus, die nun gerade in ihrer lebendigen
Spannung zur gleichférmig geordneten Zeit zu BewulBtsein kommen. Etwa
ab der Mitte — bei ,,Qui tollis” im Textvortrag — setzt zwar eine stufenweise,
letztlich zu Verkiirzungen der ostinaten Geriistformel fithrende Variierung
der Tenorstimmen ein, doch deten feste Einpassung in das Gehiuse der
Longa-Einheiten bleibt noch bis kurz vor Ubergang zum ,,Amen“-SchluBteil
bestehen. Dann emanzipiert sich der Basisthythmus durch sukzessive Ab-
spaltung je eines Notenwertes véllig vom Takt. Umgekehrt wird unterdessen
das GrundmaB in der Diskantschicht durch entsprechende Haltetne fixiert,
so daB} jenem eigenwilligen Vorgang auch wieder ein metrisches Ordnungs-
moment gegenibertritt. Die Taktvorstellung behauptet daher, wenngleich sie
den Satz nicht ausschlieBlich determinieren kann, tatsichlich durch das gan-
ze Stiick hindurch ihren Einfluf.

Insgesamt veranschaulicht Dufays Gloria ad modam tubae, welche formie-
rende Wirkung auf die Zeiteinstellung der Musik das Ostinatoprinzip als in-
strumental gezeugtes Verfahren beim Eindringen in vokalpolyphone Faktur
ausiiben kann. Sicher ist die Komposition ein herausragendes Beispiel fur
diese Moglichkeit. Doch auch in den Fillen, wo der mensurale Satztypus
Ostinati nur kurzfristig als besonderes Gestaltungsmuster aufnimmt, werden
sich jeweils bestimmte Taktkonturen abzeichnen. Seiner Natur nach steht
der vokale Kontrapunkt zwar dem Primat einer konstanten metrischen Ord-
nung fern, aber fiir begrenzte Strecken kann er durchaus in eine taktartige
Gliederung einlenken.' Voraussetzung dafiir ist, gleich ob es sich um tex-
tierte Stimmen handelt oder nicht, immer eine gewisse Distanz zur Sprache,
zu deren musikalisch gebundener Deklamation, und eine Anniherung an
den mechanischen Charakter instrumentaler Bewegungsabliufe.

19 An dieser Stelle mochte ich auch auf entsprechende Beobachtungen R. NOwoOT-
NYs an der Missa Caput von Obrecht verweisen: ,,Mensutr, Cantus firmus, Satz in den
Caput-Messen von Dufay, Ockeghem und Obtecht* (Diss. Univ. Minchen 1970), 159-
169.
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Isaac: A la bataglia.

Betrachten wir im Hinblick darauf noch ein weiteres, ebenfalls techt be-
kanntes Ostinatostiick aus dem 15. Jahrhundert: Heinrich Isaacs A /a batag-
/2. Moglicherweise war dieser Satz allerdings urspriinglich nicht textiert, so
dafBl er zunichst fir rein instrumentale Ausfilhrung bestimmt gewesen sein
mochte. Zwar konnte Anfang der finfziger Jahre BIANCA BECHERINI eine
Partie aus einer einzelnen Florentiner Stimmbuch-Handschrift?!, der die An-
fangsstrophe eines literarisch schon frither nachgewiesenen Gedichtes iber
eine zeitgendssische Schlacht unterlegt ist, als den Baf} von Isaacs Battaglia
identifizieren, was dann den Gedanken an eine vokale Erstfassung nahe-
legte??; doch die spiteren Untersuchungen von W. OSTHOFF, der insbe-
sondere Fakturvergleiche mit anderen Kompositionen Isaacs dhnlicher Art
angestellt hat, sprechen fiir einen konzeptionell instrumentalen Entwurf.2
Insofern wird auch die Hypothese gestiitzt, das Stuck sei fir Lorenzo de’
Medicis erstmals 1489 aufgeflhrte Rappresentagione di San Giovanni ¢ Paolo ge-
schrieben oder jedenfalls darin benutzt worden.2* Mit Osthoff ist aber noch
darauf hinzuweisen, dafl es sich in seinem instrumentalen Zuschnitt , nur
graduell von dem gleichzeitigen primir vokalen Satz unterscheidet“.?s Als
kompositorische Grundlage kommt ja auf dieser geschichtlichen Stufe — und
dies gilt allgemein fiir textlose Sitze — ausschliellich das Substrat der Vokal-
polyphonie in Frage. Daher fallen solche ,Instrumentalsticke’ zwangsliufig
mit unter die Kategorie von beiderlei Voraussetzungen abhingiger Musik.

A la bataglia umfaBt drei GroBteile mit zusammen 213 Mensuren?®, wo-
bei sich aber durch den mehrfachen Wechsel zwischen Tempus imperfectum

20 Florenz, Biblioteca Nazionale, Ms. Panciatichi 27, fol. 9v; DTO XVI1/1, 221-224.
Vgl zum folgenden auch die Minchner Dissertation von J. HERCZOG (1983), 47-78.

2t Flotenz, Biblioteca Nazionale, Ms. B.R. 337, fol. 66v.

2 BECHERINIs Aufsatz tber ihre Entdeckung enthilt als Rekonstruktionsversuch
auch eine vollstindig textierte Partitur (11-21). A /a bataglia fand zu Isaacs Lebzeiten
auBerdem kirchenmusikalisch Verwendung, wie zwei iberlieferte Fassungen mit lateini-
schem Text bezeugen: Ave sanctissima in der Handschrift Warschau, Universitatsbiblio-
thek, Sig. Rps mus 58, fol. 85Y, und O preclarissima im Apel-Codex, Leipzig, Universitats-
bibliothek, Ms. 1494, fol. 251 (dort erheblich verkiirzt); vgl. dazu HERCZOG, 50-51.

2 W. OSTHOFF I, 78-102; vgl. hauptsichlich 91 u. 101. Die Textierung wire dem-
nach erst nachtriglich erfolgt (97). Osthoff riumt jedoch die Méglichkeit ein, ,,daB die
einzelnen Motivképfe auf eine oder mehrere Liedweisen zuriickgehen kénnten™ (95).
Davon abgesehen wird, wie schon KUNZE hervorhebt, gerade an diesem Stiick klar,
»wie sehr die Frage nach der Kompositionstechnik von der Frage nach der Ausfithrung
zu trennen ist“ (216).

2 Vgl. OSTHOFF I, 78-80 u. 101-102.

% Ebd. 101.

% Auftretende SchluBlongen sind (wie in der DTO-Edition bei Mensur 30) nur je als
eine Einheit gezihlt.
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diminutum bzw. nondiminutum und Proportio tripla insgesamt elf kleinere
Abschnitte ergeben.?’

prima pars - ¢ Mensur  1-30 = 30 Mensuren
- ¢ " 31-56 = 26 .
- fs] » 57-63 = 7 »
- [¢] » 64-82 = 19 »
secunda pars - 3 Mensur 1-7 = 7 Mensuren
- [e] » 8-20 = 13 »
- {s] » 2127 = 7 »
- le] » 28-66 = 39 »
tertia pars - ¢ Mensur 1-45 = 45 Mensuren
- [3] 2 46-53 = 8 »
- fe] » 54-65 = 12 »

Wie steht es dabei mit den mensuralen Tactus-Verhiltnissen®?? — Wenn ei-
nerseits die Unterscheidung zwischen Tempus imperfectum diminutum und
nondiminutum nicht ihren Sinn verlieren, andererseits aber eine Zerdehnung
des musikalischen Ablaufs in den ohne Diminution bleibenden Abschnitten
vermieden werden soll (siehe beispielsweise den Soggetto von Mensur 31-
39), dann muf} der fiir sie theoretisch geltende Semibrevis-Tactus um etwa
ein Viertel kiirzer bemessen sein als der sonst anzunehmende Brevis-Tactus;
bei gleicher Notation fielen jene Partien somit im Tempo etwas langsamer
aus.? Die Proportio tripla wire unter dieser Bedingung generell auf die lin-
gere Semibrevis der Nondiminutum-Abschnitte zu beziehen, was immer
noch auf einen sehr raschen, tinzerisch bewegten ,Dreier‘ hinausliefe.’ Bis
auf die letzte, die vor der Cadenza um eine Einheit erweitert wird, umfallt

2 Auf die musikalisch vielversprechende Differenzierung innethalb des geraden
ZeitmaBes ist offensichtlich nur nach der Florentiner Primirquelle zu schlielen, in wel-
cher allerdings die Hauptmensurzeichen generell auBethalb der Notensysteme, d. h. am
linken Rand (iber dem Buchstaben fiir die jeweilige Stimme), angebracht sind. Falls es
sich dabei um nachtrigliche Eintragungen handeln sollte, wirea sie immerhin sehr ge-
zielt und sachgemiB vorgenommen worden, so dal auch der partielle Wegfall der Di-
minution hier ernst zu nehmen sein dirfte. Gar keinen Sinn hitte sonst vor allem das
nach Mensur 30 stehende C-Signum, nachdem die Mensur bis dahin schon geradteilig
war. (Zur Tactus-Relation: vgl. weiter unten im Haupttext.) Die Proportio tripla ist im
Manuskript durch schwarze Notation kenntlich gemacht. So erscheint bei unserem
Stiick auBer bewuBtem C nur noch ein Mensursigel innerhalb der Notensysteme: nim-
lich eine 3 am Beginn der secunda pars. Die in meiner Aufstellung eingeklammerten An-
gaben sind (wie in DTO) von den Randbezeichnungen abgeleitet.

% GemiB den Mensurvorschriften in Panciatichi 27; vgl. oben FuBn. 27.

2 Zur méglichen Flexibilitat der mensuralen Tactus-Dauer: vgl. oben S. 51.

30 Falls nicht doch eine Proportio sesquialtera gemeint wire, die sich dann aber, um
im Tempo nicht zu erstarren, nach der Notendauer im Tempus imperfectum diminutum
richten miiBte.
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Gbrigens jede der Tripla-Passagen sieben Mensuren — die generell schon im
nachfolgenden ZeitmaBl notierten Schluflklinge nicht mitgerechnet. Die
dreiertaktigen Einlagen sind auch musikalisch eng miteinander verwandt und
gliedern sich nach demselben Prinzip. (Dazu spiter noch Genaueres.)

Im ganzen weit iber ein dutzendmal kommen in dem Stiick ostinate
Bewegungen vor. Thre Ausdehnung und der jeweilige Anteil der vier Stim-
men an der gleichbleibenden Substanz sind verschieden, aber mehr oder
weniger deutlich stelit sich dabei stets eine taktmetrische Haltung ein, was
sonst — innerhalb des Tempus impetfectum — nicht der Fall ist. Da der Um-
fang der Wiederholungsglieder manchmal eine und manchmal zwei Mensu-
ren betrigt, wechselt auch die Linge der bewuBlt werdenden Zeiteinheiten:
Man hért bald kleine, bald groBe Takte, potentiell unter der einen wie unter
der anderen Mensur und zum Teil innerhalb desselben Abschnitts. An der
Stelle Mensur 14-18 der fertia pars treffen diese beiden Moglichkeiten sogar
zusammen: Bassus und Altus realisieren einen Ostinato, dessen konstantes
Element eine Brevis ausfiille, wihrend sich in der Oberstimme eine doppelt
so lange Melodieformel wiederholt. Da nun diese vom Tenor (eine Oktav
tiefer) im Abstand einer Mensur imitiert wird, ist allerdings die kleinere
Gliederung zusitzlich in dem damit verbundenen Stimmtauscheffekt gegen-
wirtig. Demnach tritt hier die Brevis-Einheit eher stirker hervor. DaBl das
Ostinato-Gerlist von einem Kanon uberlagert wird, ist Gbrigens die Regel,
wobei zumeist auch die gleiche Aufteilung des Satzes vorliegt: Bassus und
Altus sind ostinat, Discantus und Tenor kanonisch (in der Oktavdistanz)
gekoppelt.

Wie die Strukturen sich im einzelnen Fall zusammensetzen, zeigt die
folgende Aufstellung, wobei zu beachten ist, dal das jeweilige Gliederungs-
raster ohne weiteres auch von der Mensurmitte ausgehen kann.3!

Mensur Ostinato: Einheit | Gliederzahl Kanon: Abstand
7-12 B.+ A.: Longa 3 T./D.: Longa
23-28 B.+ A.: Longa 2 D./T.: Longa
42-43 (¢) A.: Brevis 2
57-61 ( 3) B.+ A.: Longa 2% D./T.: Longa

3t Apostrophe nach einer Mensurziffer stehen wiederum fir die Mitte des jeweils be-
zeichneten Brevis-Spatiums. Wo kein Mensursigel angegeben ist, gilt Tempus imperfec-
tum diminutum.
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Mensur Ostinato: Einbheit | Gliederzahl | Kanon: Abstand
16-18 B.+ A.: Brevis 3 D./T.: Brevis
39-41 A.: Brevis 3 D./T.: Brevis3?
52-55 B.+ T.+ A.+ D.: Brevis 3
58-64° B.: Longa 3% A./T.: Longa
1-10 (e) D.+T.: Longa 4  (im Oktav-Stimmtausch)3
A./B.+A.: Longa 5 D./T.: Longa

1319 (e) D.+T.: Brevis 4  (im Oktav-Stimmtausch)
B.+ A.: Brevis 6 D./T.: Brevis

35-39° (e ) A.+D.-B.+T.: Brevis 4  (im Oktav-Stimmtausch)3
B.+T.+ A.+D.: Longa 2 D./T.-A./B.: Brevis

41°-43 (e) T.+ A.+D.: Semibrevis 4 A./T.: Minima3

57-60 (e) B.: Brevis 4 A./D./T.: Brevis

61’63’ (e) B.: Semibrevis 5 D./T.: Semibtevis

Aus der Tabelle ist auch zu entnehmen, daBl im dritten Teil (vor der letzten
Tripla-Einlage sowie ganz zum Schluf hin), als dichtest mégliche Form des
Ostinatos, zweimal sogar bloBe Semibrevis-Ausfiillungen repetiert werden.
Dabei handelt es sich einfach um in der Quart oder Quint hin und her sprin-
gende Minimen. Im zweiten Fall kommt nochmals ein kleiner Kanon hinzu,
der aber gleichermaBlen eng verliuft. Diese gestrafften, mechanisch wirken-
den Spielmuster erscheinen sozusagen als letzte Stufe einer graduellen Kon-
zentration des Satzgeschehens im ganzen, je weiter es dem Ende zugeht: So
hidufen sich ab der fertia pars die Ostinato-Stellen iiberhaupt, und auch die
Anzahl der Formeleinheiten innerhalb der einzelnen Gruppen nimmt zu.
Aullerdem werden des 6fteren von mehr als zwei Stimmen Wiederholungs-
strukturen gebildet.

32 Der Kanoneinsatz des Tenors etfolgt hier erst am Ende der Ostinatogruppe.

3 Die in Discantus und Tenor sich verschrinkt wiederholende Wendung nimmt also
zusammenhingend vier Mensuren ein, wobei sie in dieser Ausdehnung selbst kaum
noch als ostinate Gestalt wahrzuznehmen ist.

3 Der oben besprochene Fall, in dem auch die gr6Bere ostinate Einheit des den Ka-
non anfihrenden Diskants bewuBt wird, die fir sich genommen (unabhingig vom
Stimmtausch) also eine Longa umfaBt.

3% An dieser Stelle imitiert der untere den oberen Stimmenblock jeweils eine Oktave
tiefer im Brevis-Abstand; dadurch bilden sowoh! die einzelnen als auch die raumlich
zusammengesetzten Fligungen einen Ostinato-Takt.

% Als ,Kanon® erscheinen hier nur zwei ineinander verzahnte f-c’-Pendel.

163



Die entsprechende Tendenz zeichnet sich indes schon im Zuge der se-
cunda pars ab: Hier besteht jeder Ostinato bereits aus drei vollen Gliedern, in
Teil 1 dagegen, wo es sonst bei noch beschrinkteren Ansitzen bleibt, nur
der erste. Zudem iiberwiegt als bestimmende Einheit vor dem kutzatmigen
Maf} der Brevis anfangs das weitmaschige, weniger insistent wirkende der
Longa. Und auch erst im zweiten Teil wird schlieBlich die Spielart des von
allen Stimmen gemeinsam realisierten Ostinatos eingefithrt. Das unter den
genannten Gesichtspunkten sich bis zum SchluBB immer neu verschirfende
Profil des Satzes stitzt im ibrigen die Annahme, daf} Isaac die Komposition
tatsichlich als Battaglia gedacht hatte.3” Die in ihrem Gesamtcharakter spiir-
bare Geschehensvorstellung wird auf dieser Ebene jedenfalls besondets
deutlich.

Beginnen wir unsere nihere Betrachtung bei den blockhaften, vollstim-
mig durchgefihrten Ostinati. Zundchst zu Mensur 52-55 der secunda pars.
Aufbauend auf kontinuierlichen G-c-Spriingen des Bassus, werden dort drei
mensurgroBBe Glieder gebildet, deren repetierende Folge sich unmiBiver-
stindlich als Brevis-Takt manifestiert. Die Anfangszeiten erhalten dabei re-
gelrechte Akzente, weil der Diskant aus einer verlingerten bzw. nachgesetz-
ten Semibrevis (g7) beschleunigend (liber zwei auftaktige Semiminimen) in
den betreffenden Schlag hineinfillt (d”), unterstiitzt noch vom Altus durch
einen punktierten Anlauf in Gegenbewegung. Das Zuriickfedern mit synko-
pischem Aufsprung in Mensur 53 und 54 resultiert aus der Schwerkraft die-
ses Impulses fast zwangsliufig.’®® Die rhythmisch bewufit differenzierte Ge-
stalt zielt also auf eine bestimmte Betonung, auf eine konkrete Gewichts-
verteilung ab und untermauert so die von den Unterstimmen ausgehende
Gliederung nach Mensureinheiten. Damit ist, wenn auch auf engem Raum,
schon eine weitreichende Konsequenz aus dem instrumentalen Taktprinzip
gezogen.

Andererseits kann man feststellen, dal gerade jene akzentuierenden
Tongruppen der Oberstimmen potentiell einen vom Grundraster des Osti-
natos abgehobenen motivischen Charakter annehmen, denn die Folge ,f-e
(Semiminimen) plus d-g (Minima/Semibrevis)‘ erscheint als zusammenhin-
gende Melodieformel. Ohne Hugo Riemann bemithen zu wollen: Aber die
auftaktige 146t sich hier kaum von der abtaktigen Wendung trennen. Im An-
satz kommt es dadurch bereits zu dem aus spiterer Zeit bekannten Ausein-
andertreten von Takt und Motiv.*® Das Entscheidende bleibt freilich die be-
sondere Plastizitit des Brevis-Metrums, nachdem die Musik sich zuvor (seit
der vorausgehenden Ostinatogruppe von Mensur 39-41) in gewohnt freier

7 Vgl. OSTHOFF I, 122.

38  Eine ihnliche Struktur weist schon der zuvor erschienene, nur vom Altus durch-
gefithrte Ostinato der Mensuren 39-41 auf.

3 Erinnert sei vor allem an den Beitrag von E. JAMMERS, ,, Takt und Motiv: Zut neu-
zeitlichen musikalischen Rhythmik®, 4/Mw 19-20 (1962/63), 194-207; vgl. oben S. 47.
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Form gegliedert hatte. Vor der angestrebten Cadenza verschwindet dann der
Takt wieder — so spontan, wie er bei Mensur 52 angelaufen war.

Nun zu dem als Komplementirstruktur durchgeformten Ostinato von
Mensur 35-39 des dritten Teils. Je nach dem, ob man bewufiter von dem
fihrenden Stimmpaar Discantus-Altus oder vom imitatorischen Gesamt-
gefiige ausgeht, ist hier primir ein Longa- oder ein Brevis-Takt zu gewirti-
gen 4 Der Umfang des im ganzen repetierten zweistimmigen Satzmusters
betrigt eine Doppelmensur (ab Mitte von Spatium 35), allerdings verhilt
sich nur seine erste Hilfte mit dem Wechselspiel zweier Lang-kurz-kurz-
Figuren (Minima/Doppelsemiminima) rhythmisch aktiv; danach bleibt es bei
einfachen Semibreven. Dies spriche also fir den gréBeren Takt. Da aber im
Brevis-Abstand eine blockhafte Unteroktav-Imitation jener Einheit durch
Tenor und Bassus erfolgt, erklingt unterdessen in stindiger, nur rdumlich
alternierender Wiedertholung immer das impulsive Anfangsmotiv der Grup-
pe, was eher die Mensurlinge zum Taktmal} stempelt. Wihrend die Gestalt-
ordnung somit beide Auffassungen zuldBt, steht der Betonungscharakter
aufgrund dieser Kongruenz der wechselnden Zellen unumstritten auf seiten
der engeren Gliederung: Die Schwerpunkte liegen auf dem jeweils in der
formellen Mensurmitte gesetzten F-Klang. Dal} sich die Stelle im Ablauf des
Stiickes durch ein HochstmaB3 an musikalischer Spannung auszeichnet, dazu
trigt indes gerade die Ambivalenz ihres metrischen Geriists wesentlich bei.

Etwas bemerkt sei noch zu den dichter gefiigten Ostinati von Mensur
43-44 und 62-64. Hier zeigt sich beide Male, daB die zweitonige Semibrevis-
Ausfillung als Wiederholungseinheit zu kurz ist, um eine faBbare Takt-
sequenz entstehen zu lassen. Zumal da die stereotypen Sprungbewegungen
je durch eine Stimme von reinen Minima-Repetitionen begleitet werden,
wirkt thre Abfolge wie ein kontinuierliches mechanisches Himmern. An der
SchluBistelle ist es dann nur die Kanonmelodie im Diskant, die — besonders
vom Brevis-Takt des vorausgehenden Baf3-Ostinatos (Mensur 57-60) her ge-
deutet — eine lockere Periodisierung nach Mensurlingen mit sich bringt.

Wenden wir uns nun dem Beginn des Satzes zu. Am Anfang steht eine
Imitation zwischen Bassus und Altus, die nach sechs Mensuren von Tenor
und Discantus wiederholt und dabei von den fortfahrenden Stimmen durch
eine einfache ostinate Fanfarenstruktur gestitzt wird. Gezwungenermalen
dem Abstand der Kanonstimmen entsprechend, fillt das dreimal auftretende
Spielglied eine Longa aus. Da sich diese Einheit als elementarer Stufenwech-
sel jeweils in eine f- und eine c-Hilfte teilt, kommt hier ein gewdhnliches
I-V-Klangpendel zum Schwingen. Die rhythmische Bewegung des Ostinatos
ist mit der Formel ,dreimal Minima plus Semibrevis® (F-c-c-c im Bassus),
weit auftaktig ausholend, ganz auf die Pointierung des gesetzmiBig zurlick-
kehrenden F-Schwerpunkts ausgerichtet. Bereits an dieser Stelle bedingt also
die instrumentale Taktgestalt ein regulires Betonungsgefille, womit die an-
finglich durch den Imitationsabstand vorgezeichnete Brevis-Gliederung ab

4 Vgl. oben FuBn. 35.

165



Mensur 7-8 eine unerwartet klare Ausprigung erhiit. Wie schon bei Dufays
Gloria ad modum tubae wird zugleich deutlich, daBl zwischen kanonischer Zeit-
verschiebung und ostinatem Takt eine originire Beziehung besteht — als
Kortelation von sekundirer und primirer Form desselben Wiederholungs-
prinzips.

Von diesem Verhiltnis geht die Komposition dann groBtenteils auch
bei den weiteren Verknlipfungen von Kanon und Ostinato aus, es sei auf
Longa- oder auf Brevis-Ebene: Wie der vorherigen Aufstellung (8. 162) zu
entnehmen ist, treten im Tempus imperfectum (diminutum oder nondiminu-
tum) noch etwa dreimal analog nach Doppelmensuren gegliederte Spielvor-
ginge auf (Teil 1: Mensur 23°-28% Teil 2: 58-64’; Teil 3: 1-10), und minde-
stens ebensohiufig wird auf diese Weise ein einfacher Mensurtakt durchge-
fuhrt (Teil 2: Mensur 16-18; Teil 3: 13°-19° und 57-60). Mit dem Imitations-
verfahren steht sozusagen ein Geriist fiir die metrisch geordnete Satzstruk-
tur zur Verfiigung, die sich definitiv in der ostinaten Ausfiillung der jeweils
vorgegebenen Zeitkonstante verkorpert. Das dndert aber nichts am tempo-
riren Charakter dieser Taktkonstellationen innerhalb des musikalischen Ge-
samtablaufs: Sie werden je nach Bedarf auf- und wiederabgebaut. Sieht man
von den strengen Kanonbildungen wie in Mensur 31-38 der prima pars ab,
wo die regelmiBige Einsatzfolge unmittelbar metrisch aufzufassen ist, bleibt
es zwischen den Ostinati meist bei dem gewohnt freieren FluB der Musik.

Anders verhilt es sich allerdings bei den Proportio-tripla-Abschnitten.
Doch bevor wir auf diese eingehen, mochte ich aus bestimmtem Grund
noch die zweite Ostinato-Stelle im ersten Teil, von Mensur 23-28, ins Auge
fassen: An ihrer Einpassung in das Zeitgeriist wird die potentielle Gleich-
rangigkeit der Semibrevispositionen im Tempus imperfectum offenbar. Die
ostinate Bewegung, beruhend auf einer komplementirrhythmischen Impuls-
kette von Bassus und Altus, setzt zusammen mit der Kanonmelodie det
Oberstimme im Anschluf3 an eine Cadenza nach F ein: Der Zielklang dieser
Cadenza kommt, wie es in unserem Stuck unter beiden Varianten des Tem-
pus imperfectum ausnahmslos der Fall ist, auf einer ,ungeraden’, auf einer
,ersten Semibreviszeit zu stehen (in der modernen Ausgabe also nach einem
Mensurstrich), und danach, mit der ,zweiten‘ Semibrevis und wiederum auf
Stufe f, erfolgt der Neuansatz mit Diskant-Soggetto und Ostinato-Geriist.

Wenngleich sich nun von den unverindert repetierten e-f-St6Ben des
Bassus her ein Brevis-Takt ergibe, sorgt doch der Altus durch sein melodi-
sches Wechselspiel zwischen a-b und a-g dafiir, da} die eigentliche Gestalt-
einheit — dem Abstand der Kanonstimmen gemifl — doppelt so grof3 wird.
Insgesamt erscheinen hier zwei und eine halbe Ostinato-Zelle im Longa-
Format (bis Mitte von Mensur 28, ausgangs mit zusitzlicher Bewegung im
Altus). Die vom Rhythmus hervorgerufene Betonung aber bleibt wihrend-
dessen ohne zwingende Abstufung auf einen stereotypen Semibrevis-Schlag
fixiert, d. h. sie ist an dieser Stelle im Unterschied zu den bisher behandelten
unabhingig von der Gestaltordnung wirksam. Vom Ende des letzten, nur
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zur Hailfte entfalteten Gliedes dauert es dann noch eineinhalb Mensuren, bis
mit vetlingerter Klauselbildung der den Abschnitt beschlieBende Quintok-
tavklang auf f erreicht wird (Mensur 28’-29/30). An einem im numerischen
Sinne ausgleichenden MaBverhiltnis fithrt in dieser Situation kein Weg vor-
bei, da jener restliche Ostinato-Baustein seinerseits durch eine geradzahlige
Semibreviszeit begrenzt ist, der Zielpunkt der Cadenza aber nach der oben
erwihnten Regel nur auf den Beginn einer integren Mensureinheit fallen
kann.

Von den in der Propottio tripla ablaufenden Passagen beruht im Grun-
de nur die erste (bei Mensur 57 der prima pars beginnende) auf einem selb-
stindigen Wiederholungsgeriist: Es witd wie gewGhnlich von Bassus und
Altus gebildet und umfaBt im ganzen fliinf Mensuren, wobei sich der Form
nach zweimal zwei zu kongruenten Gestalten zusammenschliefen und somit
beim dritten Ansatz (ihnlich unserem vorherigen Fall) nur noch ein Halb-
teil, eine Vorderhilfte des ostinaten Elements, hinzukommt. Der die Basis-
struktur iiberlagernde Discantus-Tenor-Kanon folgt wiederum jener Glie-
derung nach Doppelmensuren. Im iibrigen 148t sich auch der SchluB3 des Ab-
schnitts mit Einfidelung einer C-Cadenza noch auf diese Einteilung bezie-
hen: Beim Ausstieg aus der Ostinatobewegung geht zwar ein spiitbarer Ruck
durch die Musik, da in Mensur 62 anders als davor plotzlich die zweite Se-
mibreviszeit artikuliert und die obligate Punktierung um eine Postion nach
hinten verschoben wird, doch erlaubt die konzentrative Wirkung des daraus
resultierenden Minima-Auftakts vor Mensur 63, den dann eintreffenden
Terzsextklang A-c-f-c’ regulir als Eckpfeiler einer neuen Einheit aufzufas-
sen. Der Horerwartung nach wire in ihr der Zielklang der ausgefiihrten Ca-
denza mitinbegriffen, was sich schliellich nur wegen des Mensurwechsels
nicht bestitigt.

Was wir bisher zur Gliederung festgestellt haben, liegt zunichst immer
noch in der ,Physiognomie‘ des Satzgefiiges begriindet, nicht in seiner im-
manenten Betonungsstruktur. Durch sie werden hier wiederum kirzere Ein-
heiten abgesteckt: Der fortgesetzte, durch seine federnde Punktierung aus-
gezeichnete Tanzrhythmus des Bassus, der sogleich auf die Kanonmelodie
ibergreift, in ihr sequenzierend weiterliuft und somit den gesamten Bewe-
gungsduktus der Passage prigt, verleiht jedem Mensuranfang besonderes
Gewicht, d. h. er bewirkt letztlich einen Akzenttakt im Brevismafl. Auch an
dieser Stelle treten also Gestalt- und Betonungsordnung auseinander, liber-
lagern sich zwei Formen des Taktes.

Wie sieht es bei den drei ibrigen, in der musikalischen Haltung dhnli-
chen und im Umfang nur am Schlu} verinderten Tripla-Abschnitten aus? -
Obwohl einerseits kein Ostinato und andererseits kein durchgingiger punk-
tierter Rhythmus mehr vorkommt, gilt fiir sie im ganzen das gleiche. Allen-
falls von der Eroffnungsgruppe des zweiten Teiles mit ihren in sich ge-
schlosseneren Hilften abgesehen, erscheinen als Gestalt weiterhin je zwei
Tripel zu einer Einheit verbunden: bei Mensur 21-27 der secunda pars auf-
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grund der analogen Stimmeinsitze, bei Mensur 46-53 der fertia pars vor allem
wegen einer Sequenzbildung. Erst am Ende dieses letzten Tripla-Abschnitts,
wo vor dem Kadenzblock ein zusitzliches Mensurglied eingefiigt wird, l6st
sich die integrierende Ordnung auf (Mensur 52).4 Die Betonungsfolge aber
bleibt generell durch den regelmiBigen Bewegungsimpuls des kleinen ,Drei-
ers‘ bestimmt.

Insgesamt zeigt Isaacs A /z bataglia beispielhaft, wie leicht ostinate Ge-
ristbausteine in der polyphonen Mensuralmusik fiir die jeweilige Dauer ih-
rer zusammenhingenden Verkniipfung eine taktmetrische Formierung des
Satzflusses auslosen konnen. Als naheliegende Moglichkeit ihrer komposito-
rischen Integration, die einer solchen Formierung in der Regel sogar entge-
genkommt, erweist sich die gezielte Koppelung mit Kanonstruktur. Dabei
muB die zeitliche Imitationsdistanz mit dem Umfang des betreffenden Osti-
nato-Elementes ibereinstimmen. Diese Einheit kann auf eine oder zwei
Mensuren bemessen sein, so dal entweder ein Brevis- oder ein Longa-Takt
entsteht. Die verketteten Minimapaare, auf denen zwei gegen Ende des
Stiickes auftretende Ostinatogruppen beruhen, sind indes als Wiederho-
lungsglieder zu kurz, um wirklich ein metrisches Profil zu erzeugen. In wel-
cher Deutlichkeit sich jene Gestaltordnungen als Taktphinomen bemerkbar
machen, hingt von ihrem Verhiltnis zum rhythmisch-melodisch bedingten
Akzentmodus der einzelnen Stelle ab, der demselben ZeitmaB@ entsprechen
kann, aber nicht muB3: Es ist daher méglich, dafl mit einer weitmaschigeren
Formgliederung eine doppelt so enge Betonungsfolge einhergeht, daf} also
zwei metrische Dimensionen parallel laufen. Wo aber die beiden Prinzipien
miteinander in Einklang stehen, kommt desto klarer der eine Takt als ver-
bindliche Ordnungsinstanz zur Geltung. Gewill — es sei noch einmal betont
~ trifft dies immet nur far die begrenzte Zeit des jeweiligen Ostinatos zu;
auf ein umfassender giltiges Taktmetrum stoflen wir in Isaacs Battaglia
nicht. Doch resultiert gerade aus dem Wechsel zwischen sich frei entwik-
kelnden und metrisch gebundenen Passagen der aufregende, spannungsvolle
Verlaufscharakter dieser exzellenten Komposition.

Innerhalb des gegebenen vokalpolyphonen Satztypus reprisentieren die
taktf6rmigen Einlagen eine primar instrumentale Faktur: Thr Wiederholungs-
mechanismus pafit von Hause aus nicht mit natirlicher sprachlich-melo-
discher Deklamation zusammen, von der dieser Satztypus urspringlich mit
bestimmt ist. Wie ein Blick auf den textierten Bassus aus dem einzeln erhal-
tenen Florentiner Stimmbuch zeigt*2, kommen in der Gesangsversion die
ostinaten Glieder auch selten einfach mit der Repetition von Wortgruppen
zur Deckung wie bei dem er6ffnenden Kampfruf ,alla battaglia“ (Mensur 8-
13) — obwohl die Versform der unterlegten italienischen Sprache jener zykli-

4 Die Klausel-Situation ist sonst immer gleich nach der dritten Doppelmensur-Ein-
heit eingetreten.

4 Vgl. die Nachschrift im Rekonstruktionsvorschlag der Vokalfassung von BECHE-
RINI (11-21).
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schen Spielgestalt prinzipiell niherstehen konnte als lateinische sakrale Pro-
sa. Meistens liuft der Text wihrend des Ostinatos in irgendeiner Form wei-
ter; was im Instrumentalen reine Wiederholung ist, erscheint in der vokalen
Fassung gemeinhin weniger eindeutig als Parallelismus.#* Das beweist nur,
daB3 zu vertonende Sprache von sich aus Ublicherweise keine solche musika-
lische Faktur hervorruft. Die Ostinati setzen hier nicht weniger als in ande-
ren Zusammenhingen eine instrumentale Gliederungs- und Gestaltungsform
voraus.

Fanfarenstruktur: Clément Janequin, La guerre

Es gibt nur wenige sikulare Kompositionen des 16. Jahrhunderts, die sich in
ihrer Wirkungsgeschichte mit Janequins berithmter Chanson iber die
Schlacht zu Marignano* messen konnen. Die Publizitit dieses auBlerge-
wohnlichen Stickes, das durch seinen Vorbildcharakter die Battaglia iiber-
haupt als musikalische Gattung begriindet hat, ist nicht nur an der Anzahl
zeitgendssischer Drucke abzulesen, die es in der vokalen Gestalt wiederge-
ben (mindestens zehn bis zu Janequins Tod)*, sondern auch an der Menge
iberlieferter Instrumentalbearbeitungen, darunter sogar zwei achtstimmige
fiir Bliserensemble der Venezianer Andrea Gabrieli und Annibale Padova-
no.% (Wir werden auf bestimmte Beispiele aus jener Kategorie zu sprechen
kommen.) DaBl man die im Verhiltnis zur Gattungsnorm nahezu uberdi-
mensionale Chanson#’ so hiufig in reine Spielmusik verwandelt hat, nimmt
nicht wunder — denn wie schon KUNZE bemerkt, ,stechen doch bei der
Komposition des Satzes“, ungeachtet der genuinen Ausfithrungsbestim-

4 Vgl hierzu OSTHOFF I, 89 u. 96-97.

“  Dort besiegten 1515 die Truppen des franzésischen Konigs Franz I. das Soldner-
heer des mailindischen Herzogs Sforza (vgl. HERCZOG, 5-6). Wann Janequin die vokale
Schlachtschilderung tatsichlich komponiert hat, kann man nicht sagen — die friiheste
bekannte Quelle ist ein Attaingnant-Druck von ca. 1528 (Chansons de maistre Clement Ja-
nequin nouvellement et correciemant imprimeeg ...), der aber kaum einen RickschluBl auf die
Entstehungszeit etlaubt (vgl. HERCZOG, 9-13). Eine vorziigliche deutsche Ubersetzung
des von ordinirem Landsknechtjargon durchzogenen Textes liegt vor im Programm-
buch Orlando di Lasso 1594-1994: Renaissance in Miinchen, hg. B. Edelmann (Tutzing
1994), 46 (vom Herausgeber).

4 Vgl. HERCZOG, 210-212. Der urspriinglichen Version flr vier Stimmen hat Phi-
lippe Verdelot eine Cinquiesme partie hinzugefigt (gedruckt in Antwerpen: Susato, 1545).
Demgegeniiber stellt Janequins eigene flinfstimmige Bearbeitung, die 1555 bei Nicolas
du Chemin in Paris erschien (Premier livre d’inventions musicales ...), eine in ihrer Gesamt-
substanz verbindliche Neufassung dar. La gwerre diente im tbrigen auch als Parodievor-
lage: AuBer Janequin selbst haben es die Spanier De Victoria und Guerrero fiir MeB-
kompositionen benutzt; vgl. dazu H. E. GUDMUNDSON, ,,Parody and Symbolism in
Three Battle Masses of the Sixteenth Century“ (Diss. Univ. of Michigan 1976).

% Vgl. HERCZOG, 214-216. Die zwei genannten Sitze sind beide in dem Drtuck Dia-
loght musicali de diversi eccellentissimi autori ... von Gardano enthalten (Venedig 1590).

4 Die anderen Stucke jenes Attaingnant-Drucks von 1528, darunter auch das be-
kannte ,Schwesterwerk* La chasse, erreichen freilich einen dhnlich groBen Umfang.
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mung, ,,insttumentale Votstellungen im Vordetgrund“.# Dazu zihlt zum ei-
nen wiederum das Ostinatoprinzip, zum andern durch militirische Kom-
mandosignale angeregte Fanfarenstruktur. Wir wollen uns in diesem Fall
mehr auf das Zweite konzentrieren und damit eine weitere mogliche ,Se-
kundirform‘ des instrumentalen Taktes beleuchten.

Ansitze zu gleichmiBiger rhythmischer Gliederung lassen bereits die
authentischen Feldsignale der Heertrompeter erkennen, wie sie etwa von
Metsenne in der ersten Hilfte des 17. Jahrhunderts (gemi franzdsischer
Praxis) mitgeteilt werden.* Dabei ist anzunehmen, daf} die einzelnen Spiel-
muster auch schon hundert Jahre friher nicht wesentlich anders aussahen.
Von einem ,Fanfaren-Takt’ konnte also schon auf dieser Ebene die Rede
sein, doch soll sich unsere Kenntnisnahme auf die kompositorische Verar-
beitung derartiger Elemente bei Janequin beschrinken.0

Zu entsprechenden Bildungen kommt es vor allem im Anfangsabschnitt
der ausgedehnten secunda pars des zweiteiligen Stiickes, wo die Signale zum
Kampfbeginn ertonen — die prima pars geht der eigentlichen Schlachtdar-
stellung als musikalisch noch ,selbstverstindliche® Er6ffnungsszene voran.
Nach einfacher Setzung eines f-c’-f’-a’-Klangs, der eine Breviszeit ausfiillt,
witd vom Superius mit der lautmalerischen Silbenfolge ,,fre-re-le-le-lan fan“ ein
charakteristisches Trompetenkommando eingefiihrt, das aus einem zweimal
gleichen Repetitionsthythmus (4 Fusae + 2 Semiminimen) mit abschlieBen-
dem Terzsprung aufwirts besteht. Innerhalb des immer neu angestoflenen
F-Akkords pflanzt sich dieses Signal nun weiter fort, wobei aufgrund des
rdumlichen Alternierens (Discantus/Altus und dann je paarig Oberstim-
men/Untetstimmen/Oberstimmen) die Mensurgr6Be der Brevis fiinfmal
hintereinander als korperhafte Einheit hervortritt. Damit wird am Beginn
der musikalischen Schlacht zunichst eine unmiiverstindliche Zeitordnung
aufgestellt, analog zu der geordnet in den Kampf ziehenden Streitmacht.
Der gesetzte Takt steht sozusagen im Dienste von Janequins Dramaturgie,
nachdem die im spiteren Verlauf des Gefechtes ausbrechende Konfusion
gerade durch verwirrende rhythmisch-metrische Konstellationen (d. h. ge-
naugenommen durch Uberlagerungen gegensitzlicher Gliederungsmuster)
zut Wirkung kommen soll.

48  KUNZE, 216.

49 Marin Mersenne, Harmonie universelle ... traité des instrumens & chordes (Paris 1636),
264-265. Daneben konnte man folgendes heranziehen: Trompetenfanfaren, Sonaten und
Feldsticke nach Aufzeichnungen deutscher Hoftrompeter des 16./17. Jabrbunderts, hg. G. Schii-
nemann, EdM I/7 (nach den Aufzeichnungen der am dinischen Hof titig gewesenen
Trompeter Hendrich Libeckh und Magnus Thomsen; vgl. ebd. insbesondere 58-59);
fetner die italienischen Darstellungen bei Cesare Bendinelli, Tutta [ arte de la trombetta
(handschriftlich, 1614), sowie bei Girolamo Fantini, Modo per imparare a sonare di tromba
tanto di guerra ... (Frankfurt 1638). Ankniipfend an P. PANOFF, Militdrmusik in Geschichte
und Gegenwart (Berlin 1938), 106 u. 109, legt HERCZOG dar, welcher konkreten Signale
sich Janequins Battaglia im einzelnen offenbar bedient hat (161-170).

% Unsetrer Untersuchung liegt die vierstimmige Erstfassung von La guerre zugrunde.
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Nach den einleitenden Fanfaren héren wir plotzlich bestimmte Rufbe-
fehle (siehe unten Abb. 25): vor allem, auch zu gleicher Zeit, ,bouteg selle”
und ,,a lestandart“ sowie ,,Gens darmes a cheval” — Aufforderungen zum Satteln,
zur Sammlung, zum Aufsitzen. Die kompositorische Mixtur der erstgenann-
ten Kommandos in Contratenor (altus), Tenor und Bassus, iiber der im Su-
perius mit der repetierten Viertonformel b-c-a-c noch ein weiteres Trompe-
tensignal erklingt, bringt eine Halbierung des bisherigen GliederungsmaBes
mit sich. Obwohl die , bouteg selle“-Impulse zeitlich um einen Minima-Grad
gegeneinander verschoben sind, erscheint der entstehende Ostinato gemilB
seinem Anschlufl an die Eréffnungsgruppe auf die reguliren Mensurhilften
bezogen, so wie sie die zuletzt in den Semiminimarhythmus eintretende Un-
terstimme abteilt. Jener viersilbige Ruf ist demnach im Bassus abtaktig, im
Altus dagegen eher doppelauftaktig aufzufassen. Mithin wird bis Mensur 9
der metrische Schwerpunkt jeweils durch den konzisen Wechselklang auf B
markiert, wihrend die drei aufeinanderfolgenden F-Schlige immer den Rest
der Einheit ausfiillen. Das c-d-c-f-Signal des Tenots (,a /estandart) ordnet
sich mit einfachem Semiminima-Auftakt in das Gliederungsraster ein.
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Cl. Janequin: La guerre, Teil 2, Mensur 7-10
Abb. 25 {(Mensurstriche im BrevismaB)

Nach drei ostinaten Wiederholungen wechselt das , bouteg selle“-Signal
von der Unter- in die Oberstimme, wobei es um eine Duodezim in die
Quintstellung f’-c? versetzt wird. Nach der vom Baf3 vorgegebenen metri-
schen Einordnung garantiert seine prigende Gestalt, dal der Semibrevis-
Takt vorerst giiltig bleibt, wenngleich nun der Klangwechsel nach B wegfillt
und das rhythmische Geschehen sich zunichst wieder auf reiner F-Fliche
abspielt. Daran dndert auch der zeitliche Minima-Vorsprung nichts, den die
Unterstimme ab Mensur 9/10 bei ihrem dreimaligen Skandieren des Befehls
»Gens darmes a cheval” in {-Repetitionen erhilt, zumal die schwere zweite Sil-
be nebst eintretender Semiminima-Beschleunigung bzw. der minnliche
SchluB} der Wortgruppe (mit erneuter Dehnung) jeweils auf den Beginn einer
solchen Einheit fallt.
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Wihrend Mensur 11 verlieren sich dann die Konturen dieses Taktes,
nachdem das musikalisch dominierende Kommando ,,bouteg selle” — und zwar
in der um eine Minimazeit vorverschobenen Position — unvermittelt auf den
Tenor ibergegangen ist (siche unten Abb. 26). Das Wiedereinsetzen der
,Trompete’ im Diskant 146t die Mitte von Mensur 12 noch einmal als
Schwerpunkt im Sinne der vorherigen Ordnung erscheinen. Zugleich aber
liefert es die Initialziindung fiir einen neuen Bewegungsmodus: Da sich in
der Tonfolge a-b-c-a-b-c des Superius jetzt sechs Semiminimen zu einer
Ostinatoformel zusammenschlieBen und die beiden unteren Stimmen mit
ihren fortgesetzten Signalrufen ebenfalls Gruppen von jeweils eineinhalb
Mensuren Umfang bilden, entsteht an dieser Stelle ein Dreiertakt. Das Glie-
derungsmalBl wird also um die Hilfte vergroBert. Wihrend der Tenor melo-
disch-rhythmisch und auch durch den dreimaligen SchiuBakzent bei ,,cheval”
unmittelbar mit der Oberstimmengliederung konform geht, ist ihr der Bas-
sus jedoch um einen Schritt voraus: Sein Kommando st a lestandart” auf
den To6nen b-f-f-f-f (4 Semiminimen + Minima) setzt immer auf der ,Drei
des Tenor-Discantus-Taktes ein. Ebenso trifft folglich der wiedereinge-
fithrte B-Wechselklang jeweils auf die finfte der sechs zusammengehdrigen
Semiminimazeiten. Trotzdem behilt insgesamt die von Superius und Tenor
realisierte Einteilung die Oberhand, der eine gewisse Stiitze noch aus dem
ostinaten Tonwiederholungsschema des Altus erwichst: Beginnend bereits
mit Mensur 11, werden hier durch das dreimalige ,,Gens darmes a cheval
Doppeltakte von sechs Minimen Umfang abgesteckt, innerhalb derer zwar
die Wortbetonungen (im Unterschied auch zum Bassus) jeweils ,hemiolisch’
die mittlere der Dreierzdhlzeiten beschweren, die rhythmische Gestalt als
solche jedoch sich auf die Hauptgliederung beziehen 1aBt. Es sind demnach
bestimmte Artikulationsmomente, die dieser metrischen Primirschicht ent-
gegenwirken, sie in eine leichte Erschiitterung versetzen, ohne ihren zwi-
schenzeitlichen Primat ernstlich in Frage zu stellen.

1

—

I
Y
P

13 L & 3 & 3
=
lg l
Fan fan_____
1) . T 1 . 1 n T 1 T 2 B 1 1 B T —
y 2 1 1 1 L L . g 1 1§ 1 1 L 11 1 1 1 1 J
Gens darmes a  che - wval gens darmes a che - val gens darmesa  che -

ar 5 > 5
n.‘-.-.— i A I ] A A D . A AR Sy SR AU i A S T i A R i SR
ottt F—F—a—t 11

sel-le boutez sel-leboutez  sel-le boutez sel - le Gens darmes a che - val gensdarmesa cheval gens
r 1 =~ r ]
G
- 1 1 1 1 13 14 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 | 1 1 1 1 1 11
A Ll 1 1 1 1 1 1 1 ! 14 1 Jr 1 1
dames a cheval gens darmes a che-val Tosta | d tost 2 d: tost a lestan-

Cl. Janequin: La guerre, Teil 2, Mensur 11-14
Abb. 26 (Mensurstriche im BrevismaB)
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Det konturierte Takt wird dann mit Verinderung des Ostinato-Gefiges
bei Mensur 16 gleichsam disloziert: Die drei oberen Stimmen iibernehmen
dort das Signal o5t a lestandart”, wie es zuvor im BalB} ertdnt ist, allerdings
im Abstand von je zwei Semiminimen; innerhalb eines erneut stehenbleiben-
den Klangrahmens werden dadurch alle Minimazeiten gleichrangig betont.
Da der Bassus seinerseits zur Gliederung nach Breven zuriickkehrt, indem er
jeweils mit punktierter Semibrevis nach Minima-Auftakt die geradteiligen
Mensutfelder fixiert, ist das vorherige Dreiermetrum letztlich nicht mehr
durchzuhéren. Bis zu der Zisurwendung bei Mensur 20 (Wechsel zum C-
Klang) bekommt man so schon einen kleinen Vorgeschmack auf das nach
allen Regeln (oder besser: Unregeln®) der Kunst in Musik gesetzte Durch-
einander des KampfhShepunktes.

Der nichste Abschnitt bis zu der den dumpfen Kanonendonner nach-
ahmenden Proportio-tripla-Einlage ist nochmals von Fanfarenmotiven be-
stimmt. Rhythmisch beruhen diese wie die Signale vom Anfang der secunda
pars durchgingig je auf vier Fusae plus zwei Semiminimen (wieder auf , fre-re-
le-le-lan fan*). Hier aber erscheinen die schnellen Noten zunichst immer in
Gestalt einer Umspielungsfigur, wobei der Ausgangston auch von Glied zu
Glied wechselt (Mensur 20-27). Da diese Figuration — die zuerst als Kolorie-
rungsmelodie des unteren, dann des imitierenden oberen Stimmpaars und
anschliefend in dichten komplementiren Verbindungen auftritt — nur punk-
tuell durch ebenfalls eine halbe Mensur beanspruchende klangliche Zielfel-
der unterbrochen wird, stellt sich mithin ein konsequenter Semibrevis-Takt
ein, Nach einer stirkeren, auf zweimal so langem Aussetzen des instrumen-
talen Rhythmus beruhenden Zisur (Mensur 28) bleibt die melodische Akti-
vierung der Semiminimen aus, und es kehrt die aus Tontepetitionen (vor
Quart- bzw. Terzsprung) gebildete Signalvariante wieder. Anders als zu Be-
ginn ist jedoch weiterhin nicht die Doppel-, sondern die Einzelgruppe als
metrisch bestimmend aufzufassen, denn mit jeder Semibreviszeit ergibt sich
irgendein Wechsel in der rdumlichen bzw. anteilsmiBigen Disposition dieser
Fanfarenelemente. Der Mensurtakt behilt damit bis zum Abschnittsende
seine Giltigkeit.

Rekapitulieren wir kurz, was bisher deutlich geworden ist, und machen
wir uns noch stirker bewuBt, in welchem Verhiltnis die beobachteten Phi-
nomene zum Ganzen der Komposition stehen. Uber die Ostinati hinaus-
gehend, die schon in der prima pars vorkommen®!, erzeugt die mit Er6ffnung
des eigentlichen Battaglia-Teils als wesenhaft instrumentales Mittel in den
Vordergrund gestellte Fanfarenstruktur immer wieder festumrissene, klar
nachvollziehbare Takteinheiten. Je nach Art der fir eine bestimmte Zeit
vorherrschenden Signale umfaBt die metrische Konstante eine, eine halbe
oder eine dreiviertel Mensur. Neben einem gréfleren und einem kleineren
geraden Takt wird damit — was natiirlich ebenfalls nur aus den Gruppie-
rungen der Tone ersichtlich ist — im Rahmen des formell geltenden Tempus

51 Siehe dort insbesondere Mensur 33-42.
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imperfectum diminutum auch ein Dreiermetrum ins Spiel gebracht. Diese
taktrhythmischen Einlagen stehen nun im Gegensatz einerseits zu den frei
flieBenden, einer gewdhnlichen vokalen Faktur entsprechenden Partien, wie
wit sie vor allem am Anfang und dann wieder ganz am SchluB3 der Chanson
(bei der Siegeshymne) vor uns haben, andererseits zu denjenigen Stellen der
secunda pars, an denen sich die kriegerische Verwirrung in undurchschau-
baren, scheinbar irrationalen Vetlaufsstrukturen widerspiegelt. Dabei ver-
mag das Ordnungsprinzip, das die instrumentalen Elemente in den Satz hin-
eintragen, als Kontrast zum musikalisch ,Normalen® zugleich die strenge
Form einer militirischen Aufstellung nach Reih und Glied zu symbolisieren.
Nicht zuletzt in Anbetracht dieser sinnbildlichen Deutbarkeit der instru-
mentalen Takte kénnen wir den spiteren Ablauf als zunehmenden Zerfall
der geordneten Streitkraft und damit als drastische Steigerung des Kampfes
bis zum wilden Getiimmel mitverfolgen.
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Cl. Janequin: La guerre, Teil 2, Mensur 101-104
Abb. 27 (Mensurstriche im Btrevismaf)

Betrachten wir zum Vergleich (um den letzten Hohepunkt des kompo-
sitorisch inszenierten Chaos herauszugreifen) nur die Stelle nach dem Et-
schallen der ,,a mort“Rufe, nimlich die Mensuren 101-104 der secunda pars
(siehe oben Abb. 27).32 Ahnlich wie schon zu eigem frilheren Zeitpunke (bei
Mensur 67) stechen dort auf einmal signalhafte Semiminima-Liufe aus der
,Gerduschkulisse® hervor (,fa-ri-ra-ri reyne ...“ bzw. ,fa-ri-ra-ri-ra-ri-ra ... “¥
Sie setzen in Superius und Tenot zusammen auf der zweiten Minimazeit von
Mensur 101 ein, um zunichst im Dezimensatz nach oben zu schieBen. Was
sich weiter ergibt, ist indes eine ganz uneinheitlich wirkende, elementar auf
einen liegenden C-Klang bezogene Kanonstruktur. Die erste Aufstiegsfor-
mel umfaBt im Diskant vier, im Tenor jedoch sechs Semiminimen, so da8

52 Da unter der Proportio tripla immer zwei kleine Einheiten als eine Mensur zu
rechnen sind (vgl. unten FuBn. 54), verschiebt sich unsete Ziblung jeweils gegeniiber
den Takten der Edition von M. H. Expert (MMRF [7]) — bei der hier angegebenen
Stelle um ,minus 6°.
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bei gleicher Tonhohe in der Oktave eine Zeitverschiebung von einer viertel
Mensur zwischen den beiden Stimmen entsteht. Die je zwei Minimen mit
einberechnet, die sich im Sekund-Terz-Fall an die Lauffigur anschlieBen,
steht damit die GroBe der gebildeten Glieder im Verhaltnis vier zu fiinf. Der
zweite, bereits imitierend eingefiihrte Bewegungszug wichst demgegeniiber
in der einzelnen Stimme auf einen Umfang von sechs Minimen an (6 Se-
miminimen + 3 Minimen).$ Im Anschlul an diese Gruppe wiederholt dann
der Superius seinen Dreiklangsabstieg g-e-c, um von der Zielstufe aus ein
weiteres Mal in Semiminimen aufwirts zu laufen. Nun geht der Tenor ohne
Verzdgerung fiir vier Tone parallel in Untersexten mit, d. h. die kanonische
Verknipfung wird hier aufgelost.

Gekoppelt mit dieser eigenwilligen Figuarationsschicht sind zwei osti-
nate Rhythmusbewegungen, die im Oktavabstand den Grundton des verle-
bendigten C-Klangs fixieren, sich jedoch unterschiedlich gliedern (ab Men-
sur 101 Mitte): Wihrend der Altus in der fortgesetzten Folge von punktier-
ter Semibrevis ¢’ und Semiminima g (,bere here ... “) einen geraden Takt an-
schligt, bildet der Bassus mit Semibrevis/Doppelsemiminima/Semibrevis
auf ¢ (,pon pon-pon pon ...") immer Dreiereinheiten. Ab Mensur 105 verlduft
die Musik dann wieder in geordneteren Bahnen — weil sich schliefilich auch
die Uberlegenheit der franzdsischen Truppen und damit das Ende der
Schlacht abzeichnen soll. Aber ein groBeres Durcheinander aufgrund unglei-
cher thythmischer Gruppierungen wie an diesem letzten Kulminationspunkt
der Kampfszene ist wohl kaum vorstellbar. Hier wird uns in der Tat das ex-
treme Gegenteil einer integralen Taktgestalt demonstriert.

Wir haben bisher die Propottio-tripla-Abschnitte, deten es je zwei in
prima und secunda pars gibt™, auBler Betracht gelassen.

prima pars, ab Mensur  43: |, avanturiers bons compaignons ... “
ab » 78: ,,sonnes trompetes et clarons ... "

secunda pars, ab Mensur  39: | bruyes tonneg bombardes et canons ... “
ab 118: ,,apreg suyveg frapeg ruez ...~

Dazu mogen wenige Hinweise geniigen. Grundsitzlich kénnen wir festhal-
ten, daB diese Partien in einer deutlichen Taktbewegung mit kurzen Einhei-

53 Theoretisch folgt der Diskant dabei — im Abstand einer Brevis — seinerseits kano-
nisch dem von der lingeren Tonleiter ausgegangenen Tenor.

%4 Aufer im dritten Fall liegt notationstechnisch eine Proportio sesquialtera vor, da
drei Minimazeiten immer so lang sein missen wie sonst zwei (vgl. auch den Simultan-
ablauf von Zweier- und Dreiergliederung in Mensur 72-75 von Teil 1). Eine andere als
diese im Grunde nur die Prolatio verindernde Relation wird man auffihrungspraktisch
kaum eswigen. DaB nur an der Stelle, wo (in der secunda pars) der Text vom Kanonen-
donner spricht, mittels Brevis- und Semibrevisnoten ein Tripla-Verhaitnis hergestellt
ist, mag mit einer Verbildlichung der schweren Schlige durch das optische Gewicht der
groBeren Werte zusammenhingen. Die zeitliche Beziehung bleibt aber zweifellos die
gleiche wie in den anderen Situationen.
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ten ablaufen, weitgehend ohne von instrumentalen Gestalten geprigt zu
sein. Immer ist es die Sprache, sind es jambische Versgruppen, die den klei-
nen ,Dreier‘ auslésen, auch innerhalb von Teil 2. So iberwiegt der auftaktige
Kurz-lang-Rhythmus, und dies in der Regel als gemeinsame Deklamation al-
ler Stimmen oder wechselnder Stimmpaare. Nur im letzten jener Abschnitte,
der den Ausgang des Gefechts darstellt und damit zur Siegeshymne iber-
leitet, vereinigt der ,Dreier’ in sich unterschiedliche rhythmische Impulse,
darunter noch eine als instrumental zu bezeichnende Formel (secunda pars,
Mensur 118-124). Da diese ostinate Wendung, die zuerst im Tenor erscheint
und dann in den BaBl wandert, jeweils zwei der Elementarglieder zusammen-
bindet, schwingen hier immerhin groBere Sechsereinheiten merklich mit.
Ansonsten steht unter der Propottio tripla die einfache Schwerpunktord-
nung der rhythmisierten VersfiiBe, der kurzatmige Deklamationstakt also,
ganz im Vordergrund.

La bataglia francese ... per sonar d’instrumento perfetto.

Wenden wir uns nun einer Druckfassung aus der zweiten Hilfte des 16.
Jahrhunderts zu, die La guerre dem Tastenspieler verfiigbar macht, ohne da-
bei in die Substanz von Janequins Komposition einzugreifen. Es handelt
sich also ,lediglich® um eine Bearbeitung des vermittelnden Schriftbildes. Die
aus der venezianischen Gardano-Werkstatt stammende Quelle — Musica di
diversi autori la bataglia francese et cangon delli ucelli ... partite in caselle per sonar
d’ instrumento perfetto> (Doppelseite 1-7) — war Kunze zu Recht folgende No-
tiz wert:
Als rein instrumentales Stiick erscheint die Battaglia in einem der ersten Partitur-
drucke (1577), gleichsam als hitten sich die instrumentalen Elemente des Satzes
durchgesetzt.
Mit dieser Ausfithrungsbestimmung fillt die Gefechtsmusik demnach auf
ihre eigentliche Wesensart zuriick.

Gardanos Klavierpartitur geht von den vier Stimmen der Erstfassung
aus, die sie in Ubereinandetliegenden Einzelsystemen mit der vokalen Origi-
nalschliisselung ci-c3-cq-f4 unterbringt’”, und sie teilt den Notentext mittels
durchgezogener Vertikalstriche gleichmiBig in Mensurfelder ein.® Bei den
Tripla- bzw. Sesquialtera-Passagen sind dann immer zwei der kleinen Drei-
erglieder in einem Spatium zusammengefaf3t. Wenn wir nun die vorher ni-
her beschriebenen Stellen im Partiturbild betrachten, so wird teils eine an-
schauliche Konkretion der instrumentalen Takte durch die Mensurstriche

55 Verfugbares Exemplar: Bologna, Civico Museo bibliografico musicale.

%6 KUNZE, 216-217. -

57 Die Akkoladen laufen jeweils Gber beide benachbarte Seiten.

58 Die Zeitgrenze passierende Téne werden jeweils mit Uberbindung dargestellt.

% Eine klare Fixierung der gemeinten Proportionen (wenn man nicht die Zeitwert-
konstanz der graphischen Einheiten in Frage stellen will): Es dndert sich immer nur die
urspringliche Semibrevis-Unterteilung, ob der ,Dreier* mittels kleinerer oder — wie an
einer Stelle erwihntermaBen geschehen — mittels groBerer Notenwerte dargestellt ist.
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bewuBlt, teils eine regelrechte Verdeckung jener Gruppierungen.® So koénn-
ten die am Beginn der secunda pars hervortretenden Brevis-Einheiten optisch
kaum deutlicher zur Geltung kommen (Doppelseite 3, untere Akkolade).
Auch der hintergriundige ,Doppeldreier des letzten Proportio-sesquialtera-
Abschnitts, den die ostinate Bewegung von Tenor bzw. Bassus verkorpert,
witd auf diese Weise klar anschaulich (ab Doppelseite 6, untere Akkolade
Mitte rechts). Oft schon weniger plastisch stellen sich hingegen die hiufig
gebildeten Semibrevis-Takte dar, weil der Notensatz die gestalthafte Halbtei-
lung der Mensuren nicht immer auf den ersten Blick erkennen 1i3t. Daf3 die
raumlich wechselnden Signalglieder sich graphisch gegebenenfalls iberla-
gern (z. B. Doppelseite 4, untere Akkolade), ist zwar auf die Gblichen Bedin-
gungen der Druckwiedergabe zuriickzufithren, deutet aber doch zugleich auf
das Fehlen eines tieferen, eines analytischen Bezugs zwischen Spartiervor-
gang und musikalischem Sachverhalt hin. Ganz im Wege stehen die Orien-
tierungsstriche — oder zumindest jeder zweite — schlieBlich der ab Mensur 12
von Teil 2 sich manifestierenden Dreiergliederung (vgl. auch Abb. 26). Die-
se Taktvariante wird demnach erst im Spielvollzug offenkundig.

Das Changieren der klanglich-rhythmischen Ordnungen in Janequins
Komposition, das auf det potentiellen Flexibilitit musikalischer Zeitausfil-
lung im mensuralen Vokalsatz beruht, bringt also Divergenzen zu der hier
gebotenen Partitureinteilung mit sich. Gegenliber den Aufzeichnungen des
frithen Tastenspiels ist angesichts einer solchen Faktur das Strichraster, das
ja urspringlich die witkliche — dort zunichst noch gleichmifBige — Gestalt-
gliederung verkorperte, in seiner Bedeutung selbst an den instrumental ge-
prigten Stellen erheblich eingeschrinkt. So bleibt es auch auBlerhalb der
vom vokalen Kontrapunkt bestimmten Partien, zumal wenn man die bewuBt
verwirrenden Battaglia-Abschnitte mit ins Auge faflt, oft eine neutrale Lese-
und Koordinationshilfe. Mithin kann diese vielleicht ilteste regulire Kla-
vierpartitur® bereits als Beleg dafir gelten, daB sich die modernen Taktstri-

® Vgl. zu diesen Fragen von , Taktstrich und Taktschlag® auch U. WOLF (1992), 69-
79. Mein Beispiel schrinkt den zusammenfassenden Befund Wolfs im Blick auf die
Notationsgepflogenheiten jener Zeit, ,, Taktstriche hitten ohne die auch sonst vorhan-
dene Gliederung der Musik keinen Sinn gehabt” bzw. ,sie halfen, die vorhandene Glie-
derung der Musik zu etkennen® (79), doch spezifisch ein.

6 TH. GOLLNER hat bereits in der beildufig ubetlieferten Partiturnotation u. a. einer
Dufay-Ballade aus dem (urspriinglich wohl aus Miinchen stammenden) Wiener Manu-
skript, Osterreichische Nationalbibliothek, Cod. Vind. 5094 (fol. 148Y), ein frithes Bei-
spiel fir diese Aufzeichnungsform als Intavolierung fir den Tastenspieler erblickt:
»Notationsfragmente aus einer Organistenwerkstatt des 15. Jahrhunderts”, AMw» 24
(1967), 170-177. Trotz einem anderen Ubertragungsbeispiel in Buchstaben und beson-
ders dem regelrechten Tabulatureintrag eines Rondellus in diesen Wiener Notenblittern
(fol. 155 bzw. 158v) hat aber spiter H. RISTORY einer solchen Deutung jener eigen-
timlichen Umschriften widersprochen und statt dessen Argumente fir ihre mégliche
didaktische Bestimmung zur Erklirung der Mensuralnotation angefiihrt: ,,Notations-
technische Modifikationen von Vokalvorlagen im Codex Vind. 5094 der Ostetreichi-
schen Nationalbibliothek (Wien)“, MD 34 (1985), 53-86.
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che nicht von vornherein auf feste musikalische Taktrhythmen beziehen
missen. In besagter Funktion eines nachtriglich eingefiithrten graphischen
Ordnungsmomentes stehen sie dem mensuralen Tactus niher als dem in-
strumentalen Tactus der fritheren Organisten. GewiB ist immer mit solchen
Verhiltnissen zu rechnen, wenn Tastenmusik sich im Nachspielen gegebener
Vokalsitze erschopft bzw. sich allgemein das kompositorische Konzept des
vokalen Satzes zunutze macht, ohne es von ihrer eigenen spezifischen
Grundlage her zu durchdringen. Andererseits kommt im Hinblick auf die
weitere Entwicklung in Betracht, da3 die konsequente Gliederung des No-
tenbildes durch Mensurstriche, nachdem sie erst einmal auf breiter Basis
praktiziert wird, selbst wiederum Einfluf} auf den Bau instrumentaler Mehr-
stimmigkeit nehmen kann.

Basel, Universititshibliothek, Ms. F X 17-20: Die Sclacht.

Bei dem zweiten Beispiel, das wir aus dem Bearbeitungsbestand von La guer-
re herausgreifen wollen, handelt es sich um eine regelrechte Kurzfassung,
welche unter dem Titel Die Sclacht [sic] als textloses Ensemblestiick in vier
handschriftlichen Basler Stimmbiichern der Universititsbibliothek, Ms. F X
17-20 auftaucht (Nr. 49).62 Sie gehort zu den liber 50 nur mit Incipit ver-
sehenen Sitzen des ilteren Teils dieser Handschrift, der (wie aus JOHN
KMETZ’ Quellenstudien zu erfahren ist) um 1540 von einem Schreiber mut-
maBlich aus dem Augsburger Raum kopiert wurde und spiter nach Basel in
den Besitz des auch musikalisch titig gewesenen Goldschmieds Jacob Ha-
genbach (1532-1566) gelangte.®® Dort sind die Stimmbiicher durch den Ein-
trag von weiteren 35 textlosen Stiicken erginzt worden. Janequins Battaglia
erkennt man in ihrer Basler Fassung nicht leicht wieder, denn der Bearbeiter
hat die ibernommene kompositorische Substanz meist ziemlich frei und ei-
genwillig umgestaltet. Es lassen sich aber nach meiner Untersuchung alle
vorkommenden Motivgruppen tatsichlich auf das Original zuriickfiihren.
Der auf 84 Mensuren beschrinkte Satz steht in C und damit in Trans-
position zur Vorlage, und zwar bei hauptsichlicher Verlagerung nach unten
(um eine Quart). Durch Wiederholungsstriche ist er in acht Spielabschnitte
mit auffillig runden, d. h. mindestens je durch vier teilbaren Mensursum-
men, untergliedert (8 + 16 + 8 + 8 + 16 + 8 + 8 + 12). Hiufig weicht auch
der musikalische Zeitablauf innerhalb der einzelnen Passagen von Janequin
ab, weil die rhythmischen Formen punktuell verindert oder streckenweise
einfach die Notenwerte verdoppelt werden. So erfihrt bereits das vollstim-

62 Musik aus dem alten Basel, 8-9. Dem Herausgeber R. Erig scheint entgangen zu sein,
daB der Satz auf Janequins Bataille de Marignan beruht. J. KMETZ (1995), der die Basler
Liederhandschriften umfassend untersucht hat, gibt Janequin hier mit Fragezeichen an
(270). Im Inhaltsverzeichnis am Schiufl des Tenor-Stimmbuchs (F X 78) ist das Stick
als Die Slacht die lang bezeichnet — im Unterschied zu Nr. 5, Diée Slacht die kurg, einer nur
32 Mensuren dauernden Battaglia.

% Vgl. KMETZ, 43, 143-145, 162-164. Hagenbach kénnte auch schon 1565 gestorben
sein (140).
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mig (statt imitatorisch) eingefithrte Eroffnungsmotiv eine eigentimliche
Verkiirzung: Die Brevis, mit der im Original die Tonrepetitionen auf , Es-
coutez” jeweils endeten, ist zur Semibrevis geschrumpft, so daB hier anfangs
eine deutliche Dreiergliederung zustande kommt (klanglich: G--/C--/G-d/
G-).

In Mensur 17-21, wo die komplementir zwischen Discantus-Altus und
Tenor-Bassus wechselnden ,,de fous costez“-Rufe der Votlage verarbeitet sind,
erfolgt dann zum erstenmal eine konsequente Augmentierung der Noten-
werte, indem der urspriingliche Semiminimarhythmus auf die Minima-Ebene
Ubertragen wird, obwohl die unmittelbar vorausgehende Gruppe noch in
den analogen Werten dargestellt war. Mit Ausnahme dieser Partie erklingen
in dem Basler Stiick die vier Stimmen immer gemeinsam. Dabei verkdrpetn
sie eine iberwiegend kompakte, nur sekundir durch kontrapunktische Bil-
dungen aufgelockerte Faktur. Da in diesem Rahmen die Ostinato-Blécke
und Fanfarengruppen deutlich dominieren, fallen nun auch die instrumen-
talen Takte quantitativ stirker ins Gewicht.

Bevor wir die metrischen Verhiltnisse genauer beleuchten wollen, sei
zur besseren Ubersicht noch aufgezeigt, von welchen Abschnitten der Chan-
son die Beatbeitung im einzelnen ausgegangen ist.%* Sie verzichtet iibrigens
ganz auf die Proportio tripla und behilt somit das Tempus imperfectum di-
minutum konstant bei; allerdings bezieht sie sich dabei an einer Stelle
(Mensur 25-32) auf eine Originalpassage im ,Dreier.

Janequin®s: Basler Bearbeitung:
prima pars, Mensur 1-9 = Mensur 1-8

< » 13’18) = 5 9-11 :I

?” 21'29 = 3 12—24

" 55-59 (Proportio tripla) = " 25-32

» 36-42° = " 33-40
secunda pars, Mensur  2-6 = " 41-48 7
( » 93°-96 ) = ’ 49-56 |
’s 7-9° = ” 57-60 7
" 16-20° bzw. 10-12 (Bassus) = ’ 61-64

( 13 29_39, ) = Yy 65"72
’ 20°-24 = " 73-78
{ v 57-69 bzw. 109-110 )66 = ” 79-84 |

¢ Spitze Klammern um die angegebenen Vorlagenausschnitte verweisen auf beson-
ders freie Umformung der betreffenden Partie. Durch Apostroph nach der Mensurzif-
fer wird wie gewohnt die Mitte einer Zeiteinheit gekennzeichnet.

65 Zu den Mensurangaben in dieser Spalte: vgl. oben Fufin. 52.
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Basel, Universititsbibliothek, Ms. F X 17-20:
Abb. 28 Nr. 49 Die Sclachs, Mensur 41-64 (Mensurstriche im BrevismaB)

Wihrend im dritten und vierten Spielabschnitt, der noch aus Elementen
der prima pars des Vorbildes besteht, die ostinat aneinandergefiigten Glieder
kurzfristig zwischen doppelter und dreifacher Semibrevis-Linge wechseln
(bei Mensur 27/28 sowie in 34), verliuft die darauf folgende, von dem cha-
rakteristischen Beginn der urspringlichen secunda pars ausgehende Partie in
einem fortgesetzten Doppelmensurtakt (siehe oben Abb. 28): Da der uber-
nommene Fanfarenrhythmus hier augmentiert durchgefiithrt wird, prisen-
tieren sich die originiren Brevis-Glieder nun im Longa-Format (Mensur 41-

% Das hier erginzend genannte Bezugselement erschiene als einziges nicht in der
vorgegebenen Transposition, sondern in der Originallage wieder.
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48); und diese Gestaltordnung gilt auch fiir den anschlieBenden Ostinato
(Mensur 49-54), insofetn als dessen konstitutive Brevis-Einheiten durch re-
gelmiBigen Stimmtausch (Discantus/Altus) jeweils paarig zusammengefaGt
sind.

Ab dem nichsten Abschnitt dagegen gewinnt in metrischer Hinsicht das
Mensurmal selbst die Oberhand, denn bei der weiteren Ostinatobewegung
treten — ebenso wie bei den danach nochmals erscheinenden Repetitions-
signalen — die kurzen Grundelemente mit einem Mal deutlicher hervor: Als
thythmisch definiette Einzelbausteine gehen diese (Mensur 65-66/67-68 al-
lenfalls ausgenommen) keine klar abgegrenzten Zweierverbindungen mehr
ein und wirken statt dessen jetzt gleichrangig gliedernd. Unterbrochen wird
der Brevis-Takt bis zum Ende nur dadurch, daB sich nach Mensur 75 noch
zwei Dreietgruppen formieren. Ansonsten aber bleiben die innerhalb des
jeweiligen rhythmischen Zusammenhangs einheitlich gestalteten, im struktu-
rellen Detail allerdings (ab Mensur 60) von Fall zu Fall abgewandelten Men-
surzellen als metrische Konstanten giiltig.

Was wird also an der Basler Janequin-Bearbeitung deutlich? — In erster
Linie dies: daB3 mit der Reduktion jenes extraordiniren Vokalwerkes auf ein
kurzes und leicht ausfiihrbares instrumentales Ensemblestiick die partiell
bereits vorgefundenen taktartigen Gliederungsmuster — gemil} der dahin ge-
hend stilisierten Faktur eben nur folgerichtig — zur Vorherrschaft gelangen.
Nachdem die freieren Zusammenfassungen zunichst noch iiberwiegen, do-
minieren im dritten und vierten Spielabschnitt bereits metrisch gebundene
Gruppen, bis schlieBlich die Durchfithrung der dem zweiten Teil des Origi-
nals entnommenen Signalmotive eine fast kontinuierliche Taktprisenz er-
zeugt: Zuerst sind es Longa-, dann Brevis-Einheiten, die als tragendes Zeit-
malBl bewuB3t werden. Nicht zufillig untergliedern sich die Abschnitte 5, 6
und 7 ibergeordnet auch in gleich lange Hilften, d. h. in jeweils vier plus
vier groBe (Mensur 41-48/49-56) bzw. kleine instrumentale Takte (Mensur
57-60/61-64 und Mensur 65-68/69-72), wie tberhaupt die ebenmiBige Ge-
samtdisposition des Stiickes offenkundig einer sehr konkreten Vorstellung
von musikalischer Metrik entsprungen ist.

2. Formen instrumentalen Gliederns um 1600

Taktmetrische Formierungen im mehrchérigen Satz Giovanni Gabrielis

Die grundlegende Studie von STEFAN KUNZE tber Die Instrumentalmusik Gio-
vanni Gabrielis (Tutzing 1963) hat deutlich gemacht, wie durch ebendiesen
Komponisten zum erstenmal ein eigenwertiger — von den kontrapunktischen
Bedingungen der Vokalpolyphonie zwar abhingiger, aber in bestimmten
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Funktionen doch neuartiger — instrumentaler Satz realisiert worden ist.¢’ Das
fortschrittliche Konzept beinhaltet zunichst ,,die Tendenz, die einzelnen
Klinge in ein konstruktives Verhiltnis zueinander zu bringen®, denn beim
Fehlen eines vorgegebenen Sprachzusammenhangs mul} die erforderliche
Vetlaufseinheit ,,durch rein musikalische Mittel erst geschaffen werden®.
Hierzu wiederum gehort ,,die Festlegung der Kadenz auf die Stufen V-1 und
ihr erhohtes Gewicht als Abschlul eines einheitlich gestalteten Ab-
schnitts“.¢® Eine maBlgebliche Eigenschaft der so regulierten Faktur ist fer-
net im deutlichen Hervortreten des AuBlenstimmensatzes zu erblicken, der
»in den meisten Fillen schon ein vollstindiges Bild der Komposition“ bie-
tet.® In Anbetracht dieses Phinomens verweist Kunze auch auf jene um
1600 in Gebrauch gekommene Sonderform der Klavierpartitur, die nur aus
den Auflenstimmen entsprechender Ensemblestiicke bestand und als Grund-
lage fiir das begleitende, die erscheinenden Klinge frei mitvollziehende Spiel
des Otrganisten bei der Auffithrung diente: eine Art der Notierung also, in
deren praktischem Vorzug sich zugleich die verinderte Satztechnik wider-
spiegelt.”

Fir unser Thema ist indes bei Gabrieli vor allem ein weiteres Kennzei-
chen der von Kunze beschriebenen Instrumentalisierung von Belang:

Zum ersten Mal wird der Rhythmus selbstindiger Faktor der Komposition und ver-
bindet sich mit melodischer Zielstrebigkeit. Die vornehmlich aus der Musik fir Ta-
steninstrumente stammende spezifisch instrumentale Kolorierung bewirkt eine neue
Beweglichkeit des Satzes und trigt dazu bei, dem musikalischen Ablauf melodischen
Zusammenhang zu verleihen.”
Gerade diese gestalterische Beweglichkeit hat aber zur Folge, da3 der seit
dem Tactus des frihen Otgelspiels bei Verkettungen festgefigter Spielfor-
meln entstehende Gliederungsmechanismus sich hier ebenfalls bemerkbar
macht.

Freilich gelangt der Satztypus, den Kunze vor Augen hat, nicht in allen
Instrumentalkanzonen Gabrielis klar zur Ausprigung. Manche dieser Stiicke
zeigen sogar eine durch und durch vokale Haltung und unterscheiden sich
musikalisch kaum von originiren Motetten. Umgekehrt kommen sprachge-
bundene Sitze, gerade in der Mehrchérigkeit, oft auch jener als ,Instrumen-
talstil* Ful} fassenden Gestaltungsform nahe. Mithin kann hier nicht von
zwei durchgehend getrennten Kompositionsweisen die Rede sein. So diirfen

67 In dem umfangreichem Buch EGON KENTONs tber Giovanni Gabrieli von 1967
ist Kunzes Miinchner Verdffentlichung nicht bericksichtigt.

8  KUNZE, 230-231.

® Ebd. 114.

70 Ebd. 118-119. Die Prioritit der AuBenstimmen beglnstigte dann auch die Wie-
dergabe solcher Musik als Concerto, mit nur je einem vokal oder durch ein Melodie-
instrument realisierten Diskant lber dem der Orgel ibertragenen Klangablauf (vgl.
ebd. 122-123). Dabei handelt es sich bekanntlich um eine im spiteren 16. Jahrhundert
allgemein verbreitete Auffithrungsweise, die schon dem GeneralbaBprinzip nahekommt.

t Ebd. 231.
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auch diesbeziiglich typisierende Feststellungen zu den Beispielen von Ga-
brieli gegebenenfalls nur als Markierung gradueller Differenzen innerhalb
eines zwischen ,rein vokal‘ und ,tein instrumental® liegenden Spektrums ge-
wertet werden.”

Cangon a 12 in echo.

Betrachten wir zuerst zwei konkrete Instrumentalkompositionen Giovanni
Gabrielis (die beide im Notenteil von Kunzes Studie enthalten sind): eine
doppelchérige Cangon sol sol la sol fa mi, die in einem venezianischen Sam-
meldruck von 1608 vorliegt™, und eine dreichorige Cangon 4 12 in echo, die in
einem handschriftlichen Stimmensatz aus Kassel iberliefert ist’ — dieser
datiert (wie alle entsprechenden Kasseler Stimmen) ebenfalls aus dem frithen
17. Jahrhundert.”> Beginnen wir mit der Echo-Kanzone. Dort treten die fiir
solche verraumlichten Sitze typischen Varianten der Zeitgliederung schon in
den ersten zwolf bis fiinfzehn Mensuren offen zutage (siche unten Abb. 29
und 30). Am Anfang steht ein durch die standardisierte Rhythmusformel
,Minima/Doppelsemiminima/Doppelminima‘ geprigtes Funftonsignal (sa-
gen wir gleich: Viertel + 2 Achtel + 2 Viertel)’, das unter Fithrung des Can-
tus mit imitierender Unterterzkopplung aufsteigend sequenziert wird (Chor
1).77 Eine elementare Cadenza aus Diskant- und Tenorklausel erginzt den
dreimal gleichen Bewegungsimpuls zu einer geschlossenen Motivgruppe.

Die festgefiigten Sequenzbausteine aber sorgen unwillkiirlich dafiir, daB3
im Rahmen des formell geltenden Tempus imperfectum diminutum von
vornherein ein Semibrevis-Metrum zum Tragen kommt, in welchem dann
der Klauselansatz (vor der Zielkonkordanz) als selbstindiges Glied seiner-

2 Kunzes Abheben auf die Kolotierungselemente im Kanzonensatz kénnte auch zu
bedenken geben, wie es in dieser Hinsicht mit der italienischen Diminutionspraxis
steht. Die damit zusammenhingenden Fragen wiren einer cigenen Untersuchung wert.
Ich kann hier nur auf meine Bemerkungen am Ende dieses Kapitels zum Concerto Duo
Seraphim aus Monteverdis Vesper verweisen (vgl. unten S. 225}, wo eine derartige Orna-
mentik allerdings schon verbindlich zur Komposition gehért. Bei den Diminutionen
handelt es sich sonst eben doch um erginzende, nicht unbedingt notwendige Zutaten
zu einer musikalisch in sich bereits sinnvollen Res facta (wihrend z. B. auch Kunze,
wenn er von instrumentalem Rhythmus und von instrumentaler Kolorierung spricht,
unverzichtbare Mittel jener im ganzen neuartigen Behandlung des Ensemblesatzes
meint).

3 Canzgoni per sonare con ogni sorti di stromenti ..., Nr. 28; Kunze Notenteil, 44-47.

74 Kassel, Landesbibliothek, 4° 747 4; Kunze Notenteil, 17-25.

s Vgl. KUNZE, 239.

% Die Cangon sol sol la sol fa mi verwendet ebenfalls diesen typischen Eréffnungs-
rhythmus; vgl. dazu KENTON, 494-495, der ihn als ,modiefied dactylic canzona sub-
ject” bezeichnet; auBerdem KUNZE, 161-162, sowie neuerdings . ABRAVAYA, ,,Studies
of Rhythm and Tempo in the Music of J. S. Bach“ (Diss. Univ. of Tel-Aviv 2000) 6-8.

77 Eine ganz ihnliche Diskantgestalt ist brigens in der Cangon II 4 6 aus Gabrielis
Cangoni et sonate ... (Venedig 1615) anzutreffen.
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seits eine Grundeinheit verkérpert.” Wegen des natiirlichen Initialakzents
der einzelnen Glieder geht damit zwangslidufig auch eine entsprechende Be-
tonungsfolge einher. Es ist also das Zeitmal3 der ,ganzen‘ Note, das hier
,den Takt angibt”, und es ist eine formelhafte Gestalt, die das Metrum zu-
nichst konkretisiert. Wir wissen um deren rhythmische Herkunft aus der
Sprachvertonung in der franzésischen Chanson, welcher die Kanzone ja ih-
ren Namen ebenso wie ihre Entstehung verdankt. Die eigenstindige Instru-
mentalkomposition neigt unterdessen dazu, aus dem charakteristischen Mu-
ster Sequenzreihen zu bilden®, was auf vokaler Ebene allgemein weniger
hiufig geschieht. Potentiell verwandelt es sich somit in einen festgefiigten
Spielbaustein, in eine schablonenhafte Taktgestalt.

Nach dem Sext-Oktav-SchluBl bei Mensur 2/3 unserer Kanzone wird
das Gliederungsschema durch die Echowiederholungen der Cadenza (Chor 2
und 3) insofern verindert, als die betreffenden Stimmpaare einander quasi
synkopisch jeweils auf dem zweiten von vier Vierteln ablésen. Die bindigen
instrumentalen Zellen sind damit einem primiren Element des vokalen
Kontrapunkts gewichen, doch bleibt das Metrum selbst hdrbar in Funktion,
da die verriumlichte Klauselreihe als klangliches Wechselspiel, durch ihr
Konsonanz-Dissonanz-Verhiltnis, gleichfalls auf die halben Mensuren be-
zogen ist. Zudem ergibt es sich im Anschluf3, da3 der vollstimmig gesetzte
blanke D-Akkord — der den anfinglichen a-Rahmen aufsprengt — mit seinen
Echos den Semibrevis-Takt in nuce reprasentiert.

Eher kénnte nun die den Grundschlag duBlerlich unterbrechende Vier-
telzdsur auf der nichsten ,Eins‘ erwarten lassen, daB3 sich die eingangs mani-
festierte Zeitordnung verfliichtige; aber die Pause bildet nur einen kurzen
Puffer zu dem weiterfilhrenden, metrisch wiederum bindenden Motivblock,
mit dessen Verkettung das konzertierende Spiel der drei Instrumentalchore
schlieBlich voll in Gang kommt. Dieses Element gleicht im positionellen
Umrif der Echoform des vorherigen Klauselgebildes. Seine klanglich-rhyth-
mische Struktur — genauer: sein mittels vorgelagerter Punktierung ,scharfge-
stellter g-D-Abschlufl (Achtel/Ganze) — bewirkt jedoch eine stirkere Poin-
tierung des jeweils angezielten Taktschwerpunkts. Zumal wir es hier mit ei-
nem genuin sprachgezeugten Motiv zu tun haben?®!, wird diese Schlagzeit wie
eine betonte Endsilbe gewichtet. Anders als zu Beginn des Stiickes tritt jetzt
also ein unmittelbar deklamatorisches, vom Auftakt bestimmtes Gliede-
rungsprinzip in Kraft, wihrend die mehrchérige Faktur mit ihren stereo-

8 Mit der vorausgehenden Motivgestalt hat dieses Element allerdings noch den
Wechsel des Notenwertes nach der ersten Semiminima gemein, wobei die synkopieren-
de Minima den beschleunigten Dreitonrhythmus sozusagen in sich aufsaugt.

Was im ubrigen vollends dazu berechtigt, bei den Notenwerten von Vierteln, Ach-
teln und Halben zu sprechen.

8 Unter Verkiirzung seines urspriinglichen realen Zeitumfangs, denn in der Chanson
liegt es zunichst ja in groBeren Notenwerten vor. Allerdings kommt die ,schnelle’ Vari-
ante z. B. auch im italienischen Madrigal vor.

81 Ich denke an Figungen wie ,,exaw—di nos*.
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typen Wiederholungen zunichst einmal die Kontinuitit des Semibrevis-
Metrums garantiert.
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G. Gabrieli: Cangon d 12 in echo, Mensur 1-6
Abb. 29 — nach Kunze (1963) Notenteil, 17

Erst die enge Verzahnung der Choreinsitze, die unter plotzlicher Be-
schleunigung des harmonischen Rhythmus durch den auf drei Viertel redu-
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zierten Umfang des folgenden Elements ausgeldst wird (Mensur 7/8), nebst
dem sich anschlieBenden Pauseneinschnitt in der Mensurmitte verdeckt die
Einheit des Taktes (siche unten Abb. 30). Doch schon der nichste Block
macht die Semibrevis-Ordnung von neuem offenbar, greifen doch seine
Imitationen wieder im ,reguliren‘ Abstand ineinander. Daf3 dabei auf die
Schwerzeit zuerst kein Grundakkotd, sondern ein Sextakkord fillt (e-g-c2?-e?,
nach g-d’-h’-d? im Auftakt) und deswegen eine das Echo jeweils Gberlagern-
de, mit h im BaB zur erwarteten c-Stufe fiihrende Klangfortschreitung in
halben Noten hinzukommt, wirkt dem keineswegs entgegen: Indem das an-
gestoBene G-C-Pendel kraft des erhohten materiellen Gewichts gleichsam
weit ausschligt, verstirkt es eher den Taktcharakter.
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G. Gabrieli: Cangon a 12 in echo, Mensur 7-10
Abb. 30 - nach Kunze (1963) Notenteil, 18

In Mensur 10 erfolgt dann zum erstenmal ein mit dem SchluB3 des
zweiten Echos zusammentreffender Wiedereinsatz des Hauptchors: Uberra-
schend liuft die Oberstimme dort sogleich in Sechzehnteln los und fullt mit
zwei Viertonformeln als Tonleiteraufstieg die erste Hilfte der Semibrevis-
Einheit aus. Die drei tieferen Stimmen reagieren darauf, indem sie unter
dem stehenbleibenden Hochton g? des Cantus ihrerseits rhythmisch aktiv
fortfahren, und zwar mit einem gemeinsamen Drei-Achtel-Auftakt zur neu-
en ,Eins‘ hin. Uber dem sodann fixierten BaB-g wird eine figurativ belebte,
den C-Rahmen stabilisierende Cadenza gebildet, die bis an die Schwelle ih-
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res Zielklangs — mit dem auch das Echo eintritt — die Gestalt des nichsten
Taktes determiniert. Insgesamt sind in diesem Block also ,instrumentale
und ,vokale‘ Elemente vereinigt, wobei der Drei-Achtel-Anlauf als Rhyth-
mus einer sprachlichen Artikulation besonders nahekommt.
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G. Gabrieli: Cangon a 12 in echo, Mensur 14-22
Abb. 31 ~ nach Kunze (1963) Notenteil, 19
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Nach der Pause vor Mensur 14 setzt sich die abtaktige Gliederungs-
weise fort, und die drei Chore prigen in ihrer Staffelung unmittelbar me-
trisch konforme Zellen aus (siche oben Abb. 31): Durch den charakteri-
stischen Eroffnungsrhythmus, der hier wiederaufgenommen, aber nun pri-
mir mit Tonrepetitionen verbunden und im riumlichen Wechsel als kom-
pakte Akkordgruppe durchgefiihrt wird, verleihen sie dem Semibrevis-Takt
héchstmogliche Plastizitit. Bei der folgenden, allein von Chor 1 bestrittenen
Passage lockert die komplementirrhythmische Disposition — mit der das
Echoprinzip fiit zwei Mensuren ins Innere des Satzes eindringt — die metri-
sche Bindung zwar auf, doch bleibt aufgrund des je paarigen Zusammen-
hangs der auf die AuBenstimmen verteilten Spielfiguren das Grundformat
der instrumentalen Bewegungseinheiten weitethin faBbar.

Unterbrechen wir an diesem Punkt die Beschreibung der Kanzone, um
die bisherigen Beobachtungen in bezug auf die Taktfrage nochmals zu prizi-
sieren. Grundsitzlich ist festzuhalten, daB die Musik sich in verschiedener
Hinsicht auf ein Semibrevis-Metrum ausrichtet. Mehrfach, und bezeichnen-
derweise auch schon am Anfang, sind es charakteristische Taktgestalten, die
dieses Metrum zur Geltung bringen. Ihr wesentliches Merkmal besteht darin,
dal} der prigende Bewegungsimpuls im Sinne einer formelhaft-gleichmifi-
gen Ausfilllung der Zeit mit dem Beginn jeder Einheit neu ansetzt; das Be-
zeichnende ist hier also die abtaktige Reihung (dhnlich auch dem Spielme-
chanismus des friheren instrumentalen Tactus). Die Mehrchérigkeit impli-
ziert unterdessen, die Neuansitze rdiumlich aufzufichern und damit auf der
vorgeotdneten Ebene jeweils tibetlagernd abzuschlieBen.

Andererseits kommt von vornherein eine zweite Art des Gliederns in
Betracht, welche die Motive erst nach der Schlagzeit eintreten lifit, d. h.
nachdem die vorausgehende Gruppe ihren Zielklang schon erteicht hat. So-
lange die Wiederholungsabstinde auf die halbe Mensurlinge festgelegt blei-
ben, wird der verkérperte Takt dabei kaum beeintrichtigt; er wirkt dann nur
weniger starr, oder er schwingt lockerer, wie man vielleicht sagen kénnte. In
diesem Fall steht das Auftaktprinzip, steht der bewuBite Anlauf zum Schwer-
punkt im Vordergrund. Somit handelt es sich hier um ein mehr vokales,
sprachnahes Gliedern: Sein Vorbild sind stringente Silbenfolgen, die unbe-
tont beginnen und auf eine betonte Endung hinzielen. Dal} die taktbildende
Tendenz solcher Fiigungen vom Zeitfaktor ihrer mehrchorigen Verknip-
fung abhingt, sei nochmals unterstrichen; denn in bestimmtem Rahmen
koénnen sich die Spielziige gegeniiber dem Einheitsmal3 der Semibrevis auch
verselbstindigen und damit die metrische Vorstellung zuriickdringen. Inso-
fern ist das Taktschema, das durch die auftretenden instrumentalen Gestal-
ten und durch die Regularitit der Echowiederholungen vergegenstindlicht
wird, fiir die Musik noch keine endgiiltige Grundlage. Es erweist sich bis da-
hin nicht als geschlossenes, sondern als offenes System, das potentiell Raum
fir eigenwertige klanglich-rhythmische Gruppierungen laBt.
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Im Vetlauf unserer Kanzone erscheinen zum Teil noch weitere Vari-
anten oder Kombinationen der unterscheidbaren Gliederungsstellungen. So
kann det vermehrt vortkommende ,einsilbige* Viertelauftakt dann auch ein-
heitliche Spielbewegungen in Gang setzen: Bei Mensur 28-30 etwa schliefen
sich ihm jeweils elementare Vier-Viertel-Gruppen an; bei Mensur 21/22
steht er sogar vor einem regelrechten instrumentalen Takt, der als solcher
durch einen Oktavabstieg der Oberstimme in Achteln bestimmt wird (vgl.
Abb. 31).82 Wie die Komposition an dieser Stelie verlduft, ist iberhaupt be-
achtenswert, da das figurative Element nun plotzlich dominiert: Die Tonlei-
terbewegung wird — jetzt in Dezimkopplung mit der Unterstimme — bruch-
los zuriick nach oben gelenkt, so daBl auf den einen instrumentalen Takt
gleich ein zweiter folgt, und dieser wiederholt sich im Verbund mit einer
kotrelativen (auf d bezogenen) Klauselbildung danach auf der Echo-Ebene.
Solches geschieht wohlgemerkt ohne etneuten Auftakt, d. h. das Formelspiel
setzt hier anders als am Beginn der Motivgruppe selbstindig ein.

Wie verhilt sich die Musik sonst noch gegeniiber dem inbegriffenen
Semibrevis-Takt? — Uberwiegend bleibt er als regulative Gestaltordnung
deutlich prisent. Insbesondere iiber die Strecke von Mensur 46’ bis in die
ausgebaute, variierte Wiederholung der Eroffnungsgruppe hinein (d. h. letzt-
lich bis Mensur 61, wenn man die ,sprachlich® gliedernden Elemente dieser
Partie nicht ausnehmen will) deckt die Grundstruktur des riumlich gestaf-
felten Spielverlaufs sich durchgehend mit ihm. Welche Rhythmusformeln
dabei nacheinander auftreten, sei hier in einer Ubersicht dargestellt.8?

Mensur 46’47 : AT () 3 x
I A RN 1 x4
. 49-50" N d 3 x85
. 50-52: DM (o) sx
" 53- JJdJ1 e Kadenz nach A

. 54.55: lJDD )| 3 x

82 Die aus zwei oder vier schnellen Ténen gebildeten, ihrerseits dem Taktschlag vor-
ausgehenden Initialfloskeln der frithen Tastenmusik sind mit solchen einzelnen Auf-
taktnoten nicht direke vergleichbar: In jenem Fall handelt es sich um einen urspriing-
lichen Spielreflex der Finger, in diesem um die rhythmische Abstraktion einer vokalen
Silbe.

8  Zur Verdeutlichung ist die Semibrevis-Einheit durch Taktstriche abgegrenzt. Die
Schwerpunktnoten, mit denen verriumlichte Ansitze des jeweiligen Motivs zusammen-
treffen, sind eingeklammert. Bei den Kadenzstellen wird immer der Klauselrhythmus
der Oberstimme angegeben.

8  Der Auftakt in Chor 1 verhindert hier, daB} die Zisur nach dem vorausgehenden
Zielklang von Chor 3 zu stark ausfillt.

8 Der Cantus bringt statt des Achtels immer einen Sechzehntel-Schleifer.
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Mensur 55- 1dd 4 I(J) Kadenz nach A
. 56-57:  1JAN 3

. 57°-58 : lJd4 41 4 2 x Kadenz nach A%
. 59 -60°: | o | 3 x
. 60’-61 : 12D . 3 x
[asl P— £ rj’!‘rr pfipe
= ==
|£E === S== :
. Y - ppy a
== 2 ’& — L_gb’_‘_‘__ 2

T *v
:[0 e Py P TSN
I% T y ey —H* s
T ¥ 23 i =S=SSRAE
£ t
|m = === = =
T o = x
e =
=
¥ .. : -
= T >
= B T T ¥

G. Gabrieli: Cangon @ 12 in echo, Mensur 65-68
Abb. 32 - nach Kunze (1963) Notenteil, 25

DaB die gewohnliche Bezugskonstante der musikalischen Glieder die
halbe MensurgréBe ist, wird iibrigens an jener ,Reprise‘ des Einleitungsteils
unmittelbar anschaulich, nachdem sich in deren Verlauf eine metrisch irrele-
vante Verschiebung der zusammenhingenden Gestalten um eine Semibrevis
gegeniiber ihrer anfinglichen Lage im Brevis-Raster ergibt — wie die mit
Mensurstrichen versehene Partiturausgabe auf den ersten Blick erkennen
1Bt (Mensur 59-61; vgl. Mensur 4-7°). Die neue Klangbewegung, die das
dreimalige Punktierungsmotiv hier in Form einer Quintfallsequenz D/G/
C/F vollzieht, bestitigt dabei nur das Taktmal, weil die Akkorde elementar
mit den Semibrevis-Einheiten wechseln.

% Der Echo-Anschlufl erfolgt (wie in Mensur 3) ohne das abtaktige Viertel.
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Wenn etwas spitet, nach der zur Hauptkadenz fithrenden zwolfstimmi-
gen Partie Mensur 62-64, die gleiche Gruppe noch einmal in ihrer originiren
harmonischen Struktur (analog Mensur 6-7, nur eine Stufe tiefer) um eine
Viertelzeit versetzt zuriickkehrt, schwingt indes doch eine Verinderung des
musikalischen Sinnbezugs mit (siche oben Abb. 32): Jetzt kann bereits der
zweite Klangimpuls das Hauptgewicht auf sich ziehen, so dafl funktionell
dieser plagale Sextakkord gegeniiber der abschlieBenden Grundstufe bzw.
rhythmisch die lange Punktierungsnote gegeniiber dem prignanten Riick-
sprung an Geltungskraft gewinnt. Wegen dieser Verlagerung st6Bt auch das
folgende Drei-Viertel-Motiv von Chor 1 abrupt mitten in das zweite Echo
det Gruppe hinein, um die urspriingliche Disposition wiederherzustellen.®
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G. Gabrieli: Cangon 4 12 in echo, Mensur 36-39
Abb. 33 - nach Kunze (1963) Notenteil, 21

Nun gibt es in der Komposition zwei Partien, in denen alle drei Instru-
mentalchére zusammen agieren: Mensur 38-39 und 62-64; und beide Male
kommt es dazu, daB eine gezielte Fixierung des durchgingigen Viertelpulses
durch motivische Engfithrungen die Artikulation der eigentlichen Takte

87 Dies ist doch eine bemerkenswerte Situation im Ablauf der Musik: ein Verdich-
tungsmoment, das aufhorchen 1aBt. Ubrigens tritt eine dhnlich unvorhergesehene Uber-
lagerung gegensitzlicher motivischer Impulse an einer Stelle in Gabtielis Sonata pian e
forte ein (bei Mensur 61); vgl. dazu CL. BOCKMAIER, ,,Fecit potentiam im lateinischen Ma-
gnificat von Heinrich Schiitz und Johann Sebastian Bach®, KmJb 82 (1998), 35.
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iberdeckt. An der erstgenannten Stelle sind es hauptsichlich die gleich ei-
nem Riderwerk riumlich ineinander verzahnten Figurenelemente, gebildet
jeweils aus einer Vier-Achtel-Formel mit vorausgehendem Viertel, die fiir
eine dquivalente Betonung der sonst leichter bleibenden Halbe-Zeiten sor-
gen (siehe oben Abb. 33). AuBlerdem tragen die Innenstimmen des dritten
Chorts ihren Teil dazu bei, indem sie den prigenden Drei-Viertel-Auftakt des
Diskantmotivs im verkiirzten Abstand mit Quartabsprung zum Zielton imi-
tieren. Das Diskantmotiv selbst verkGrpert indes auf der Gestaltebene durch
sein auffilliges, umschichtig dreimal direkt hintereinander erscheinendes
Kernglied (Viertel + punktiertes Viertel + Achtel + Viertel) uneingeschrinkt
das Einheitsmal} der Semibrevis. Vor allem aber bleibt das Metrum im hat-
monischen Rhythmus gegenwirtig, da die ablaufende Klangsequenz (F/C/
G/d, Mensur 37-38) wiederum mit ihm konform geht. Auch in dieser Situa-
tion erfihrt also das Taktmetrum keine prinzipielle Auflésung, sondern es
witd nur gleichsam duBerlich an ihm gerittelt.

In Mensur 62-64, dem zweiten zwolfstimmigen Block der Kanzone, an
dessen Ende die Hauptkadenz steht, liegen die Verhiltnisse dhnlich. Wih-
rend die Klangfortschreitung F/C/d/A/E/E/A, auf deren Wechselbewe-
gungen die melodisch-rhythmischen Vorginge im Satz jeweils ausgerichtet
sind, mit der anschaulichen Folge ganzer Noten in den Unterstimmen von
Chor 1 und 3 dem Taktgeriist entspricht, verteilen sich die musikalischen
Gestalten positionell so, dal komplementir immer beide Halbe-Zeiten der
integren Semibrevis besonders artikuliert werden. Vor allem geschieht dies
durch die einander ablésenden Drei-Achtel-Anlidufe in Chor 1 und 2 sowie
durch die versetzten Punktierungswendungen in Chor 3, aufgrund des un-
willkiitlichen Akzents, den die Zieltone dabei etrhalten.

Eine Verzahnung ostinater Spielmotive im Viertelabstand findet auch
noch einmal bei Mensur 68-69 statt, wo die drei Cantusstimmen zunichst
iber dem fixierten d-Klang einen in Terzen schillernden kleinen Kolorie-
rungszug bilden und dann (nach vollzogenem Plagalschluf), ebenfalls ach-
telweise, die Dreiklangswendung e?-cis?-a’-e? durch den Raum wandern las-
sen. Wenn der Taktmodus hier tatsichlich fiir einen Moment zugunsten der
dichteren Halbe-Akzente zuriicktritt, so behilt er am Ende durch die Repeti-
tionen des finalen A-Akkords in ganzen Noten — denen sich die als Spielbe-
wegung ubrigbleibende Echo-Tonleiter, obwohl gegenliufig gliedernd, dem
MaB nach wiederum zuordnen mull — doch gewissermafBlen das letzte Wort.

Cangon sol sol la sol fa mi.

Die achtstimmige Kanzone, die wir aus Giovanni Gabrielis Instrumental-
werk erginzend betrachten wollen, ist doppelchérig angelegt, ohne dabei an
ein festes Echoprinzip gebunden zu sein. Von daher erscheint sie fiir eine
vergleichende Bewertung des am vorigen Beispiel Dargestellten gut geeignet.
Das Stiick gliedert sich aufgrund von zwei einander entsprechenden kurzen
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Dreiertakt-Partien3®, die den Ablauf im Tempus imperfectum diminutum je-
weils unterbrechen, in fiinf Teile. Dabei bleibt aber das eigentliche Zeitma8}
konstant, da die kleinen Tripel proportional auf die halbe Mensurdauer be-
zogen sind (immer drei Semibreven statt einer).?” Nach realen Takteinheiten
gerechnet, stellt sich die Gliederung so dar:

— ¢ Mensur 1-8 = 16 Takte (Semibreven)
- 3 " 915 = 7
- ¢ N 16-24 17 ,, (Semibreven)%
- 3 » 2531 = 7,
- ¢ s 32-43 = 24 |, (Semibreven).
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G. Gabtieli: Cangon 5ol s0l la sol fa mi, Mensur 30-34
— nach Kunze (1963) Notenteil, 46

Abb. 34

Zwischen den geradtaktigen Abschnitten besteht insofern eine kon-
struktive Verbindung, als das kanonische Bicinium, mit dem die riumlich
getrennten Cantusstimmen die Kanzone erdffnen (so/ so/ la sol fa mi ...}, je-

8 Die zweite ist von der ersten nur durch eine kleine figurative Variante (in der
Oberstimme von Chor 1) unterschieden.

8  Vgl. unten FuBn. 95. Bei Kunzes formeller Zahlung, die ich fiir die Verweisanga-
ben der Einfachheit halber ibernehme, beachte man das 1:2-Verhiltnis der Tripeltakte
zu den sonstigen Brevis-Spatien.

9% Dal dieser mittlere Teil bis zum erneuten Eintritt der Proportio tripla 82 Mensu-
ren umfafit, ist wiederum ein 2uBeres Zeichen fiir die metrische Relevanz des Semibre-
vis-Rasters (vgl. dazu weiter unten im Haupttext).
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weils das Gerust fur die Bewegung des vollen Satzes in Mensur 16-19 und in
Mensur 32-36 bildet:”! Eine Undezim tiefer liegend, kehrt es zunichst als
Grundschicht (Ottavo und Basso) des sich bis zur Achtstimmigkeit auftiir-
menden Motivblocks wieder; dabei geht ihm eine Vorimitation im Diskant
(Canto mit Sesto) voraus. An der anderen Stelle erscheint der bewufite Ka-
non — nun nach dreifacher Antizipation des verklanglichten Soggettos durch
die ineinandergreifenden Chorgruppen —, wechselseitig akkordisch gestiitzt,
nochmals in seiner urspriinglichen Oberstimmenlage (siche oben Abb. 34).
Mithin erweist sich die Initialwendung so/-so/-la-sol-fa-m:, nach der die Kom-
position benannt ist, wirklich als dominierendes Motto. Zur Form bliebe an-
sonsten zu bemerken, daB} Anfangs- und Mittelteil in ihren zweiten Hilften
fast genau ibereinstimmen; diese umfassen jeweils eine klanglich auf C zen-
trierten Ostinatobewegung mit unerwarteter Kadenzriickung nach D. Die
SchluBgruppe des Stiickes greift zwar in Mensur 40-41 auch auf ein bereits
bekanntes Element zuriick (vgl. Mensur 7 bzw. 23), ist aber insgesamt indi-
viduell gestaltet.

Bei den geradzeitig mensurierten Teilen unserer Kanzone kann keinerlei
Zweifel am Primat der Semibrevis als metrische Einheit bestehen. Das wie-
derum durch den Standardrhythmus ,Viertel plus zwei Achtel plus zwei
Viertel* geprigte Hauptmotiv erzeugt, wo immer es auftritt, biindige Take-
korper. Die raumliche Gliederung des Satzes, die Staffelung der Stimmgrup-
pen und die Aufficherung einzelner Spielbewegungen, orientiert sich stets
an dieser GestaltgroBe, die bereits durch den Imitationsabstand des einlei-
tenden Kanons festgeschrieben wird (siehe unten Abb. 35).2 Nicht zuletzt
sind die instrumentalen Takteinheiten an der konstanten Disposition der zu-
sammenhingend durchgefihrten Achtelfiguren klar zu erkennen, die auf der
komplementiren Wiederholung bzw. Sequenzierung eines Viertonformel-
paars beruht (Mensur 2’-4, 18-19, 35-36 sowie 41). DaBl der vorgegebene
Viertelauftakt bei den vollstimmigen Verarbeitungen der Spielbewegung
durch die gleichgeordnet hinzukommenden Schichten mehr Gewicht erhilt,
bringt zwar die Verzahnung der einander erginzenden Glieder stirker zur
Geltung, nimmt aber soweit nichts von der metrischen Stabilitit der Faktur
weg.

Zu diesen modellhaften Strukturen hier noch eine grundsitzlichere Be-
merkung. Sehr wohl stellt der aus Auftaktimpuls, zweimaliger Vier-Achtel-
Formel und Zielton bestehende melodische Gang ein regelrechtes Motiv
dar, und ,,das Motiv ist also nicht gleich dem Takte“ (um nochmals Ewald
Jammers zu zitieren).?? Entscheidende Bedeutung hat aber, daB3 dieses Motiv

91  KENTON, der dem Stiick einen experimentellen Charakter zuschreibt, spricht hier
explizit von einer Ritornellform (495).

92 In Kunzes Edition hat sich der rhythmische Achtelimpuls des Cantus von Chor 2
in Mensur 1 irrtimlich um eine Viertelposition verschoben (das imitierende Motiv ist
selbstverstindlich wie in Chor 1 zu lesen).

9  Vgl. oben S. 48.
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einen figuralen Kern besitzt, einen factus compositus quatuor notarum quasi, der
sich innerhalb des musikalischen Satzes gleichmiBig fortpflanzt. Im Inneren
des motivischen Gefliges ist somit eine formelhafte Primirschicht als me-
chanische Komponente, als instrumentaler Takt wirksam; darauf kommt es
an. Und wenn solche Bildungen, die Einzeltone mit Spielfiguren kombinie-
ren, fiir die Motivik der Instrumentalmusik im folgenden GeneralbaBzeital-
ter Uberhaupt kennzeichnend werden, so kann diese Musik eben auf einer
untergriindigen strukturellen Ebene auch jenes elementare Gliederungsprin-
zip in ihre weitere Entfaltung einbeziehen.

1.CHORO
2.
Alto P x x X
Tenore - - X -
Basso X x X x
:[}LCFl(X?O
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G. Gabrieli: Cangon sol 5ol la sol fa mi, Mensur 1-10
Abb. 35 — nach Kunze (1963) Notenteil, 44
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In unserer Gabrieli-Kanzone bleibt unterdessen bei Mensur 18-19 (im
Gegensatz zu Mensur 35-36) eine partielle Uberdeckung des Semibrevis-
Rasters festzustellen: Da nimlich in Chor 2 eine verdichtende Vorimitation
etfolgt (Sesto/Canto) bzw. in Chor 1 zusitzlich Drei-Viertel-Auftakte er-
scheinen, ergibt sich von der Artikulation her eine gewisse Aufwertung der
leichteren Halbe-Positionen. Wie auch bei der zwolfstimmigen Echo-Kan-
zone verschiedentlich beobachtet, dringt hier die Gegenliufigkeit der rhyth-
mischen Impulse in den Vordergrund, so dal der Taktmodus nicht mehr
uneingeschrinkt dominiert. Eine merkliche Auflockerung der metrischen
Struktur geschieht schlieBlich bei Mensur 37-38, wo die Stimmen in Vierteln
freier zu flieBen beginnen und einen betont gesanglichen Charakter an-
nehmen. An dieser Stelle wird der Satz auch wesentlich von Imitationen im
Halbe-Abstand bestimmt, die sich bei den absteigenden Bewegungen jeweils
zwischen Chor 2 und Chor 1 ergeben.

Voll gegenwirtig ist der Takt aufgrund des Wechselverhiltnisses von
Primirfaktur und Echo-Block in der Ostinatogruppe von Mensur 5-6 und
21-22 (vgl. Abb. 35): Durch Verschrinkung der je zwei Ganze ausfiillenden
Wiederholungseinheiten tritt das SemibrevismalB plastisch hervor. Nach dem
eigentlichen Repetitionsablauf, unter der geschlossenen Formation, welche
die beiden Chére zur Einfiihrung der Kadenz nach D bilden, bleibt das me-
trische Profil dann vor allem aufgrund des sich von Schlag zu Schlag ver-
dichtenden rhythmischen Impulses (Halbe/Viertel/Achtel) deutlich. Der
synkopische Klauselansatz in Cantus mit Altus sorgt bei den dort aufeinan-
derfolgenden Takten wohl fiir eine innere Verklammerung, doch ist deren
gestalthafte Abgrenzung wegen des ansonsten massiv fixierten Schwerzeit-
klangs (a-e’-a’-e?) durchaus evident. Es sei noch darauf aufmerksam ge-
macht, dafl die Ostinatopattie beim erstenmal nach Beginn, beim zweitenmal
dagegen nach der Mitte einer reguliren Breviszeit einsetzt — was in der Par-
titurausgabe den Rest eines halben Mensurspatiums vor dem erneuten Uber-
gang zum ,Dreier’ bedingt (Mensur 24 mit nur zwei Halben). Schon von da-
her wire auf eine metrische Aquivalenz der Semibreven zu schlieBen gewe-
sen.

Runden wir unsere Untersuchungen zu den beiden Beispielen in-
strumentaler Mehrchorigkeit bei Giovanni Gabrieli mit einigen zusammen-
fassenden Uberlegungen ab. Als erstes bleibt anzumerken, daB3 die hier be-
obachtete taktmiaBige Gleichrangigkeit der Semibreven in den Satzbedin-
gungen der Vokalpolyphonie des 16. Jahrhunderts verankert ist: Sie geht
u. a. zurlck auf die identische Funktion von Mensuranfang und Mensurmitte
bei der kontrapunktischen Dissonanzbehandlung im Tempus imperfectum
diminutum. Durch die Einfihrung einer instrumentalen Rhythmik®, durch
die Komposition mit mehr oder weniger festen Bausteinen — angefangen bei
einzelnen Figurationsmustern bis hin zu gleichférmigen Akkordgruppen —

%  Diesen Begriff verwendet KUNZE (165).
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kann aus jener partiellen Pridetermination der musikalischen Zeit bei Ga-
brieli indes ein relativ bestimmendes Taktgeriist werden. Wenngleich das
satztechnische Konzept ein freieres Gliedern, auflockernde oder verdich-
tende Bildungen generell zuliit und die metrische Ordnung infolgedessen
nicht iiberall eindeutig zum Vorschein kommt, ist die Disposition der zu-
sammenhingenden Elemente in den hier behandelten Stiicken doch vor-
rangig am MaB der halben Mensuren ausgerichtet. Eine maBgebliche Rolle
spielt dabei die Faktur der Mehrchoérigkeit mit den obligatorischen Ver-
rdaumlichungen des kompositorischen Gefiiges: Bei den Wechseleinsitzen
erscheinen die Semibreviszeiten tblicherweise als musikalische Zielpunkte
und erhalten dadutch besonderes Gewicht; zumindest ergibt sich meist eine
gewisse musikalische Konzentration auf den betreffenden Schlag, gleich ob
der wiederholte AnstoB3 ditekt mit ihm, auftaktig vor ihm oder auch erst
nach einem Abschluf} auf vorgeordneter Ebene erfolgt.

Alles in allem ist damit beziiglich unserer Beispiele von einer Prioritit
des Semibrevis-Metrums zu sprechen. Bei det Cangon sol sol la sol fa mi wird
dieses Metrum im ubrigen durch die Tripla-Einlagen bestitigt, deren Dreier-
glieder mit ihrem tinzerischen Lang-kurz-Rhythmus als Betonungsschema
dasselbe ZeitmaB} verkdrpern.”® Unter dem Tempus imperfectum diminutum
manifestiert sich der Takt in den beiden Stiicken zwar hauptsichlich als Ge-
staltordnung, doch macht sich (wie eben schon bemerkt) durch die kompo-
sitorischen Voraussetzungen der Mehrchorigkeit sowie durch den Nach-
druck, den der Anfangsimpuls jeder formelhaften Tongruppe naturgemifl
erhilt, ein gleichlaufender Akzentmodus gegebenenfalls mit bemerkbar. Daf3
es hier nicht die ganzen, sondern die halben Mensuren sind, die das konsti-
tutive Zeitmafl reprisentieren — wohingegen bei Dufays (noch chne Dimi-
nution notertem) Ef in terra ad modum tubae die Doppelmensuren und bei
Isaacs A /a bataglia iberwiegend die Brevis-Einheiten als Takte aufgetreten
waten - hingt auch mit der musikgeschichtlich fortgeschrittenen Verlang-
samung der Notenwerte zusammen., Umgekehrt diirften sich die Ostinato-
formel aus Dufays Gloria (2 Minimen + 3 Semibreven) und Gabrielis instru-
mentaler Standardrhythmus (Viertel + 2 Achtel + 2 Viertel) in der reellen
Ausdehnung, im Tempo, nahezu entsprechen.%

% DaBl Kunze entgegen dieser Auffassung grundsitzlich eine zeitliche Identitit zwi-

schen der Semiminima im Tempus imperfectum diminutum und der Semibrevis im Tri-
peltakt annimmt (ebd. 173) — was bedeuten wiirde, daBl ein Dreierglied um ein Viertel
kiirzer wite als die halbe Grundmensur — ist von der Proportionenlehre, die hier zwei-
fellos noch nachwirkt, nicht begriindet, und zwar auch nicht unter der Voraussetzung
der auf den Tactus bezogenen Proportionen: Aus einer Brevis werden theoretisch eben-
so drei Breven (zwei Tripeltakte) wie aus einer Semibrevis drei Semibreven (ein Tripel-
takt). Zum allgemein tinzerischen Charakter der Proportio tripla: vgl. ebd. 167-168.

% Nach diesem Vergleich wire der absolute Zeitwert der Noten (einschlieBlich des
Diminutionseffekts) im Lauf von anderthalb Jahrhunderten tatsichlich um annihernd
75 Prozent zurlickgegangen.
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Gewil} sind die Cangon 4 12 in echo und die Cangon sol so! la sol fa mi von
ihrer Takttendenz her unter den Instrumentalkompositionen Giovanni Ga-
brielis einseitige Beispiele. Aufs Ganze gesehen behilt Kunze recht, wenn er
feststellt:

Im ¢-Takt ist der Rhythmus noch nicht durch den neuen Taktbegriff eingeengt

dem Sinne, daB er nicht ohne das Bezugssystem des Taktes denkbar ist.97
Von einem grundsitzlichen , TaktbewufBitsein“ kann seiner Einschitzung
nach sehr wohl bei der Proportio tripla, nicht aber beim Tempus imper-
fectum diminutum die Rede sein.”® Nichtsdestotrotz ist die durch unsere
Beispiele erwiesene Moglichkeit einer konstanteren metrischen Ausrichtung
in der instrumentalen Mehrchérigkeit Gabrielis, zumal sie durch deren kom-
positorische Bedingungen zum Teil zwangsliufig hervorgerufen wird, im
Hinblick auf die musikgeschichtliche Entwicklung des Taktes ernst zu neh-
men. Potentiell setzt sich das ZeitmaB} der ganzen Note hier schon entschei-
dend durch. Streckenweise, oder zumindest an einzelnen Stellen, hat es bei
derartigen Stiicken allemal Giiltigkeit. In den anderen (von Kunze edierten)
mehrchorigen Kanzonen Gabrielis und seiner Zeitgenossen lassen z. B. fol-
gende Passagen diesen Taktbezug (unter dem Tempus imperfectum diminu-
tum) klar erkennen:

Giovanni Gabrieli, Cangon in echo duodecimi toni 4 10 (76 Mensuren)®,
Mensur 6-18, 29-33, 40-44, 49-53, 62-70;

Giovanni Gabrieli, Cangon a 12 (65 Mensuren)i®,
Mensur 1-5, 40-46;

Giuseppe Guami, Cangon 4 § Nr. 25 (42 Mensuren)!®,
Mensur 1-10, 14-18, 23-35;

Bastiano Chilese, Cangon 4 8 Nr. 32 (57 Mensuren)102,
Mensur 1-5, 17-23, 46-50, 54-65;

Autelio Bonelli, Toccata d 8 ,,La Cleopatra®™ (59 Mensuren)'03,
Mensur 1-9, 51-59.

Immer wieder sind es primir die vom motettischen Satz abgewandten Spiel-
vorginge, sind es entweder homorhythmische Blockgruppen oder einheitli-
che formelhafte Figurationen, aufgrund derer sich das Semibrevis-Metrum
jeweils konkretisiert.

97  KUNZE, 159.

% Ebd. 158-159.

99  Kassel, Landesbibliothek, Mas. mss. 2° 59 R; Kunze Notenteil, 8-16.

100 Aus dem Sammeldruck Cangoni per sonare ... (Venedig 1608), Nr. 28; Kunze No-
tenteil, 26-35.

101 Cangoni per sonare ..., Nr. 25; Kunze Notenteil, 48-52.

102 Cangoni per sonare ..., Nt. 32; Kunze Notenteil, 59-65. (Angegebene Mensursumme
einschlieBlich 16 Tripeltakten.)

103 A. Bonelli, I/ primo libro de recercari et cangoni ¢ 4 voci ... (Venedig 1602); Kunze No-
tenteil, 84-87. (Angegebene Mensursumme einschlieBlich 35 Tripeltakten.)
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Symphoniae sacrae.

Nun kommen auch in den groBbesetzten vokalen bzw. vokal-instrumentalen
Kompositionen Giovanni Gabrielis des ofteren solche taktmetrischen Bil-
dungen vor. Dies sei abschlieBend anhand einiger Beispiele aus den posthum
im Druck erschienenen Symphoniae sacrae II (Venedig 1615)1%¢ gezeigt. Dal3
die von der Sprachvertonung unabhingigen Vor- oder Zwischenspiele, die
bei manchen der Concerti auftreten, eng mit dem Taktprinzip verbunden
sind, ist von vornherein zu erwarten. Werfen wir dazu nur einen Blick auf
die Einleitungen des Jubilate Deo (Nt. 15) und des Surrexit Christus (Nr. 16).195
Hier steht beide Male ein charakteristisches Instrumentalmotiv im Vorder-
grund, das als solches (ohne die weiterfiilhrenden Téne) wiederum eine Se-
mibreviszeit ausfiillt (siche unten Abb. 36). Beim einen wie beim andern
Stiick zieht sich die formelhafte Wendung im imitatorischen Spiel der be-
teiligten Stimmen fast stereotyp durch den Satz und legt damit die halben
Mensuren als Gestalteinheiten fest.!% Durch die prigende Kraft dieser in-
strumentalen Elemente bleibt die taktférmige Determination der Gesamt-
strukturen gewihrleistet, obwohl die jeweils hinzukommenden Kontrapunk-
te diesbeziiglich flexibler sind.

s 1 ol N ot ™
1L W\ V2 I A S A
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G. Gabrieli: Symphoniae sacrae II,
Abb. 36 Jubilate Deo | Surrexit Christus, Instrumentalmotive

Wenn wir nun zuletzt auf einige vokale Partien aus Gabrielis Symphoniae
sacrae II eingehen, in denen ein Semibrevis-Metrum greifbar wird, so entfet-
nen wir uns eindeutig vom instrumentalen Bereich. Doch soll im jetzigen
Zusammenhang wenigstens kurz skizziert werden, wie unter gegebenen Um-
stinden auch von der Sprachvertonung aus ein Weg zum Takt in der Musik
fithrt — der hier mit dem des formelhaften Spielvorgangs duBerlich sogar eng
zusammenkommt.

Nehmen wir uns zunichst einen Abschnitt aus der Marzenlitanei (Nr. 12)
vor: nimlich den ersten Rufwechsel, der sich an den Eréffnungsblock ,, Kyrée
eleison, Christe eleison, Christe audi nos, Christe exaudi nos“ anschlief3t.107 Die acht
Vokalstimmen sind ab hier in zwei Chére aufgeteilt, so dal bis Mensur 19
die an Gott Vater, Sohn, Heiligen Geist und die Sancta Trinitas insgesamt

04 Cantus symphoniae sacrae loannis Gabrielii ... liber secundus.

105 CMM 12/111, 163-165 bzw. 193-195 (Notenwerte dort gegeniiber dem Original
halbiert!).

106 Im ersten Fall ist es mitunter auch nur eine doppelte Achtelformel, die den Takt
darstellt. Am Ende des Vorspiels von Surrexit Christus wird das metrische Geflige dutch
eine Imitation des Kopfmotivs im Viertelabstand aufgelockert (Mensur 5/6).

107 CMM 12/111, 110-111 (Notenwerte dort gegeniiber dem Original halbiert!).
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gerichteten Akklamationen der einen Gruppe wie iblich jeweils durch die
yiserere nobis“-Einwurfe der anderen beantwortet werden. Die Bittformel
hat, abgesehen von ihrer wechselnden harmonischen Lage (G-E-A / C-A-
d / F-D-G / G-E-A), immer die gleiche musikalische Gestalt, wihrend die
vier Anrufungen sich zwar mit dhnlichen Klangfortschreitungen verbinden,
aufgrund der unterschiedlichen Sprachglieder aber z. B. in der zeitlichen
Ausdehnung und vor allem auch in ihren Initialrhythmen voneinander ab-
weichen. Dennoch kommt hier im ganzen ein durchgingiger Semibrevis-
Takt zustande, da die Mensurhilften, auBBer bei der auf leichter Zeit einset-
zenden Anfangsgruppe , Pater [de caelis]“ Mensur 10) sowie der Synkope auf
w[Spiritus] sancte” (Mensur 14/15), von den bestimmenden Bewegungsimpul-
sen her relativ deutlich abgegrenzt erscheinen. Die Zeiteinheiten werden al-
so durch die verschiedenen Rhythmuselemente gewissermaBen je individuell
fixiert. (Dabei ist mit vorausgesetzt, daf alle Klauselschlusse auf regulire
Semibreviszeiten fallen.) Die kleine Imitation im Halbe-Abstand, die inner-
halb der ,,miserere nobis“-Gruppen jeweils von einer der Mittelstimmen reali-
siert wird, verkniipft die immer gleich kombinierten Taktzellen durchaus
eng, wie ein eingeschlossener Zapfen gleichsam, wirkt aber deren vordet-
grindiger Gestaltdivergenz nicht wesentlich entgegen.

Letztlich kommt die auskomponierte Sprachrezitation in ihrer rhyth-
misch-metrischen Ausprigung an dieser Stelle einem fiir die mehrchorige
Kanzone typischen Satzbild nahe, obwohl sie ihrer Herkunft nach iberhaupt
nichts mit instrumentaler Faktur zu tun hat. Zum einen ist es die riumliche
Aufteilung der vokalen Einheiten mit dem dazugehorigen klanglichen Ge-
ristbau'®, zum andern die rhythmische Verschirfung der syllabischen De-
klamation, die bewirkt, dal sich das Falsobordone-Prinzip hier mit den in
Gabrielis Instrumentalmusik moéglichen Taktbildungen berihrt. Die Scha-
blonisierung des Satzes wird ausgelost durch den formelhaften Charakter,
den die Litanei bereits als Sprache mitbringt. Dennoch ist diese Tendenz
nicht fir das Ganze von Gabrielis Vertonung mafigebend; in der Hauptsa-
che bleibt sie sogar auf die kompositorische Darstellung jener ersten Wech-
selrufe beschrinkt. Man kann aber den Taktbezug innerhalb der Mensuren
10-19 gerade als gattungstypischen Ausgangspunkt begreifen, durch den das
Einférmige der Litanei zunichst hervorgehoben wird, bevor sich das Gebet
musikalisch bewuBt auch noch freier entfalten und gliedern kann.

Das Jubilate Deo (Nr. 15) hat uns vorhin schon kurz wegen seines in-
strumentalen Vorspiels interessiert. Greifen wir nun aus dieser Komposition
noch den folgenden Vertonungsabschnitt heraus:

Benedicat vobis Dominus ex Syon, qui fecit coelum et terram.\®

Schen die breite, blockhafte Deklamation der Anfangsworte, bei deren dop-
peltem Vortrag zwei vierstimmige Ensemblegruppen (zumindest mit voka-

108 Vgl. zu dieser Bezeichnung unten FuBin. 145.
109 CMM 12/111, 178-181 (halbierte Notenwerte!); Text: Psalm 133,3.

200



lem Diskant bzw. Tenor)! einander ablésen, ruft hier einen deutlichen Se-
mibrevis-Takt hervor, da die gemessenen rhythmischen Schritte auf einem
regelmiBigen Wechsel von schweren und leichten Silben beruhen.

SRS B R

Be-nedi-cat vo-bis Do-minus

Jiiddidd .

Be-nedi-cat vo-bis Do-mi-nus

Die hinzukommende Beifligung ,,ex Syon“ ist mit einer melismatischen Figu-
ration verbunden, die zweimal im Halbe-Abstand imitiert wird (Viertelauf-
takt + punktiertes Viertel + 1 + 4 Achtel). Das so verriumlichte Kolotie-
rungselement liBlt die halben Mensuren wiederum als einheitliche Zellen er-
scheinen. Der gleiche Effekt entsteht im Anschlufl durch die imitatorische
Verarbeitung des , qui fecit coelum, qui/et [...]“: Seine ,instrumentalisierte’ De-
klamationsbewegung — drei auftaktige Viertel plus figura-corta-Gruppe, mit
einer einfachen Tonrepetition am Anfang und einer doppelten am Ende —
bewirkt in der wechselseitigen Verkniipfung der Stimmen einen zehnmali-
gen, d. h. Uber finf Mensuren sich erstreckenden Rhythmus-Ostinato (lang-
kurz-kurz-lang-lang), dessen konstante Impulsfolge den Satz bis zu der den
Abschnitt beschlieBenden Kadenz weiterhin nach Semibreven gliedert. Da-
mit kénnen wir festhalten, dafl dieser ganze zwischen dem dritten und vier-
ten ,Jubilate““Refrain der Komposition liegende Vertonungsblock dem Takt-
prinzip entspricht.

Fassen wir als letztes noch eine eine vokal-instrumentale Passage aus
dem Surrexit Christus (Nr. 16) ins Auge, von dem wir ebenfalls das Einlei-
tungsstiick betrachtet hatten. Jetzt geht es um eine Sequenzformation, die
mit Wiederholungen eines Sprachglieds in Zusammenhang steht:

[In die solemnitatis vestrae]
inducam vos, inducam vos, inducam vos
[in terram fluentem lac et mel]. 1

Der solistische Baf} als alleinige Gesangsstimme witd hier jeweils durch drei
hohere Instrumente verklanglicht. Die Sequenz umfafit vier gleichgeordnete
Akkordwendungen, die sich im doppelchorigen Wechsel auf zwei (unter-
schiedlich besetzte) Ensemblegruppen verteilen. IThr harmonisches Geriist
ist durch das Quartengefille F/C/G/D/A bestimmt. An zweiter Stelle, beim
Ubergang von C nach G, pausiert der VokalbaB, so daB die konstitutive
Wendung dort rein instrumental im Posaunenquartett erklingt. Die regel-
miBige harmonische Fortschreitung zusammen mit der steten Wiederholung

0 Von den insgesamt zehn Stimmen missen auf jeden Fall zwei vokal besetzt sein,
die ubrigen (bis auf den 1. Cornetto-Part) ,,s¢ placer”.

1 CMM 12/111, 204-205 (halbierte Notenwerte!) Text: Offertorium in feria quinta post
Pascha, nach 2. Mose 13,5.
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des markanten, aus dem Sprachvollzug von ,inducam vos* gezeugten Auftakt-
rhythmus (Viertel + punktiertes Viertel + Achtel, vor dem jeweiligen Ziel-
schwerpunkt) fihrt bei diesem Ablauf wiederum zu einer besonders statken
Taktwirkung, einschlieBlich klarer Betonungsverhiltnisse: Der Hauptakzeat
resultiert aus der ,Anziehungskraft’ des jeweiligen Basisklangs am Semibre-
vis-Anfang, der Nebenschwerpunkt aus der rhythmischen Dehnung nach
der Semibrevis-Mitte. Verantwortlich fiir den Takt zeichnet hier also das
dem Instrumentalen nahestehende Mittel der Sequenz: Es erzwingt eine
Vereinheitlichung der Gestalten, eine Schematisierung der Bewegungen, ge-
gen die sich die Deklamationsmelodik des vokalen Satzes normalerweise
sperrt. In unserem Beispiel kann die Vokalstimme auch nur aufgrund
sprachlicher Wiederholungen an diesem Vorgang teithaben, wobei sie, um
ein rein mechanisches Repetieren zu vermeiden, das zweite von vier Se-
quenzgliedern ja bewulBt ausliBt.

Die zuletzt behandelten Stellen aus den Litaniae, dem Jubilate Deo sowie
dem Sarrexit Christus der Symphonie sacrae II von Giovanni Gabrieli haben ge-
zeigt, daB im Zusammenwirken mit bestimmten Satztechniken gegebenen-
falls auch die zu vertonende Sprache dem Taktprinzip Eingang in die Musik
verschafft. Nicht anders als bei den Kanzonen richtet sich unter solchen
Bedingungen die kompositorische Disposition am MaBl der Semibrevis aus.
Insoweit bei Gabrieli vom Takt die Rede sein kann, ist seine Bezugseinheit
mithin immer die ,ganze‘ Note. Im Schriftbild der Musik findet dieser mog-
liche Takt freilich keinen eindeutigen Ausdruck. Zwar sind bekanntlich die
basso-generale-Stimmen bzw. die Klavierpartituren der betreffenden Kompo-
sitionen iuberwiegend schon durch Vertikalstriche gegliedert, doch wenn
nicht unregelmiBig, dann meistens nach Breven.!2 Trotz der auch in der Di-
rigierpraxis jener Zeit bereits gegebenen Prioritit des SemibrevismaBes!!?
wirkt hier in der Notation die Vorstellung des mensuralen Tactus alla Breve
weiter, der nach dberkommener Theorie im Tempus imperfectum diminu-
tum ja auf einer formellen Einheit von zwei Semibreven als Thesis und Arsis
beruht. Dies bestitigt aber, daBl der moderne Takt nicht zwangsliufig von
diesem Tactusmal abstammt, sondern daf} er sich auch eigenstindig-musi-
kalisch etablieren kann.

12 Vgl. beispielsweise KUNZEs Angaben zu den InstrumentalbaBstimmen der von
ihm edierten Sitze (239-240); allgemein dazu auBerdem U. WOLF (1992), 69-79, der
aber aus solchen dimensionalen Abweichungen der Strichsetzung vom realen Takt of-
fenbar keine tieferen Schlisse zieht (vgl. auch oben Fufin. 60).

N3 Vgl etwa DAHLHAUS, ,,Zur Entstehung des modernen Taktsystems im 17. Jahr-
hundert”, A/Mw 18 (1961), 227-228; auBerdem U. WOLF (1992), 27-29, sowie R. EBER-
LEIN (1999), 33.
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Kompositorische Zeitgestaltung in Monteverdis Marienvesper

Will man etwas iiber das Instrumentale in der Komposition Monteverdis sa-
gen, so kann man nicht umhin, die Toccata zu seiner Oper L’ Orfeo (1607)114
einzubeziehen. Dieses berithmte Stiick!!s ist bekanntlich als ausnahmsweise
kompositorisch fixierte Form einer Trompetenfanfare zu verstehen, wie sie
an den Firstenhéfen den Beginn festlicher Veranstaltungen signalisierte.116
Am Mantuaner Hof erklang sie wahrscheinlich nicht nur vor Auffithrungen
Monteverdischer Werke, sondern auch zu sonstigen Anlissen. Man darf so-
gar annehmen, dafl dem Stick die Funktion eines offiziellen Fanfarensignals
der Herzoge von Mantua zukam.!'” Dabei kdnnte, einer Untersuchung von
D. ALTENBURG (1974/75) zufolge, die Alto-e-basso-Stimme der Toccata be-
reits vorher als musikalisches Reprisentationszeichen des Prinzen Francesco
Gonzaga, dem L’Orfeo gewidmet ist, existiert haben.!'® In diesem Beitrag
wird ferner nachgewiesen, daB} die Quinta vox ein seiner Zeit haufiger ver-
wendetes Trompetenmotiv benutzt.!'® MutmaBlich hat Monteverdi das Stiick
also auf zwei vorgegebenen Fanfarenstimmen aufgebaut, wobei die Beat-
beitung mit gewissen Anpassungen derselben an den nunmehr bewullt kon-
zipierten Gesamtablauf des sonst ex improviso realisierten flinfstimmigen
Dreiklangsspiels verbunden gewesen sein durfte.

Gehen wir wieder zu unserem eigentlichen Thema tber. Die Orfeo-Toc-
cata ist musikalisch auf einen elementaren Semibrevis-Takt bezogen.'? Er
kommt dadurch zustande, daBl die feststehende Basisquint von den beiden
unteren Stimmen unentwegt als ganze Note angeschlagen wird. EinschlieB3-
lich seiner Untergliederung in zwei Grundzihlzeiten bildet sich dieser Semi-
brevis-Takt zum Teil auch gestalthaft in der dariiberliegenden, auf die Drei-
klangstone fixierten Fanfarenstruktur ab (Alto e basso mit Quinta vox) — die
vermutlich eben aus priexistenten Trompetensignalen besteht —, insoweit
jedenfalls, als pro Einheit zwei gleichartige Rhythmusglieder wie zwei repe-
tierende Achtel plus Viertel (Mensur 4-6) oder vier repetierende Sechzehntel
plus Viertel (Mensur 2-3, 8-9, 13-15) erscheinen. Aber bereits diese Schicht
des in fortwihrende Bewegungsimpulse umgesetzten Durklangs, der die gan-
ze Toccata tragt, wird nicht starr in das Taktraster eingezwingt, sondern

14 Erstdruck (Partitur): L[’ |Orfeo favola in musica ... (Venedig 1609); Faks. DM 1/
XXXIX.

15 Ebd. vor pag. 1.

16 Ahnlich ,,dem Klingelzeichen im Theater des 20. Jahrhunderts®, wie ALTENBURG
angemerkt hat (272). Vgl. zu Art und Funktion der Orfeo-Toccata auch D. SMITHERS,
The Music and History of the Barogue Trumpet before 1721 (London 1973), 78-81.

7 Vgl. H. HUCKE (1981), 299.

118 In der Gliederung und im Rhythmus steht diese Stimme besonders den Toccaten
Cesare Bendinellis nahe (ALTENBURG, 273).

119 Laut ALTENBURG kommt es jedenfalls auch bei Bendinelli und Fantini vor (273).

120 Im Erstdruck erscheint sie mit C-Mensurzeichen; die Vertikalstriche sind aller-
dings im Brevis-Abstand gezogen.
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durch wechselnde, differenzierte Disposition der Elemente letztlich in lok-
kerer Beziehung zu ihm belassen: so etwa durch den komplementiren An-
schlufl innerhalb der siebten oder das unvermittelte Aussetzen zu Beginn
der elften Semibreviszeit. Ziemlich frei sogar verhilt sich die Clarinstimme
zu dem untergriindigen metrischen Geriist: Sie gliedert ihre rhythmisch va-
riierenden, von verschiedenartigen Sekundbewegungen bestimmten Spielzii-
ge quasi spontan-improvisatorisch in den Taktmodus des Dreiklangskonti-
nuums ein. So erfolgen die jeweiligen melodischen Neuansitze nie auf der
,Eins‘, sondern immer zwischen den Schwerpunkten. Eine biindige formel-
hafte Ausfillung ergibt sich vom Diskant her nur beim zweiten und fiinften
Semibrevis-Feld. Damit aber bleibt festzuhalten, dal Monteverdi hier gar
nicht primir vom Prinzip eines instrumentalen Taktes ausgeht (was nicht
zuletzt durch den improvisationsnahen Priludiumscharakter des Stiickes be-
dingt sein mag.)

Wie stellt sich unter diesem Gesichtspunkt die Bearbeitung der Toccata
fur die Marienvesper von 1610 dar?®?! — Dort ist das Stiick ja mit einer klang-
lich statischen Falsobordone-Rezitation verbunden, die textlich das Respon-
sum des Eroffnungsversikels nebst anschlieBender Doxologie umfaf3t.'?2 In
Varianten von 9, 10 und 15(%2) Takten Linge alterniert es nun mit einem
dreierthythmischen, abschlieBend noch als , Alelnia“-Chor durchgefithrten
Ritornell. Die instrumentale Faktur wird dabei um einen zweiten — in der
GeneralbaBpartitur dann einzig als Oberstimme notierten — Diskant erwet-
tert, der im Wechselspiel mit dem andeten agiert bzw. dessen motivische
Einsdtze imitiert und ansonsten hauptsichlich in Terzen ber oder unter
ihm verlduft. Aufgrund dieser Erginzung differenziert sich gegeniiber der
Vorlage sowohl bei den ersten zwei verkiirzten als auch bei dem dritten
vollstindigen Toccata-Durchgang die Reihung der auftretenden melodischen
Gestalten. Dort, wihrend des ,Sécar erat ...“ der Doxologie, geht die ur-
springliche Bewegungsabfolge beispielsweise nach drei Takten von der vor-
gegebenen auf die hinzugefiigte Stimme tiber (ab T. 31).12 Zu weiteren Mo-
difikationen kommt es in dem duplierten Superius durch die Aufnahme zu-
sitzlicher ornamentaler Sechzehntelelemente und in der mittleren Fanfaren-
schicht durch bestimmte rhythmische Verschiebungen, die wiederum mit
den Imitationsstrukturen im Diskant zusammenhingen.

An dem lockeren Verhiltnis des instrumentalen Gefliges zum prifor-
mierten Takt, den die GeneralbaBpartitur im ibrigen (anders als bei L’ Orfeo)
durch analoge Strichsetzung hervorhebt!?4, indert die Bearbeitung freilich

121 Den folgenden Untersuchungen lege ich neben dem Bassus generalis (partitura del
Monteverde) sowie gegebenenfalls dem (bei der Sonata sopra Sancta Maria seinerseits durch
einen Bal} erginzten) Cantus des Originaldrucks die Partiturausgabe der Marienvesper
von J. Roche (London—Mainz, 1994) zugrunde, die stets die originalen Notenwerte wie-
dergibt — was bei diesem Werk editorisch auch das einzig Sinnvolle ist.

122 ,Domine ad adiuvandum ... " Bassus generalis, pag. 9-10; Roche [Partitur], 1-11.

123 Vgl. aber auch T. 5-8 (des ersten Durchlaufs).

124 Die nun theoretisch auch dem C-Mensurzeichen Rechnung trigt.
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nichts — im Gegenteil: Es bestitigt sich, daB die spielthythmischen Bewe-
gungen als solche metrisch unwirksam sind und nur kraft ihres Bezugs auf
die entsprechenden Schlige der Unterstimmen mit dem Semibrevis-Zeitmal3
kotrespondieren. Die stets im Abstand einer halben Note gefiihrten Imita-
tionen der elementaren Melodieziige (T. 2-5, 15-18, 29-31, 36-37) sowie die
potentielle Verschiebbarkeit der begleitenden FanfarenstéBe (T. 2-3, 15-16,
20-21)125 erweisen erst recht die eigentliche Takt-Indifferenz dieser instru-
mentalen Gestalten. Dagegen wird die Gliederung nach ganzen Noten (so-
fern man wie Gblich die Rhythmisierung der mit Text versehenen General-
baBstimme auf ihn anwendet) durch den vokalen Falsobordone unterstiitzt,
der jene Schlige syllabisch mitvollzieht bzw. abseits der Schwerpunkte zu-
mindest nur unbetonte Silben anbringt.1?¢ Viel stirker denn im instrumenta-
len Spielvorgang ist also der Takt hier in der kiinstlich zerdehnten Sprach-
deklamation verankert. Sein musikalisches Erscheinungsbild steht damit,
wenn man so will, auf dem Kopf. Vielleicht darf auch diese Seite des unge-
wohnten Konzepts, dem das Stiick insgesamt folgt, als Zeichen der fort-
schrittlichen kompositorischen Haltung Monteverdis gelten. Die Wechsel-
beziehung zwischen einem festen Taktgeriist und positionell flexiblen Spiel-
motiven, wie sie in der Toccata und ihrer Bearbeitung unter einfachsten Be-
dingungen zum Tragen kommt, 146t immerhin an Phinomene denken, die
erst auf einer spiteren musikgeschichtlichen Stufe ihre tiefste Bedeutung ge-
winnen.

Dixit Dominus: Ritornells.

Allerdings ist nun diese spezifische ,Ouvertiire’'?, allein schon wegen der
ginzlich fehlenden harmonischen Bewegung, doch als Sonderfall zu be-
trachten. Monteverdis Musik wird in der Regel auch von keinem hintergriin-
digen, fir sich genommen hohlen (um nicht zu sagen: (leeren®) Takt be-
stimmt, der einen rthythmisch selbstindigen musikalischen Vordergrund
metrisch abstiitzt. Und sein vollstimmiger Instrumentalsatz geht, ebenso wie
der Giovanni Gabrielis, primir vom gefiillten, als ZeitgroBe sinnfillig gestal-
teten Takt aus. In der Marienvesper wird dies unmittelbar deutlich z. B. an
der im Stil einer Gabrielischen Kanzone beginnenden und dabei einem fe-
sten Metrum unterwotfenen Sonata sopra Sancta Maria. Freiere Bewegungs-
formen ergeben sich dort bezeichnenderweise erst nach einer bewufiten An-
derung der Faktur. Bevor wir aber die Verhiltnisse in der Sonata niher be-
leuchten, wollen wir uns mit den typischen Instrumentalritornellen des Et-

125 Wie sich herausstellt, konnen die durch Sechzehntelrepetitionen gekennzeichneten
Glieder ihre Position sogar auf Viertelebene wechseln.

126 Die einzige Ausnahme bildet der auf eine Taktmitte fallende Wortbeginn ,,Spifri-
il “ (T. 19).

27 Um ein signalhaftes Einleitungsstiick handelt es sich trotz des hinzukommenden
Textvortrags noch: Durch die Verbindung des ,,Domine ad adiuvandum* mit der Toccata
»wird das liturgische Formular der Vespereroffnung als Eroffnungsfanfare interpretiert,
es wird zur Eroffnungsfanfare umfunktioniert, wie HUCKE es ausgedrickt hat (299).
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offnungspsalms 109, Dixit Dominus, befassen. Diese kurzen (ad libitum ein-
zubeziechenden) Zwischenspiele Gbernehmen samt dem Prinzip der fallenden
Sequenz die jeweiligen motivischen Gestalten der sechsstimmig auskom-
ponierten Pinultima-Melismen, durch welche die Vertonungsschliisse der
Psalmverse gekennzeichnet sind!%, und fithren so immer zu einer nochma-
ligen Kadenz. Genauer gesagt sind es die Schliisse von Vers 1, 3 und 5, an
die das Instrumentale hier anknipft.

Das erste dieser Ritornelle!?®, das auf einem schlichten, jedoch bis zur
Quint ausgreifenden Malagueiia-BaB3 aufbaut, gliedert sich gemiB seiner
kontinuierlich wiederholten, rhythmisch aus punktiertem Viertel und finf
Achteln bestehenden Sequenzformel elementar nach Semibreven. Durch den
regelmiBigen Klangwechsel und die gedehnten Noten erhalten die Haupt-
zihlzeiten stets erhéhtes Gewicht, so daB dieses GliederungsmalBl unmittel-
bar als Schwerpunktordnung zur Geltung kommt. Wie wir es von Gabrieli
her kennen, fiillt auch die mit Eintritt von BalB3-, Diskant- und Tenorklausel
verbundene Kadenzoffnung ein solches Semibrevis-Feld aus. In dieser ein-
heitlichen Formierung unterscheidet sich das Ritornell aber charakteristisch
von dem vorausgehenden ChorschluB: Bei wechselseitiger Verzahnung des
Sequenzmotivs im Minima-Abstand wird dotrt der Dezimensatz von Bassus
mit Sextus von den Ubrigen Vokalstimmen dicht umrankt und mithin der
durch die regelmiBige Stufenbewegung (Terz abwirts, Sekund aufwirts) vor-
gezeichnete Semibrevis-Takt zergliedert. Die komplementir gleichwertige
rhythmisch-melodische Ausgestaltung der Halben verkappt sozusagen die
paarige Zusammengehorigkeit der aneinandergereihten Klinge. In seinen
kompositorischen Verarbeitungen wirkt also das eine figurale Muster im
Chor dem Takt teilweise entgegen, wihrend es sich im Ritornell vollkom-
men auf ihn festlegt. Gerade weil melismatisches Ornament und Spielbau-
stein hier als Formeln identisch sind, veranschaulicht dieses Beispiel recht
eindriicklich die unterschiedlichen Ausgangsbedingungen von vokaler und
instrumentaler Faktur.

Bei dem Ritornell ist nun folgendes noch zu beachten: Der prigende
Bafirhythmus ,Halbe plus zwei Viertel plus zwei Halbe‘*® und die riumliche,
durch den Nacheinsatz zweier Stimmen bzw. durch die wechselnde Lage des

128 Erginzend sei hier die Erlduterung von J. KURTZMAN zitiert: ,,These melismas are
based on the concept of variation, with each melisma a different thythmic form of the
same basic descending sequence” (Kap. ,Parody and variation in Monteverdi’s ves-
pers®, 93).

12 Bassus generalis, pag. 10; Roche [Partitur], 15.

130 Man denke zum Vergleich vor allem an den langsamen Satz aus Beethovens 7.
Symphonie: Dort lautet ja der charakteristische Rhythmus: Viertel + 2 Achtel + 2 Viertel.
W. OSTHOFF bringt im {ibtigen die von Beethoven intendierte Funktion dieser Rhyth-
musgestalt mit der entsprechenden Formel ,Sancta Maria, ora pro nobis* beim Litaneisin-
gen und damit auch mit dem Cantus firmus der Sonata aus Monteverdis Vesper in Ver-
bindung: ,, Zum Vorstellungsgehalt des Allegretto in Beethovens 7. Symphonie®, 4Mw
34 (1977), 167-171.

206



Spielmotivs gegebene Gliederung sorgen zusammen dafiir, daB sich auf der
Gestaltebene je zwei der ausgefiillten Semibreven zu einer groBeren Einheit
vetbinden. Der dritte dieser Doppelbausteine beinhaltet dann auch die Ein-
fidelung der Kadenz iiber der V. Stufe. Wieder einmal iiberlagern sich dem-
nach zwei Dimensionen des Taktes: die Semibrevis-Ordnung als Akzent-
modus und die Brevis-Ordnung als tektonischer GrundriBl. Dabei kénnte
jede von ihnen fiir die knappe Dauer des Ritornells den metrischen Vorrang
beanspruchen; engere und weitere Sicht, kiirzerer und lingerer Atem werden
hier miteinander wirksam. Gerade das aber verleiht diesem kleinen Stiick
Musik ein Moment feietlicher GroBle. Anzumerken bleibt, daBl das MaB} der
Doppelganzen, so wie eben beschrieben, nicht mit den abgeteilten Brevis-
Spatien des Bassus generalis ibereinstimmt: Weil das Ritornell in der Nota-
tion unmittelbar an die finale Semibrevis der Chorkadenz ankniipft, fallen
die Vertikalstriche jeweils auf die Mitte der wirklichen Bauelemente. Ihre
Funktion ist damit weiterhin nicht konsequent metrisch begrindet.

Bei der zweiten, aufgrund eines auf die Quart reduzierten Geriistrah-
mens noch kiirzeren instrumentalen Einlage!®! zeichnen sich keine Brevis-
Einheiten mehr ab; als Takt hat jetzt allein das MaBl der ganzen Note zu
gelten. In diesem Zwischenspiel lautet der Rhythmus der sequenzierten Mo-
tivzelle: Viertel plus zwei Achtel plus Viertel plus zwei Achtel — bei kom-
plementirem Wechsel der Achtelfigungen zwischen BaBl und Melodie-
schicht.132 Es ist aber vor allem das scherenférmige Auseinander-und-wie-
der-Zusammengehen als konstitutives Bewegungsmuster, das zunichst eine
geschlossene Taktgestalt entstehen 1aBit. Gegen die Semibrevis-Gliederung
stolen allenfalls zwei selbstindige Ansitze des absteigenden Motivteils in
den tieferen Mittelstimmen vor, bei denen die Sekundschritte dann jeweils in
Sexten unter dem (zweiten) Diskant verlaufen. Dall dazwischen, mit Beginn
des dritten Taktes und parallel zum BaB, noch ein solcher Ansatz durch den
neu eintretenden Superius erfolgt, verstirkt unterdessen die metrische Wir-
kung, wenngleich das betreffende Melodieglied in dieser zeitlich-raumlichen
Stellung ,aus der Reihe tanzt‘. So vollzieht sich aber eine zwingende Umlen-
kung der Musik zur Kadenz. Jenes verdichtete Imitationsspiel ist letztlich als
Nachwirkung der melismatischen Pinultima-Struktur des dritten Chorverses
zu verstehen, deren motivische Substanz das Ritornell aufgreift: Dort nim-
lich setzen alle sechs Stimmen im Abstand einer halben Note, lediglich von
verschiedenen Tonstufen ausgehend, mit der gleichen melodischen Bewe-
gung ein. Dennoch steht in diesem Fall die Divergenz zwischen vokaler
SchluBpartie und Ritornell — Neigung zur Taktfreiheit auf der einen, zur
Taktbindung auf der anderen Seite — weiterhin im Vordergrund.

13t Bassus generalis, pag. 10; Roche [Partitur], 20.
132 Im weiteren Sinne liegt hier eine Art Stimmtausch im Halbtaktmodus vor (was
man freilich beim Horen kaum unmittelbar nachvollziehen kann).
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Erst das dritte Zwischenspiel'?3, das eine Variation des zweiten darstellt,
paBt sich in der Faktur auffillig an den vorgeordneten Chorschluf3 an, indem
es dessen imitatorische Engfithrung im Viertelabstand Gbernimmt und eine
gleichermafBlen dichte polyphone Struktur ausbildet. Die vom BalBl bestimmte
metrische Form der Sequenz dringt damit musikalisch nicht mehr durch; ja
nicht einmal die Minimalgestalt aus punktiertem Viertel und Achtel kann an-
gesichts solch enger Stimmenverzahnung prigende Kraft entfalten. Dagegen
macht sich innerhalb des komplementir hergestellten Kontinuums der Ach-
telimpulse vornehmlich ein gleichsam irisierender Zweierrhythmus bemerk-
bar. Der Sequenzvorgang erscheint nun auch im Instrumentalen wie vielfach
gespiegelt und gebrochen. Man muf} unterstreichen, da3 die Abkehr von der
taktgemiBen Zeitausfilllung hier auf Ebene der Variation stattfindet: Die ar-
tifizielle Polyphonie des dritten Ritornells setzt den stabileren Bau des
zweiten voraus. Am einheitlichsten ist, wie wir sahen, freilich das erste Zwi-
schenspiel gestaltet, bei dem der Bafl nur einfache Stufenschritte ausfiihrt
und die melodischen Gruppen ganz gleichmiBig geordnet sind. Das instru-
mentale Element geht innerhalb dieser Psalmkomposition also bewufit von
der ihm angestammten Taktgliederung aus, und erst in zweiter Konsequenz
16st es sich unter dem unmittelbaren EinfluB des Vokalen von ihr.

Sonata sopra Sancta Maria.

Kommen wir nun zu dem aufBlergewdhnlichen, komplexen Instrumentalsatz
der Marienvesper: der Sonata.!** In deren abwechslungsreichem Verlauf tritt,
als vokaler Cantus firmus allerdings, elfmal je individuell rhythmisiert, die
Litaneiformel ,, Sancta Maria, ora pro nobis* auf (d-d-d-e-c / c-h-c-d-d).135 Zum
besseren Uberblick sei der folgenden Untersuchung eine stichwortartige Be-
schreibung des formalen Ablaufs vorangestellt.136

Rahmenteil (ohne Cantus firmus):

real siebenstimmiger Kanzonensatz T. 1-8 (¢)
mit Tripeltakt-Variation T. 9-16 (Proportio sesquialtera)
und kontrapunktischer Schlufigruppe; T. 17-19 (c)

Mittelteile (mit neunmaligem Cantus firmus):

einleitendes Bicinium (Violinen), zunichst in T. 20-23 (e...)
gewohnlicher melodischer Bewegung,
dann rhythmisch intensiviert durch Tonrepe- T. 24-33

titionen bzw. Verzierungsfiguren;

133 Bassus generalis, pag. 11; Roche [Partitur], 24.

i34 Bassus generalis, pag. 37-39; Roche [Partitur], 135-162.

135 Vgl. die anschauliche Zusammenstellung dieser Rhythmisierungen bei R. BOWERS
(383 Bsp. 24).

1% Vgl. zur kompositorischen Entwicklung des Stiickes auch KURTZMAN, 87-91, der
hier einerseits das Variationsprinzip, andererseits eine generelle Verwandtschaft der be-
stimmenden Motive fiir maBgeblich erachtet (88).
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vier- bzw. dreistimmiger kontrapunktischer Satz
(Violinen/Posaunen) +o fo (D)W,
rhythmisch aktiviert (Zinken), mit zuerst zweli,
dann drei realen Stimmen, bei sukzessive hinzu-
kommenden vielfiltigen Verdopplungen (Posau-
nen/Violinen/Bisse) + e [ (2
real siebenstimmiger Kanzonensatz, mit konse-
quentem wechselchérigen Alternieren von Zin-
ken- und Violinenpaar iber fortgesetzt aufstei-
gendem Baf3 + ¢ [ (3)1%8
Triosatz (Posaunen/Zinken + Bisse), mit meht-
fachem Wechsel zwischen einem geraden Takt
und vier Dreiertakten als Kadenzgruppe

*+ e f ()
achtstimmig-doppelchoriger Concerto-Satz mit
konsequentem Alternieren von (erginzter) Vio-
linen- und Zinkengruppe in durchgehend trio-
lischer Bewegung +af (5)
kanonischer, sukzessive bis zur Siebenstimmig-
keit ausgebauter Satz in weitergefithrter Dreier-
bewegung + ¢ [ (6),
dann tanzthythmisch intensiviert durch Punk-
tierungen und Semiminimaformeln, mit kon-
sequentem wechselchdrigen Alternieren von
(erginzter) Violinen- und Zinkengruppe

+e fo (1)
Wiederaufnahme der imitativen Minimabewe-
gung in vierstimmigem Satz (Violinen/Zinken
mit Posaunen + Bassen) +c [ (8),
nochmals durch Semiminimaformeln bzw.
Punktierungen tanzrhythmisch intensiviert,
mit erneutem wechselchorigen Alternieren

v f O,
erginzt durch eine am Ende zum geraden Takt
zuriickkehrende Schlufigruppe;

Rahmenteil (mit zweimaligem Cantus firmus):

real siebenstimmiger Kanzonensatz
mit Tripeltakt-Variation + ¢ f (10)
und kontrapunktischer Schlugruppe

+ e f (A1)

T.

T.
T.
T.

34-40

40-50

51-57

58-69

70-81

82-97

97-104

. 104-115

. 116-129

130-134

135-142
143-149
150-154

(€ / Sesquialtera)

(¢)

( Sesquialtera ... )

( Sesquialtera / € )

(¢)
( Sesquialtera )

(¢)

Wie hier zu sehen, sind die durch Fakturwechsel entstehenden Teilabschnit-
te in der Regel mit einem individuellen Cantus-firmus-Durchgang verkniipft.

137 Die auslaufende Bewegung der 2. Violine und der Beginn des Cantus firmus iiber-
schneiden sich, so daf fiir kurze Zeit insgesamt fiinf Stimmen erklingen (T. 36-37).
138 Die letzten drei Silben dieser Cantus-firmus-Durchfihrung gehdren bereits zum

nachsten Teil.
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Eine dominierende Rolle bei den harmonischen Abliufen der auf G zen-
trierten Komposition spielt, in verschiedensten Formen freilich, das Se-
quenzprinzip. Wie die Proportionsverhiltnisse von der Originalnotation her
zu deuten sind, nimlich schlechterdings in streng mensuralem Sinne, hat R.
BOWERS (1992) in einem umfangreichen Aufsatz iberzeugend dargelegt, der
sich in dieser Hinsicht insgesamt mit Monteverdis Messe und Vesper des
Drucks von 1610 befalit; unabhingig davon ist die gleiche Auffassung zu-
dem von R. EBERLEIN (1992) begriindet worden.!? Ich schlieBe mich beider
Ergebnis ohne Bedenken an, um allenfalls zusitzliche Argumente dafiir aus
der Musik selbst beizubringen.!® Im weiteren sollen nun die in der Sonata
zutage tretenden Prinzipien der Zeitgliederung, als Arten und Funktionen
des Taktes in dieser Musik, niher gekennzeichnet werden. (Die obige Dar-
stellung mag dazu helfen, den formalen Zusammenhang im Auge zu behal-
ten, in dem die genauer behandelten Abschnitte jeweils stehen.)

Beginnen wir von vorne, also beim Rahmenteil. Ex umfaBt als kompo-
sitorische Faktur einen Gerlstsatz, den Posaunen und Bisse hauptsichlich
auf der rhythmischen Ebene von halben Noten realisieren, sowie zwei kon-
zertierende, melodisch aktive Stimmpaare aus Cornetti und Violinen. Seine
Verlaufsstruktur ist einfach und klar geordnet: Ein Grundmuster in der Aus-
dehnung von vier Semibreven, das von einer I-V-I-Wendung ausgeht und
nach kurzem harmonischen Innehalten mit einer festgefiigten V-I-Kadenz
schlieBt, wiederholt sich auf wechselnden Stufen, und zwar — nach der an-
finglichen G-Stellung — auf a, dann auf F, mit Umschlag nach C, und am
Ende nochmals auf G. Die tinzerische Tripelvariation beruht auf genau dem
gleichen Schema, wobei sie das ostinate Modell je in vier Dreiereinheiten
durchfiihrt. Wenn am Ende des Stiickes gleichzeitig mit ihr (zum vorletzten
Mal) noch der Litaneiruf erklingt, wird im Ubrigen erkennbar, dall Monte-
verdi jenes Verlaufsschema in Abhingigkeit vom Cantus firmus konzipiert
hat.

13 In MxK 62. Einen anderen (in unserem Fall wenig erhellenden) Standpunkt vertritt
demgegeniiber U. WOLF — , Monteverdi und die Proportionen. Eine Entgegenung auf
Roland Eberleins Aufsatz ,Die Taktwechsel in Monteverdis Marienvesper*, M«K 63
(1993), 91-95 —, indem er auf die moégliche ,,Befreiung des Tempos von den Proportio-
nen* zu jener Zeit abhebt (92) und schlieBlich konstatiert, es bestinde ,,eben doch ein
erheblicher Interpretationsspielraum® (94). Den mag es partiell durchaus gegeben ha-
ben; die Frage bleibt aber, wie die Verhiltnisse in dem jeweils einen konkreten Werk
tatsichlich zu sehen sind. Vgl. zu dieser Debatte auch WOLF (1992) 1, 22-139 (T. 1:
»Takt, Tempo, Mensur®, besonders 82-112); auBerdem EBERLEIN, ,Nochmals zu den
Taktwechseln in Monteverdis ,Marienvesper‘. Eine Erwiderung auf Uwe Wolfs These®,
MuK 63 (1993), 277-279, sowie EBERLEIN (1999).

40 Es konnte sein, daB unser Horen sich hier zunichst an ,neue’ Proportionen ge-
wohnen mufB, denn in der landliufigen Praxis wurde die Sonata bislang meist anders
,interpretiert’ — EBERLEIN (1992) nennt dazu konkrete Beispiele von Schallplattenauf-
nahmen (184), und er zeigt auch die in dieser Beziehung unglickliche Wirkungsge-
schichte der hiufig benutzten, sich instruktiv gebenden Partitur-Edition der Marienves-
per von Gottfried Wolters (Wolfenbuttel-Zirich 1966) auf (187-188).
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Der bestimmende Melodiethythmus der mit C als Taktvorzeichen no-
tierten Eingangspartie ist unsere altbekannte, fiir die Kanzone typische For-
mel ,Viertel plus zwei Achtel plus zwei Viertel’. Allerdings wird der letzte
Wert gewShnlich bei jedem zweiten Mal noch binir untergliedert; aulerdem
mischen sich mehrfach Vier-Achtel-Figuren ins Spiel. Der ,Dreier® als Pro-
portio sesquialtera (3/2) wandelt das rhythmische Grundelement hernach in
die Kombination ,Halbe plus vier Viertel’ um. Ganz einheitlich veriduft hier
die Impulsfolge des Basses, der seine Tdne durchgingig im Lang-kurz-Mo-
dus anschligt. Vom melodischen Rhythmus her liegt der Fall eindeutig so,
daB sich zuerst wieder die ausgefilllte Semibrevis und in der Variation das
einzelne Dreierglied als (zeitlich identische) Taktkonstante ausprigen. Dabei
kommt bereits im er6ffnenden Teil durch den Nachdruck, den der stete
Neuansatz der biindigen finf- oder sechstOnigen Spielformeln in Verbin-
dung mit dem jeweiligen Klangwechsel auf die ,Einsen‘ legt, auch eine ana-
loge Betonungsordnung zur Geltung. Wie korrespondieren diese Einheiten,
von denen im Rahmen des hetrschenden Verlaufsschemas immer vier zu-
sammengehoren, prizise formuliert, mit dem harmonischen Geriist? — Abge-
sehen von der Stufenverschiebung innerhalb der auf F beginnenden Gruppe,
stellt sich die funktionelle Beziehung immer so dar:

II-ViT1| V]I
Bis auf den ersten von vieren trigt also jeder Semibrevis-Takt nur einen Pri-
mirklang. 14

Nun wird aber vor allem aufgrund der riumlichen Disposition, wegen
der ibereinandergeschichteten Melodiefithrungen in der einerseits durch die
Zinken, andererseits dutch die Violinen reprisentierten Diskantfaktur, als
weiterer Gliederungsmodus noch die Einteilung nach Breven greifbar — die
also genau zwischen den rhythmischen Betonungseinheiten und den grofle-
ren harmonischen Perioden liegt. Der auffillige Wechsel des Soggettos von
der einen in die andere Gruppe, damit auch von der einen zur anderen
Klangfarbe, geht beispielsweise im Abstand von zwei, vier und nochmals
zwei kleinen Takten vonstatten. Besonders aufhorchen liBt bereits der erste
Violineinsatz, weil er, die Klauselbildung der Cornetti iiberlagernd, Gber der
dominantischen d-Stufe eine direkte Imitation des zuvor ja auf G bezogenen

durch den nicht weniger einschneidenden Vorstofl der anderen Geige, die
mit dem KadenzschluB3 den Soggetto in exponierter Lage mit g-e-f-g-f- aus-
fihrt (und ihn so neu zu ,setzen‘ scheint), die Mitte ihrerseits Gberdeutlich
artikuliert, doch relativiert sich die Schlagkraft des Impulses angesichts der
Fixierung eines neuen Basisklangs (a) eine Semibrevis spiter. Dort erst
kommt auch das Thema — jetzt in Moll — wieder regulir zum Zuge. Man be-
achte, daBl der 2. Zink an dieser Stelle eine individuelle rhythmisch-melo-

141 Die Klauselbildung iiber der V. Stufe bedeutet in dieser instrumentalen Faktur nur
eine schillernde Flexion des dominantischen Grundakkords.
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dische Wendung hinzuzufiigen hat, wobei er durch ein punktiertes Viertel
die betreffende Breviszeit zusitzlich beschwert. 142

Im weiteren Verlauf wird der ZusammenschluB} je zweier Grundtakte zu
einer Doppeleinheit, fir den auBler dem riumlichen Moment noch der ge-
staffelte Abstieg des Soggettos den Ausschlag gibt, in verschiedener Hin-
sicht bestitigt — z. B. durch die Brevispause der 2. Violine zu Beginn der
von F ausgehenden Gruppe nebst dem einschligigen Neueinsatz mit dem G-
Klang als kadenzierender Dominante. Daneben fillt ins Gewicht, dal} der
Anfangsrhythmus ,Viertel plus zwei Achtel plus zwei Viertel‘ in dem melo-
disch jeweils fihrenden Stimmpaar, wie schon erwihnt, im wesentlichen far
die erste Hilfte dieser Doppelglieder reserviert bleibt, wihrend die zweite
am Ende meist nochmals einen Achteldurchgang enthilt. Und die letzte
Brevis-Gestalt vor dem ,Dreier* schlieBlich hebt sich durch den Wegfall ei-
nes erneuten Themeneinsatzes vom vorausgehenden Element ab. In der ge-
michlichen ,Tanzvariation‘ wetrden die GroBtakte ebenso spirbar, auch
wenn dort die Melodiebewegungen von Zinken und Violinen allgemein stir-
ker ineinander verwoben sind.

So begegnet uns hier das gleiche Phinomen wie im ersten Ritornell des
Psalms Dixit Dominus: Die Betonungsfolge der Ganzen wird auf der Gestalt-
ebene von den nichst hoheren Einheiten Gberlagert. Wegen der differen-
zierteren Polyphonie der Diskantstimmen erscheint die Brevis-Gliederung
nur vergleichsweise weniger durchsichtig. Als metrische Ordnung steht sie
indes wieder eigenwertig neben dem engeren Zeitmall der rhythmisch be-
stimmten Semibrevis-Takte. Andererseits besitzt sie Prioritit gegeniiber den
noch groBleren harmonischen Gruppen: Das ungeachtet der Kadenzen in-
nerhalb jeder Brevis-Mensur von neuem durchgefiihrte instrumentale Thema
ist immerhin so dominierend, dafl der gréBere ostinate Gesamtablauf nicht
mehr ohne weiteres bewuBt wird. Ubrigens schligt sich der Brevis-Takt nun
formell auch in der Stricheinteilung der GeneralbaBstimme nieder. Und bei
der Rickkehr des Rahmenteils, dessen Beginn dort zunichst auf die zweite
Hilfte einer Notationseinheit trifft, wird im Anschlufl zur Wiederaufnahme
der reguliren Mensurgliederung eigens ein drei Ganze umfassendes Spatium
gebildet.!¥ So beabsichtigte die Taktschreibung in diesem Fall wohl tatsich-
lich etwas von dem musikalisch Geltenden zu erfassen.

Hier bietet es sich nun an, zum Vergleich das Sicas locutus est des Magni-
ficat (a 7) in die Betrachtung einzubeziehen!®, das als doppelchériges in-
strumentales Concerto mit vokalem Cantus firmus dem Rahmenteil der So-
nata musikalisch verwandt ist. Auch dieses Stiick beruht vom Spielthythmus
her auf einem Semibrevis-Takt: ,Vier Achtel plus punktiertes Viertel (+ Ach-
tel)* oder dhnliche Figungen und nachher vor allem ,drei Viertel plus zwei

142 Dieses Kontrapunktelement taucht insgesamt dreimal auf, und zwar jedesmal am
Beginn eines neuen Ostinato-Cursus.

143 Bassus generalis, pag. 19.

144 Ebd. 46; Roche [Partitur], 201-203.
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Achtel‘ legen als formelhafte Impulse jeweils eine Grundeinheit fest. Aber
gemil} der riumlichen Aufteilung, gemiB3 dem regelmiBigen Alternieren der
beiden dreistimmigen Ensemblegruppen wird der instrumentale Ablauf etwa
bis zur Satzmitte wiederum von dem hoheren Gliederungsmafl der immer
durchgehend ausgefillten Brevis-Felder geprigt. Zusammengehalten von
einander im Duktus entsprechenden stringenten BaBbewegungen, kénnten
sich die geriistbauartig!®® verbundenen Spielblocke als GestaltgréBen nicht
plastischer darstellen. So behalten die Brevis-Takte bis zu der kontrapunkti-
schen Vorbereitung des harmonischen Halbschlusses g/D, mit dem der er-
ste Halbvers des Textes zu Ende kommt, gegeniiber den kleineren Beto-
nungseinheiten (ungeachtet der von diesen mit abhingigen Rhythmusfolge
des Cantus firmus) in metrischer Hinsicht sogar die Oberhand. Dal ibri-
gens die Generalbaf3stimme hier ebenfalls adiquat nach Breven gegliedert
ist, k6nnte immerhin ein gezieltes Abbild jener kompositorischen Aus-
gangssituation sein.

Der zweite Teil des Satzes geht dann von einem verkiirzten Wechsel-
spiel der beiden Ensemblegruppen aus (T. 11-13). Damit aber verschwinden
die GroBtakte, und es treten statt dessen die Semibrevis-Einheiten ganz in
den Mittelpunkt. Diese behalten auch Giiltigkeit, nachdem die abtaktige in
eine auftaktige (gleichsam sprachrhythmisch zugespitzte), zum Teil gegen-
seitige Uberlagerungen der verriumlichten Akkordgruppen mit sich brin-
gende Setzweise umgeschlagen hat (T. 14-16). Und zum SchluBl sorgen die
Bisse zusammen mit dem nunmehr gleichmifBig in ganzen Noten fortschrei-
tenden Cantus firmus dafiir, daBl das Semibrevis-Metrum trotz der dichten
komplementirrhythmischen Imitationsbewegung der Oberstimmen, die den
Viertonabstieg a-g-f-e der drittletzten Textsilbe (,saefcula] ) Gberspannt, vol-
lends erkennbar bleibt. Das Sicut locutas est ist also in der Marienvesper ein
Musterbeispiel fiir den instrumentalen Takt. Ankniipfend an unsere vorher-
gehenden Beobachtungen, kommt es dabei besonders auf die so anschau-
lichen groBen Gestalteinheiten des ersten Teils an: Sie bestitigen, daB3 die
Brevis-Gliederung, die sich im Rahmenteil der Sonata bemerkbar macht, fir
Monteverdi keine beildufige, sondern eine durchaus bewuBite Moglichkeit
der Taktformation darstellt.

Kehren wir wieder zu dem herausragenden Instrumentalsatz des Werkes
zuriick. In meiner zusammenfassenden Beschreibung ist mehrmals von einer
rhythmischen Intensivierung bestimmter kompositorischer Strukturen die
Rede: Die erste betrifft das im Anschlufl an den Er6ffnungsteil erscheinen-
de, ab T. 24 als Kanon in der Unterquint verlaufende Bicinium der Violi-

145 Ich ibernchme den Begriff des Gerastbaus von GEORGIADES — vgl. etwa Schubers:
Musik and Lyrik (Gottingen 1967), 69-83 — und verweise damit auf das abtaktige Setzen
bestimmender Grundklinge, von denen die harmonische Bewegung nach vorheriger
dominantischer Offnung je neu ihren Ausgang nimmt.
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nen'#; die zweite bezieht sich auf eine klanglich und besetzungsmiBig aus-
gedehnte Weiterentwicklung desselben, die in T. 40 am Ende des ersten
Cantus-firmus-Durchgangs beginnt und danach den zweiten Cursus mit ein-
schlieBt. Als melodische Bewegung ist die Stimmfithrung dieser Abschnitte
durch weit ausgreifende, Uberwiegend in Dezimenkopplung verlaufende
Tonleiterziige gekennzeichnet. Die erweiterte ,Variation‘ beruht ab T. 44
sogar wiederholt auf stufenweise verschobenen Dreiklingen, wobei nur auf-
grund der Verzierungstone keine offenen Quint- oder Oktavparallelen ent-
stehen.

Die beiden vorherrschenden ornamentalen Impulse — Achtelpunktie-
rungen mit meist repetierend nachschlagenden Sechzehnteln sowie schleifer-
artige figure corte (Achtel + 2 Sechzehntel) — sind in ihren fortwihrenden Ver-
kettungen zweifellos ein Inbegriff des Instrumentalen, ein spezifisches Pro-
dukt des Spielens.'¥” Dennoch kommt es innerhalb dieser Partien nicht zur
Bildung realer Takte: Sieht man von der gleichmiBigen Sequenzbewegung
von T. 26-28’ ab, die fiir kurze Zeit feste Semibrevis-Einheiten erzeugt, hin-
gen die einzelnen rhythmischen Glieder weitgehend indifferent aneinander;
Bewegungsbrechungen durch Lagenspriinge, Richtungswechsel oder indivi-
duelle Stimmeinsitze erfolgen beliebig auf allen méglichen Halbe-Positionen
und haben daher keine héhere metrische Relevanz. Dal} die Zeitgliederung
trotz des formelhaft-mechanischen Spielcharakters so bewuf3t in der Schwe-
be bleibt, ist schlichtweg durch den kontrapunktischen Ausgangspunkt der
votliegenden Satzart, d. h. durch die kanonische bzw. imitierende Geriist-
form, bedingt. Im Grunde handelt es sich hier um keine originir instrumen-
tale Faktur, sondern um instrumentalisierten Kontrapunkt.

Eine ganz andere Situation entsteht dann bei T. 51, wo die Musik unter
Beibehaltung der federnden Punktierungsfiguren kurzerhand einem streng
geordneten Verlaufsschema unterworfen wird: Uber einem dreistimmigen
Sequenzband der Posaunen mit der BaBigrundlage eines steten Sekundauf-
stiegs im Semibrevis-Modus'® vollfiihren Cornetti und Violinen, jeweils in
parallelen Terzen oder Sexten um eine Quint nach unten gleitend, ein regel-
miBiges Wechselspiel. Abgesehen von der Aktivitit der 1. Posaune, die den
gleichbleibenden Repetitionsimpuls der Basisstimmen (punktierte Halbe +
Viertel) immer komplementir zu einem rhythmischen Kontinuum erginzt,

146 Der Abstand zwischen den Stimmen betragt zunichst eine Halbe; in T. 28 witd er
dann auf ein Viertel reduziert.

147 Vgl. BESSELERs Bemerkungen zu diesen Passagen in der Sonata — , Spielfiguren in
der Instrumentalmusik®, Deutsches Jabrbuch der Musikwissenschaft 1 (1957) —: ,,Wo die Me-
lodik weniger ausgeprigt erscheint, besteht an der instrumentalen Ausrichtung kein
Zweifel. Denn Gberall werden solche Glieder zu Sequenzketten aneinandergereiht, was
man bis dahin nicht zu tun wagte. Die Spielfigur Monteverdis unterscheidet sich also
grundsitzlich vom wortgezeugten Motiv des 16. Jahrhunderts. Auf ihr beruht die neu-
zeitliche Wirkung der Sonata.” (15.)

148 Nur einmal ergibt sich dabei aus Griinden der Lage ein Septsprung abwirts (bei T.
52/53).
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bilden sich gemifl dem doppelchérigen Gliederungsansatz lauter geschlos-
sene, bindige instrumentale Zellen — insgesamt zwolf in Folge. Mithin ist
sofort wieder ein fester Takt gegenwirtig, schligt das ZeitmaB der ganzen
Note als Gestalt- wie als Betonungsordnung konsequent durch.

Auch der nichste Spielabschnitt T. 57-69, der, wie aus unserer Ubet-
blicksdarstellung hervorgeht, einen mehrmaligen Wechsel zwischen einer
integren Semibrevis-Einheit (deren Ausfillung noch mit den vorherigen Se-
quenzbausteinen korrespondiert) und vier markant eingefithrten, mit Ka-
denzen zu unterschiedlichen Stufen (nach d, a, C und G) verbundenen Drei-
ergliedern bringt, bleibt entschieden auf jenes Metrum bezogen:** Der Tri-
peltakt bremst zwar durch seine gedehnten Schwerpunktklinge die rhythmi-
sche Bewegung jeweils scharf ab, stellt aber die Hauptschlige so erst recht
massiv heraus. Das vollstindig in diese Partie fallende vierte Cantus-firmus-
Zitat fiillt mit der Anrufung ,Sancta Maria“ genau eine der kadenzierend ab-
schlieBenden Gruppen aus (die zweite), wihrend es mit dem separierten
Bittruf ,,ora pro nobis“ das Ende des votrletzten und den Beginn des letzten
derartigen Spielzuges frei iiberspanat.

Mit der V-I-Wendung nach G bei T. 69/70 hebt ein fortgesetztes Kon-
zertieren in einem kontinuierlichen Triolenrhythmus an, dessen dreizeitige
Einzelglieder im MaBl den vorausgehenden Tripeln gleichkommen. Man darf
sich dabei nicht von der scheinbaren Notation dieser Triolen in Semi-
minimen tiuschen lassen, die auf den ersten Blick auf eine doppelt so
schnelle Gangart hindeuten koénnte: Wie Bowers mit klaren Argumenten ge-
zeigt hat, handelt es sich hier realiter um geschwirzte Minimen, die nach il-
terer Schreibkonvention (zusitzlich zu der immer mit eingefigten Zahl 3)
die ternite Teilung der Semibrevis anzeigen.!®0 Ein Blick auf den betreffen-
den Abschnitt im Cantus-Stimmbuch, das bei der Sonata auch den General-
bal mitlaufend wiedergibt, bestitigt, da3 das Verhiltnis so gemeint sein
muf}: Die Brevis-Werte, die dort den Cantus-firmus-Silben (ausgenommen
die zweite und dritte) rhythmisch zugeordnet sind, beziehen sich definitiv
auf je sechs Unterstimmenténe und nicht etwa auf je zwdlf.13t In bezug auf
die Triolen wire also fiir diese Passage weiterhin der Semibrevis-Takt maB3-
gebend.

Nun ist die Spielbewegung jedoch harmonisch und melodisch wie von
der riumlichen Disposition her konsequent nach umfinglicheren Einheiten
gegliedert: Abgesetzt durch das Alternieren zweier vierstimmiger Instrumen-
talgruppen —~ die Aufteilung erstreckt sich erstmals auf die gesamte Faktur —,
werden immer sechs triolische Zeitwerte als musikalische Gestalt zusam-
mengefaBt, so dafl in diesem Fall wiederum das groBe Brevis-Metrum zur
Geltung gelangt. Die Takte erscheinen dabei im Vergleich zu anderen Stellen

149 Vgl. hierzu BOWERS, 380-383.

150 Ebd. 355-358. Die Mehrzahl der heutigen Ausgaben unterliegt dieser Tduschung
(vgl. 357 FuBn. 19).

151 Cantus, pag. 31. Vgl. auch BOWERS, 356 Bsp. 12.
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nur lockerer gefiigt, weil der Wechsel zwischen den Choéren jeweils ohne
Geriistverbindung erst nach dem Schwerpunkt auf dem zweiten Viertel des
,JDoppeldreiers® stattfindet. Wie oben schon erwihnt, treten bei der in diese
Partie eingeschlossenen Cantus-firmus-Durchfithrung (T. 70-78) fast alle Sil-
ben als blanke Breven hervor. Die metrische Wirkung der instrumentalen
Takte wird dadurch noch bekriftigt.152

Mit T. 79 wechselt die Faktur wieder, wobei allerdings der bestimmende
Bewegungsduktus gleichbleibt: Die Doppelchorigkeit tritt auller Kraft; statt
dessen wird, ausgehend von den beiden Zinkenstimmen, ein rhythmisch ho-
mogener imitativer Satz entfaltet. Die weiterlaufenden Dreierfiguren sind
jetzt nur im Schriftbild anders dargestellt, nimlich durch Minimen unter der
Proportio sesquialtera, was ja das Gewohnte ist. Natlrlich stellt sich an die-
sem Punkt die Frage, warum Monteverdi den vorherigen Abschnitt nicht
auch so notiert hat. Musikalisch gibt es keinen erkennbaren Grund dafir.
Die einleuchtende Antwort von Bowers beruht auf der Tatsache, daf3 nach
den gegebenen Mensurvorschriften in der Sonata fiir 147 Semibrevis-Ein-
heiten das gewohnliche Tempus imperfectum und fiir genau gleich viele die
Proportio sesquialtera gilt.153 Man mag iiber den konnotativen Symbolgehalt
dieser Zahl als mathematisches Produkt 3x7x7154 denken, wie man will (ich
gebe selbst wenig auf Zahlensymbolik in der Musik): Allein, die parititische
Verteilung der beiden ,Taktarten ist als Erklirung fir jene eigentimliche
mensurale Schreibweise nicht von der Hand zu weisen.

Wenden wir uns mit der Frage, wie der bei T. 82 beginnende imitative
Satz metrisch formiert ist, wieder unmittelbar der Musik zu. Bei der insge-
samt in einer gleichmiBigen Wellenlinie langsam absinkenden Sequenzmelo-
die des hier eingefiithrten Soggettos kénnte man sehr wohl noch das Nach-
wirken der weiten Brevis-Mensur spiiren. Da aber die Einsitze der verschie-
denen Stimmen von vornherein nicht auf dieses Maf3 festgelegt sind, son-
dern zu beliebigen Semibreviszeiten erfolgen (zur 2., 4., 5., 8., 9. nach dem
Fakturwechsel usw.), bilden sich jetzt keine groBen Einheiten mehr. Im we-
sentlichen bleibt es dann bis zur Wiederkehr des Rahmenteils dabei, daf3 der
Takt durch die Dreierglieder als solche verkdrpert wird.!ss Dementsprechend
Uberwiegen in der rhythmischen Disposition der bis dahin noch mit einbe-
zogenen Cantus-firmus-Durchginge, mit Ausnahme nur des teilweise eigen-
willig zerstiickelten neunten Cursus, auch die integralen Semibreviswerte
(punktierte Ganze). Der Dreiertakt lauft zunichst mit einer durch die melo-
dischen Eckpunkte des Soggettos nur leicht pointierten Artikulation der

152 Das Brevis-ZeitmalBl kommt hier weitgehend auch in der Strichgliederung des Bas-
sus generalis zum Ausdruck. Im Cantus-Stimmbuch begegnen uns die Taktspatien je-
doch iberwiegend sinnwidrig um eine Semibrevis versetzt.

153 BOWERS, 392.

15 Vgl. ebd. (Die ,Sieben‘ steht beispielsweise fir die Schmerzen und fur die Freuden
Mariae.)

155 Der Bassus generalis ist unabhingig davon weiterhin primir in Brevis-Felder ein-
geteilt.
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Schwerzeiten ab. Ein wirklicher Akzentmodus stellt sich erst ab T. 90 ein,
wo der Generalball zusammen mit den Posaunen auf einen bestindigen
Lang-kurz-Rhythmus (jeweils Semibrevis + Minima) umschaltet.

Bei T. 97’ wird der Satz durch Punktierungsfiguren und Semiminima-
Spielformeln ,tanzrhythmisch intensiviert’, wie ich mich bei der Kurzbe-
schreibung ausdriickte. Das gleiche geschieht im weiteren Verlauf noch ein
zweites Mal, nachdem zwischenzeitlich (T. 104’-115) wieder gleichmiBige
imitative Minimabewegungen vorgeherrscht haben. Mit Einfilhrung des
Tanzrhythmus kommt es erneut zu einem doppelchdrigen Wechselspiel von
Violinen (mit BaB und Posaune 1) und Zinken (mit Posaune 2). Da aber das
Alternieren nun kontinuietlich im Abstand von je drei Grundeinheiten von-
statten geht, ergibt sich hier eine Art ritmo di tre battute. Auch die zweite fi-
gural aktvierte Stelle 148t diese Taktgruppierung erkennen (bis vor T. 125),
obwohl die Stimmbewegungen dort bewufit aufgefichert werden und der
Spielvorgang daher im ganzen differenzierter gegliedert erscheint. Auf den
Zuschnitt des Cantus firmus haben die groBBen Dreierstrukturen indes so gut
wie keinen EinfluB: Wihrend sein siebenter Durchgang wenigstens noch mit
Beginn einer solchen Gruppe einsetzt (T.100°), stehen die abgehackten
Tonsilben des neunten dem Ubergeordneten Gehiuse vollkommen unab-
hingig gegeniiber.

Fiir zwolf Semibrevis-Mensuren verdichtet sich das konzertierende Ge-
schehen am Ende zu einem elementaren Hin-und-her-Wechseln der fithren-
den Stimmpaare uber einem durchgehend absteigenden BaB. Dabei bringen
diese in ihrer riumlichen Gegeniiberstellung stindig die gleiche Spielformel
aus vier Semiminimen plus Minima an: ein Musterbild wiederum des instru-
mentalen Taktes. Danach bleibt als Rhythmus nur mehr der elementare
Lang-kurz-Modus tbrig, durch welchen bisher schon das Spiel der Bisse
und Posaunen gekennzeichnet war. Die Musik geht hiermit auf die einfachst
mogliche Form einer noch aktiven Taktbewegung zuriick. In diesem schlich-
ten und doch erhabenen rhythmischen Duktus, gestiitzt von einem klar ge-
faBten StufenbaB, leitet ein absteigender Terzen- bzw. Sextensatz als wohl-
geordnete, wohlgestaltete Melodiesequenz zwingend zu dem retardierenden
Kadenzblock iiber, der den gesamten Mittelkomplex vor Wiederbeginn des
Rahmenteils mit einem archaischen IV-V-I-SchluBl nach C beendet.

Die hier angestellten Untersuchungen zur Sonata der Marienvesper lau-
fen auf ein eindeutiges Ergebnis hinaus. An Bowers und Eberlein anknip-
fend, ist zunidchst festzuhalten, da} dieser auBergewohnliche, vor schopfe-
rischer Frische geradezu sprihende Instrumentalsatz auf einer strikt durch-
gehaltenen Semibrevis-Mensur beruht, die sich rhythmisch, als ausgefiilite
Prolatio, in mehrfachem Wechsel binir oder ternir untergliedert. Bei be-
stimmten Partien, die von einer kontrapunktischen Stimmfihrung ausgehen,
bleibt das konstante Zeitmafl nach Art des hintergriindigen Tactusschlags
der Vokalpolyphonie wohl ein abstrakter, ein verkappter Ordnungsfaktor,
auch dann, wenn die melodischen Bewegungen formelhaft mit Verzierungs-
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figuren angereichert werden. Wo aber der eigentliche Instrumentalsatz re-
giert, wie es groBerenteils der Fall ist, verfestigt sich dieses Raster stets zu
einer konkreten Taktstrukeur.

Als wesentliche Besonderheit kommt hinzu, da im Rahmenteil sowie in
dem doppelchdrigen Abschnitt, dessen Dreierrhythmus Monteverdi mittels
geschwirzter Minimen notiert hat, immer je zwei der entsprechenden Glie-
der zusammen eine Gestalteinheit bilden. So wird das Grundmetrum dreimal
fir lingere Dauer von einem Brevis-Takt iiberlagert — zu unterstreichen ist:
innerhalb abgegrenzter, formal eigenstindiger Partien (von 31, 24 und wie-
der 31 Semibreven Umfang), die, wie sich auerdem herausstellt, zeitlich ge-
nau gleich weit voneinander entfernt liegen (je 122 Semibreven Zwischendi-
stanz).!% Bei dem in der Mitte des Satzes stehenden Abschnitt tragen die
Doppeleinheiten tberdies nur jeweils einen wirklichen Schwerpunkt. Die
Rahmenteile weisen zwar eine durchweg an die kleineren Mensurkorper ge-
bundene Betonungsfolge auf, doch erfiillen ihre GroBtakte ebenfalls eine
reelle, konstante metrische Funktion. Diese zweigliedrigen Segmente wirken
allgemein auch bestimmender als die noch kurzfristig vorkommenden Zu-
sammenfassungen von je drei ausgefilllten Semibreven zu festeren Gestalt-
gruppen. Die Setzung der Taktstriche in der GeneralbaBstimme ist ihrerseits
vorwiegend am MafB der Doppelganzen orientiert, wobei aber die tatsichli-
che metrische Disposition der Musik oft bloB zufillig erfaBt wird. Mithin
bleibt auf dieser Ebene vor allem der ansonsten primire Einheitswert der
Semibrevis weitgehend unbeachtet.

Laetatus sum.

Als Beispiel insbesondere fir die Verkniipfung einer instrumentalen Schicht
mit motettischer Struktur in Monteverdis Vesper sei als nichstes die Kom-
position des 121. Psalms, Laetatus sum, beleuchtet.'” Bei der instrumentalen
Komponente handelt es sich um den 16 Semibrevis-Mensuren rhythmisch
gleichmiBig durchlaufenden ViertelbaBl, der den auf g stehenden Satz eroff-
net und dann im Wechsel mit anderen Trigerelementen den vokalen Vortrag
jedes zweiten Psalmverses stitzt (Vers 1, 3, 5, 7 und 9 — die Doxologie ist
ausgenommen).!® Die Zahl der beteiligten Singstimmen wichst in diesen
Abschnitten erst von Mal zu Mal an.

1% Vgl. das Verlaufsschema von BOWERS (393).

157 Bassus generalis, pag. 20-25; Roche [Partitur], 56-72.

158 Im Sinne kompositorischer Muster, die Monteverdi schon im Orfeo erprobt hat,
beschreibt KURTZMAN den maBgeblich durch die BaBgeriiste bestimmten Aufbau dieser
Psalmvertonung als ,,a complex series of strophic variations* (Kap. ,,Parody and varia-
tion in Monteverdi’s vespers”, 98). Wie SILKE LEOPOLD (1982) ausfiihrt, beruht die
BaBlinie des Laetatus sum tatsichlich ,;auf dem Ruggiero-Modell, das in der Monodie dhn-
liche Bliebtheit genoB wie die Romanesca. Die Reduktion auf die Tonstufen in gleich-
formigem rhythmischen Gewand wandelte die vokale Textur dieser Melodie in eine in-
sttumentale und verfestigte das harmonische Geriist zu taktmiBig fixierten Kadenzab-
stinden.“ (139.) Vgl. zu diesem Satz auBerdem D. ARNOLD, ,,Formal Design in Monte-
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Vers 1: + Tenor (c. f)
» 3¢ + Tenor, Quintus
,» 5 + Sextus, Bassus, Cantus
» 1t + Sextus (¢ f), Tenor, Quintus, Bassus
» 9 + Tenor, Quintus, Cantus, Bassus, Sextus, Altus!®

Bei den dazwischenliegenden Vertonungseinheiten tritt dagegen immer auch
der ganze Chor in Funktion.

Der instrumentale BaB ruft zunichst eine klare metrische Ordnung her-
vor: Durch die zwingende Ansteuerung der Hauptstufen in der Anfangs-
phase seines kontinuierlichen ,Marsches‘ — exemplarische Kadenz zur 1. (g),
Malagueifia-Abstieg zur V. (D), erneute Kadenz zur I. Stufe, im Abstand von
je vier Vierteln — konkretisiert sich ein unmiBverstindlicher Semibrevis-Takt
(siehe unten Abb. 37). Aus instrumentaler Sicht ist damit zugleich die qua-
ternire Elementarformel als Grundeinheit des Spielvorgangs (als Tactus
quatuor notarum, wenn man so will) festgelegt. Im folgenden verschiebt sich
unter EinfluB des nach vier Takten einsetzenden Cantus firmus (Initium f-g-
b, Repercussa b, Mediatio b-c’-b) der harmonische Rahmen von g in Rich-
tung B, wobei vorab die charakteristische Schrittbewegung der zweiten und
dritten Vier-Viertel-Figur einfach eine Terz héher wiederholt wird.

XM ] R e W {411
B I S~

Abb. 37 Cl. Monteverdi: Marienvesper, Nt. 6 Lactatus sum, Bassus generalis T. 1-9°

Teils sind es dann neu gebildete, teils Abkémmlinge der schon einge-
fihrten Formeln, die den beharrlichen Gang des Basses weiter vorantreiben.
Wenn man zwischen den inbegriffenen Sprungintervallen (Terz, Quint, Sext,
Oktav, Dezim) nicht differenziert, zahlt man im ganzen sechs Grundgestal-
ten, auf denen die 16 Bafltakte kompositorisch beruhen:

a = Kadenzansatz I-1-IV-V-;
b = Sprung aufwirts + zwei Schritte abwirts;
Sprung abwirts + zwei Schritte aufwirts;

verdi’s Church Music®, Clandio Monteverdi ¢ il suo tempo, KongreBbericht Venedig, Man-
tua, Cremona 1968 (Verona 1969), 206-208. Arnold weist im ibrigen darauf hin, daf
jene Form des Basses um 1620 schon weit verbreitet war, wie z. B. die Solokantaten
Alessandro Grandis zeigten (207).

1% Die Stimmen sind hier gegebenenfalls in der Reihenfolge ihrer Einsitze ange-
geben. Der Vokalbal verdoppelt, zum Teil diminuierend, jeweils den instrumentalen
,ground’.
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Damit lieBe sich unter Angabe des Formeltyps und der Ausgangsstufe jedes
Glieds der gesamte Bewegungsverlauf in seiner formativen Zusammenset-
zung so schematisieren:

1

zwei Schritte aufwirts + Sprung abwirts;
drei Schritte aufwirts;
ein Schritt abwirts + zwei Schritte aufwirts.160

,Takt*

1. 51, V.1 VILI IV. L VII>IIL VILI III. I. VL V.31

Zu betonen ist, dafl diese Analyse die melodisch-rhythmische ,Primir-
schicht’ (wie ich eine solche strukturelle Komponente oben S. 195 genannt
hatte) der vorliegenden GeneralbaBBstimme zeigt, d. h. sie beriicksichtigt
nicht ihre individuelle artikulatorische Behandlung. Es geht also um das fi-
gurale Substrat der musikalischen Linie, das freilich trotz einer davon abzu-
hebenden lebendigen Phrasierung auch auf der Ausfiihrungsebene als ,spiel-
mechanischer Grund® prisent bleibt.

Die Verbindung der zweiten und dritten Figur (4—¢), deren terzversetzte
Wiederholung wir schon zur Kenntnis genommen haben, wird etwas spiter
— zur Einfidelung der auf die Mediatio des Psalmtons bezogenen Mittelka-
denz nach B ~ noch ein weiteres Mal angewandt und erscheint insofern als
feste Kombination. Dies kdnnte auf ein latentes Brevis-Metrum hindeuten.
Angesichts der sonstigen Formelabfolge ist jedoch evident, daB tatsichlich
jede Viertongruppe fiir sich eine Einheit reprisentiert: Beispielsweise fiillt
die auffillige reine Aufstiegsfigur ¢ einmal eine ,ungeradzahlige’ und einmal
eine ,geradzahlige’ Semibrevis-Mensur aus (7. bzw. 10.); auch trifft der letzte
KadenzschluB nicht mehr wie die vorigen auf die Mitte, sondern auf den
Beginn eines Brevis-Feldes. Die Grundschlige sind zwar im Zuge der variie-
renden Fortentwicklung des Spielvorgangs nicht immer so deutlich zu spii-
ren wie am Anfang, doch witkt von der sicheren funktionellen Verankerung
der ersten Takte her das Metrum merkbar genug weiter. Und am Ende sor-
gen die Initialtdne der dort vierfach aneinandergefiigten ¢-Formeln als expo-
nierte melodische Zielpunkte nochmals fiir eine bewuBtere Fixierung der
,Einsen‘,

Werfen wir an dieser Stelle (bevor wir uns mit dem Verhiltnis der je-
weiligen vokalen Schichten zu der sie tragenden Spielbewegung befassen)
zum Vergleich noch einen Blick auf die Einleitung des Magnificat (a 7)'t:

160 Formel f kommt auch unmittelbar der Variante von Formel ¢ mit Terzabsprung
nahe. Freilich kann man aufgrund der vorherrschenden Verkniipfung je eines groBeren
Intervalls mit gleichférmigen Sekundfortschreitungen uberhaupt eine elementare Ver-
wandtschaft der Gestalten untereinander konstatieren.

161 Bassus generalis, pag. 41; Roche [Partitur], 174-176.
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und zwar auf die durchsichtige, stofflich ganz zuriickgenommene Bearbei-
tung der zweiten Vershilfte mit dem zehntdnigen psalmodischen Cantus-
firmus-Ausschnitt ,,anima mea Dominum*®, der die in drei Stufen vollstimmig
entfaltete Intonation des zentralen Vespergesangs kontrastierend erginzt.
Dieser dem Sopran anvertraute Versteil ist ebenfalls mit einem in gleichmai-
Bigen Vierteln verlaufenden InstrumentalbaBl gekoppelt. Hier benutzt die
aktive Grundstimme anfangs viermal hintereinander den oben mit ¢ bezeich-
neten Formeltyp; daran kann man ihre Affinitit zum BaBgang der Laetatus-
sum-Vertonung, der eine solche Kombination am Ende aufzuweisen hat, am
konkretesten festmachen. Einmal verwendet sie zudem die durchgehend
aufsteigende Figur e. Ansonsten kommen noch zwei eigene Bewegungsvari-
anten hinzu.

Besonders aufschluBlreich ist nun die triviale Tatsache, dafl der Cantus
fitmus ,,anima mea Dominum “ konsequent in blanken Semibreven fortschreitet
— weil er damit den ,Vier-Viertel*-Takt des Basses gleichsam elementar be-
siegelt oder, umgekehrt, ihn als solchen gerade erst auslost. In der festen,
rhythmisch einférmigen Verknipfung der beiden Stimmen offenbart sich
zugleich eine Nihe dieser Faktur zum alten Tactus des Orgelspiels. Dabei
mul} man nicht allein bis auf die ftihen Quellen zuriickblicken, denn, wie an
anderer Stelle schon gezeigt, kennt z. B. das 16. Jahrhundert die Choral-
bearbeitung auch in der hier zutage tretenden Form: mit oben liegendem
Cantus firmus und kolorierender Untetstimme.$? (Ein divergierendes Mo-
ment wire nur, dal es auf dieser Stufe gewdhnlich mehr als viertonige
Gruppen sind, die einen Tactus bilden.) Indirekt steht insofern aber selbst
det laufende BaB des Laezatus sum mit dem Spielprinzip der genuinen Tasten-
musik in Verbindung,

Wie verhilt sich nun im Einleitungsteil dieser Psalmvertonung der Can-
tus firmus? — Er ist im Gegensatz zu dem unseres Magnificat-Ausschnitts
rhythmisch differenziert gestaltet. Dabei atmet der erste Halbvers gegeniiber
dem festen BaBtakt eine wundersame Fretheit. ,Laetatus“ setzt zwar auf ei-
nem Schwerpunkt ein, doch dies mit einer leichten Silbe; die Betonung fallt
auf die folgende Halbe. Danach springt das subtile Wechselspiel zwischen
Sprach- und Taktartikulation sogar auf die Semiminima-Ebene uber: Das
Priadikatwort ,,sam* wird rhythmisch vorgezogen und beschwert mit seiner
halben Note das zweite von vier Vierteln. So erfallt Monteverdi das vordere
Satzglied fiir sich als Sinneinheit. Die zweifache Verbindung ,Halbe plus
Viertel‘ hat indes auch einen dreierrhythmischen Effekt und kénnte mithin
durch den Bedeutungsgehalt von /setatus angeregt sein.

Danach erst beginnt die Sprachrezitation sich auf das instrumentale
Metrum einzustellen: Beim siebten Takt wird zumindest die ,Eins‘ von der
starken Viertel-Silbe ,bis“ besetzt — die nichste Wortbetonung ,,dic/ta] “ trifft
nochmals auf eine schwichere Minimazeit —, und beim neunten Takt kon-
gruiert die gedehnte Pinultima ,#:/hi]“ schlieflich unmittelbar als Noten-

162 Vgl. oben S. 144.
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wert mit dem reguliren Semibrevismafl. Durchgehend an dieses angepaBt ist
der zweite Teil des Psalmverses, unbeschadet des weiterhin differenzierten
Rezitationsrhythmus. Hier erscheinen der erste und der sechste Ton wieder-
um in Gestalt ganzer Noten, wihrend es ansonsten zu einem taktkonformen
Wechsel von schwereren und leichteren Silben kommt.

DaB die Cantus-firmus-Stimme als rhythmisch durchgebildeter Sprach-
vortrag!é® nicht fest an das untergrindige Semibrevis-Metrum gebunden ist
(ihre Tone begegnen diesem ja zunichst gleichsam wie frei fallende Trop-
fen), daB3 sie aber andererseits sich auch von ihm leiten lassen kann, darf als
symptomatisch fiir das Verhiltnis der vokalen Faktur zu dem charakrteristi-
schen Baf} insgesamt gelten. Beim 3. Psalmvers (T. 21-28), den Tenor und
Quintus im Tetzensatz ausfithren, stimmt bis zur Mitte duBlerlich jedes der
Vertonungsglieder mit den instrumentalen Einheiten zusammen, dagegen
rastet der Melodierhythmus des zweiten Halbteils erst nach finf Silben in
das vorgegebene Ordnungsschema ein. Dazwischen wirkt gewissermafen die
verschoben im Takt stehende Minima, die zu Beginn die Artikulation des
wiederholten Anrufungswortes ,Jerusalem® prige, als eigenstindiger Impuls
weiter, denn ,cuius parfticipatio] “ wird, ausgehend von der Semiminimapositi-
on nach dem metrischen Schwerpunkt, quasi synkopisch deklamiert (- Halbe
+ Halbe + Viertel ...).

Davor, zum Ende des ersten Halbteils, beziehen die beiden Singstim-
men noch melismatische Diminutionen ein (,#4 citas—*) und gestalten so
zwei Takte figurativ aus. Das Vokale iiberhoht hier gleichsam die instru-
mentale Grundbewegung, begibt sich demonstrativer als der schreitende Bal3
auf die Ebene des formelhaften Spiels. Allerdings ist diese Einlage nur ein
kleiner Vorgeschmack auf den Vertonungsbeginn des nachher folgenden 4.
Verses, ,Jiuc enim ...“, dessen Anfangssilbe iiber einem (halbschliissig un-
terbrochenen bzw. beendeten) g-Orgelpunkt zuerst in den zwei Diskant-
stimmen und bei der Wiederholung zusitzlich in den Tenores anhaltend mit
erregten Figuren ausgeziert wird. Dabei tritt aber eine Egalisierung des Se-
mibrevis-Taktes ein, weil durch die ornamentalen Glieder jede Minimazeit
einen gleich starken rhythmischen Impuls erhilt. An dieser Stelle bleibt die
vokale Melismatik also metrisch indifferent.

Eingangs der dritten GeneralbaBvariation (T. 50’-52) fiigt sich die zwi-
schen den Oberstimmen imitativ verknipfte Melodiegestalt mit dem Text
wPuia illic sederunt sedes” locker in das Taktgehiuse ein, wobei die Sprache
durch das jeweilige Ansetzen auf der zweiten Viertelzeit noch auf ihre Weise
zur Geltung kommt. Die weiterfithrende Deklamation der Worte bis zum

163 Was wir dort horen, bleibt freilich immer noch eine distanzierte, eine primar gele-
sene sakrale Sprache, die mit lebendiger Prosa wenig gemein hat — bewirken doch die
rhythmischen Varianten eine eher kinstliche Artikulation. (Heinrich Schiitz z. B. hitte
diese Worte, selbst in der lateinischen Form, wohl kaum auf solche Art aussprechen
lassen.)

222



Ende des Halbverses (T. 53-55’) steht dann dem Metrum wirklich frei ge-
geniiber, da der Cantus nunmehr einen reellen Dreiermodus aufnimmt.
se-de-runt- se - desin- iudi-  ci-o
Rhythmus: 123123123123
Viertelzeiten: 4|7 2 3 4|1 2 3 4|1 2 3 4|1

Der Sextus behilt wihrenddessen zwar die geradzeitige Formierung bei,
doch treffen bei ihm die betonteren Silben zweimal auch nur auf die Mitte
einer Semibrevis-Einheit; durch Dehnung auf ,i#“ 1iB3t er auBerdem einen
Schwetpunkt rhythmisch unberiihrt. Sogar der VokalbaB, der sprachlich mit
analoger Wiederholung von , sederunt sedes” zunichst den Parallelismus der
beiden gleichartigen Formelkombinationen innerhalb der Viertelbewegung
unterstreicht, sorgt hier fiir ein kleines Diskontinuititsmoment: Namlich
bringt er seine auffillige Achtel-Drehfigur das eine Mal auf der ersten, das
andere Mal auf der zweiten Hilfte eines Semibrevis-Taktes an. Nach der
Mittelkadenz liuft der Textvortrag im Cantus kongruent zur instrumentalen
Zeitgliederung weiter: Die gleichmiBige, nur an sechster Position rhyth-
misch differenzierte Viertelfortschreitung des neuen Soggettos entspricht
mitsamt der Silbenverteilung unmittelbar der metrischen Gestalt des Basses.
Mit der einsetzenden Imitation geht allerdings die fithrende Stimme aber-
mals zu freierem Deklamieren lber, so daB} diese Variation in einer sprach-
lich ,durchbrochenen’ Taktbewegung zu Ende kommt.

Am Anfang des 7. Verses von Psalm 121 steht, an Jerusalem gerichtet,
der Friedenszuspruch ,,Fias pax“. In Monteverdis Komposition dieses Verses
(T. 69°-77) ist das prigende Wort den tieferen Stimmen des Chores anver-
traut, die es musikalisch ein erstes und zweites Mal als schlichte, aber gemif3
der Bafigrundlage (wie im tbertragenen Sinn gemif der Bedeutung des Aus-
rufes) verbindliche Cadenza nach g, ein drittes Mal zusammen mit dem dar-
Gber eintretenden Cantus firmus als einfache harmonische Riickwendung zur
selben Stufe (von f-d’-f’ aus) realisieren. Die drei durch Pausen voneinander
getrennten vokalen Glieder sind aufgrund der positionell stabilen Klauseln
zwangsliufig konstant auf den Semibrevis-Takt bezogen. Fur die folgenden
melodischen Bewegungen gilt dies wiederum mit Einschrinkung: Wihrend
die gleichmiBige melismatische Achtel-Diminution des Vokalbasses auf
»[tu]a“ samt Fortfilhrung durch den Quintus (zu einem insgesamt drei Gan-
ze ausfillenden Kontinuum) sowie die zweite Cantus-firmus-Rezitationsein-
heit ,,ef abundantia in tarribus“ die instrumentale Gerustform noch hervorhe-
ben, verhalten sich die ibrigen Gestalten freier dazu, vor allem im Zustre-
ben auf die abschliefende Kadenz.

Hingegen wird nun das Melisma auf , Prop/ter]“ zu Beginn des 8. Verses
fest an das Grundmetrum gebunden: Die einheitliche ,Jombardische® Rhyth-
musbewegung, die {iber dem hier wiederkehrenden g-Orgelpunkt zuerst als
Tenorsolo und nach dem dazwischenliegenden'HalbschluB vierfach in imi-
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tatorischer Entfaltung abliuft, ist durch ihre melodische Struktur mit den
bestimmenden Eckténen g, b/, d? und analog durch die Distanz zwischen
den jeweiligen Einsitzen klar nach Semibreven gegliedert.'* In dieser ge-
ordneten Form des Ornamentierens nihert sich das Vokale sozusagen aus
eigener Initiative dem Prinzip des instrumentalen Taktes an.

Mit dem letzten Durchgang des Viertelbasses geht dann auch innerhalb
seines Wirkungsfeldes der Aufbau eines vollen, nach und nach alle Chor-
stimmen beteiligenden motettischen Satzes einher (T. 92-100). So wird der
Schluflvers des Psalmes, ungeachtet des groflen finalen Doxologie-Blocks,
musikalisch reprisentabel herausgestellt. Da sich jede einzelne Wortgruppe
dieses Verses in den gleichzeitig aktiven Stimmen immer mit mindestens
zwei unterschiedlichen Melodiegestalten verbindet, entsteht im ganzen ein
dichtes polyphones Geflecht. Am Ende verlaufen die rhythmischen Bewe-
gungen vollkommen disparat, zerfillt die gesangliche Deklamation in lauter
individuelle Varianten — bis die geschlossene Setzung des G-Zielklangs das
musikalische Potential zu einer ruhenden Siule vereinigt. Mit dieser Be-
schreibung ist im Grunde schon gesagt, daBB die vokale Faktur hier nicht
vom Takt determiniert wird. Lediglich zu Beginn des Abschnitts, bevor nach
Tenor und Quintus die weiteren Stimmen sukzessive eintreten, hat sich die
Sprachvertonung noch bewufit an die rhythmisch-metrische Disposition des
Instrumentalbasses angepaBlt. Ansonsten aber behauptet der vokale Oberbau
seine deklamationsmelodische Eigenstindigkeit.

Rekapitulieren wir, was das Beispiel von Monteverdis Laetatus sum ge-
zeigt hat. Ein besonderes Merkmal dieser Psalmkomposition aus der Marien-
vesper ist die ambivalente Bezichung zwischen einem konkreten Takt, der
durch den wiederholt erscheinenden kontinuierlichen Viertelball primir als
instrumentales Gestaltungsprinzip eingefihrt wird, und dem von Hause aus
variablen gesanglichen Textvortrag. Wie es ihnen auf kompositorischer Ebe-
ne gebiihrt, prigen die vokalen Melodieziige hiufig eine freie Gliederung aus
und stellen dem elementaren Spielmechanismus jenes Basses selbstindige
Deklamationsstrukturen gegeniiber. Durch die untergrindige Taktprisenz
wird dann die musikalische Eigenwertigkeit, die melodisch-rhythmische In-
dividualitit der vertonten Sprache erst recht spirbar.

Es sei daran erinnert, daB} Ahnliches schon bei Dufays Gloria ad modum
tubae zu bemerken wat, wo ein Tenor-Ostinato das metrische Korrelat zu
dem flexiblen Ablauf zweier kanonisch verkniipfter Oberstimmen bildete
(vgl. oben S. 157). Monteverdis laufender Baf} steht von seiner zeitgliedern-
den Wirkung her mit solchen dlteren instrumentalen Geriistmodellen durch-
aus in Zusammenhang. Nur spielt er musikalisch eine viel bedeutendere Rol-
le, da seine strenge rhythmische Bewegung bei aller Formelhaftigkeit melo-
disch als ein groBes Ganzes entfaltet wird. Wenn man ferner bedenkt, dafl
die metrische Gangart des Basses die von ihr geldsten vokalen Deklama-

164 Vgl zu dieser Stelle auch D. STEVENS, ,Monteverdiana 1993, EM 21 (1993),
566-567.
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tionsvarianten auch als Ausdruck des Menschlichen kennzeichnet, leuchtet
aber zugleich eine in die Zukunft weisende Verbindung auf, und zwar zum
reifen Satz der Wiener Klassiker: Denn dort konnen gesangliche, sprachlich
gliedernde Melodiegestalten bewuBt in eine vordergriindige Distanz zu dem
sie stitzenden instrumentalen Geriist treten, um scheinbar unabhingig vom
Takt — eben im Sinne eines freien menschlichen Sich-Mitteilens — expressiv
wirtksam zu werden!é> (nur scheinbar, weil die Taktordnung diesen Ge-
stalten doch erst den notwendigen Halt im Zeitablauf gibt, ohne den sie ihre
,wirklichkeitsbezogene’ Aussagekraft verlieren wiirdenss). Die BaBvaria-
tionen aus Monteverdis Psalmvertonung lassen immerhin die elementare
Grundbedingung dieser kompositorischen Moglichkeit schon unmittelbar
erkennen.

Auf der anderen Seite ist am Laetatus sam anschaulich geworden, wie die
Singstimmen sich auch dem Regulativ des instrumentalen Taktes fiigen kon-
nen, indem sie zumindest metrisch konform deklamieren. Vereinzelt ge-
schieht es sogat, daB sie durch melismatische Diminutionen die gestalthafte
Profilierung der vorgegebenen Mensur aktiv verstirken. Insgesamt trigt die
zwischen Divergenz und Konvergenz wechselnde Einstellung des Vokalen
gegeniber dem festen Zeitmal} wesentlich zu der einfallsreichen Frische und
Lebendigkeit des beeindruckenden Satzes bei.

Uberhaupt kann man in der Marienvesper auf der gesanglichen Ebene
eine solche Gegensitzlichkeit immer wieder beobachten, ganz unabhingig
auch von formelhaften BaBfortschreitungen. Teilweise tendieren ganze Stiik-
ke entweder zu dem einen oder zu dem anderen. Als Beispiel fir eine weit-
gehend metrisch geordnete Faktur wire jedenfalls das (im Zentrum des
Werkes stehende) Concerto Dwuo Seraphim'S” zu nennen: Dort fithren die zwei
bis drei Vokalstimmen groBenteils virtuose Kolorierungsbewegungen aus,
die, bezogen auf hauptsichlich in Ganzen oder Halben aufeinanderfolgende
Fundamenttone, regelrechte instrumentale Takte bilden. Dabei mufl man be-
achten, daf3 das absolute MaB3 der Semibrevis, bedingt durch den sich bis zu
ZweiunddreiBigstelwerten verdichtenden ornamentalen Rhythmus, hier (und
noch bei anderen stark diminuierten Stiicken!®8) doppelt so lang ist wie ge-

165 Vgl etwa TH. GOLLNER, ,,,Wiesengrund: Schdnbergs Kritik an Thomas Manns
Arietta-Textierungen in Beethovens op. 111%, Festschrift fiir Horst Leuchtmann um 65.
Geburtstag, hg. St. Horner u. B. Schmid, MVM 51 (Tutzing 1993), 161-178. Meine Fest-
stellung betrifft in erster Linie gerade die Instrumentalkomposition der Wiener Klassi-
ker; auf vokaler Ebenc kommt jenes Prinzip bezeichnenderweise erst im Spitwerk Beet-
hovens, d. h. konkret in der Missa solemnis, entscheidend zum Durchbruch.

166 Vgl. hierzu GEORGIADES, ,,Aus der Musiksprache des Mozart-Theaters® (1950),
Kleine Schriften, MVM 26 (Tutzing 1977), 18-19.

167 Bassus generalis, pag. 26-32; Roche [Partitur], 73-81. Vgl. dazu auch LEOPOLD,
190-194.

68 Siehe Quia fecit mibi magna und Deposuit potentes aus dem Magnificat (4 7), wo die
obligaten Instrumente (Violinen bzw. Zinken) ihre raschen Spielbewegungen ebenfalls
innerhalb fest abgesteckter Zeitfelder unterbringen missen.
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wohnlich, d. h. es entspricht dem sonstigen Brevis-Tempo — man denke zum
Vergleich nur an die charakteristische Gangart der Sonata. Wenn nun die
Gestalteinheiten in dicser Komposition, etwa als Verbindung zweier vierto-
niger Sechzehntelformeln, im wesentlichen auf der Minima beruhen, liegt
demnach eine unserem bekannten Ganze-Takt analoge Zeitgliederung vor.
Bei solchen Sitzen ist also damit zu rechnen, dafl das gewohnte Metrum auf
der Notationsebene durch die nichst kleineren Werte reprisentiert wird
(2/4 statt 2/2).

In seiner kompositorischen Faktur beriihrt sich das vokale Concerto
Duo Seraphim eng mit der aufblihenden Violinmusik dieser frithen General-
baBzeit: Die formelhaften Bewegungen seiner Oberstimmen sind eben wirk-
liches musikalisches Spiel; die Sprache tritt fast vollstindig zuriick. So ver-
weist das Stiick auf die Ausprigung eines neuen, aber doch wiederum vom
Takt gekennzeichneten instrumentalen Satzes. Die iibrigen Concerti der Ma-
rienvesper sind dagegen primir dem monodischen Prinzip verpflichtet; des-
wegen zeigt sich bei ihnen eine solche Tendenz hochstens an einzelnen Stel-
len. In dem MaBe, wie der individuelle ,Tonfall* der Sprache dominiert, wer-
den die Taktkonturen blasser oder entsteht erst gar kein integres Metrum.
Uberwiegend frei vom Diktat einer festen Zeitordnung bleibt auch die mo-
tettische Polyphonie der Psalmvertonungen. Selbst dort, wo die Chorstim-
men melismatisch in formalisierten Figurenketten verlaufen, bilden sich sel-
ten faBbare Takte, weil die ornamentalen Elemente meistens kontrapunk-
tisch ineinander verflochten werden (wie an den Versschliissen beim Psalm
Dixit Dominus). Allgemein gilt: Je dichter der imitative Satz geflgt ist, desto
undurchdringlicher erscheint auch die Zeitgliederung.

Letzten Endes wird an Monteverdis Marienvesper deutlich, dal der k-
perhafte Takt als kompositorisches Phinomen in einer instrumentalen Fak-
tur verankert ist. Auf der Ebene des Ensemblesatzes hat die Grundlage fiir
eine solche vom vokalen Kontrapunkt unabhingige musikalische Tektonik
schon Giovanni Gabrieli geschaffen. Der maB3geblich durch das Zusammen-
wirken eines harmonisch-funktionellen und eines spielthythmischen Gliede-
rungsmechanismus determinierte Semibrevis-Takt, der sich bereits in Ga-
brielis Kanzonen abzeichnet, ist nun bei Monteverdi erst recht ein Dreh-
und Angelpunkt instrumentaler Kompositionsweise. Seine prigende Kraft
bezieht er aus der unmittelbaren Verbindung von Betonungs- und Gestalt-
ordnung: Die ihn zeitlich strukturierenden vier Viertel (bzw. drei Halbe un-
ter der Proportio sesquialtera) sind durch die relative Schwere der ,Eins‘ ge-
wichtsmiflig abgestuft und tragen miteinander je einen zusammenhingenden
Bewegungsimpuls. Eine besondere Variante dieses Monteverdischen Instru-
mentaltaktes, die bei Gabrieli so kaum zum Tragen kommt, besteht jedoch
darin, daB sich die Gestaltordnung parallel auch auf der hoheren Ebene der
Brevis manifestieren kann - nicht nur sporadisch an bestimmten Stellen,
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sondern durchgingig innerhalb formal geschlossener Abschnitte. Wo das
geschieht, nimmt die Musik gleichsam eine weitblickende, schépferisch sou-
verine Haltung an, die ihr bei aller spielerischen Lebendigkeit (ganz im Sin-
ne des Wortes) wirkliche Gt6Be verleiht.
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V. Zur Frage der Takteinheit in der Musiktheorie

Hauptsichlich herangezogene Quellen — mit Editionen

Martin Agricola, Musica figuralis deaxdsch (Wittenberg: Rhaw, 1532) — Faks. Verl. Olms
(Hildesheim 1969).

— Ders., Musica instrumentalis dendsch (Wittenberg: Rhaw, 1529) — Faks. Verl. Olms (Hil-
desheim 1969).

Hans Gertle, Musica teusch auf die Instrument der grossen unnd kleinen Geygen auch Lautten ...
(Nirnberg: Formschneyder, 1532).

Johann David Heinichen, Der General-Baff in der Composition ... (Dresden: Selbstverl.,
1728) — Faks. Verl. Olms (Hildesheim 1969).

Johann Adam Hiller, Anweisung um musikalisch-richtigen Gesange ... (Leipzig: Junius,
1774).

Johann Philipp Kitnberger, Die Kunst des reinen Satzes in der Musik ... 11 (Berlin-Konigs-
berg: Decker & Hartung, 1776) ~ Faks. Verl. Olms (Hildesheim 1988).

Heinrich Christoph Koch, Versuch einer Anleitung gur Composition ... 11 (Leipzig: Bohme,
1787) — Faks. Verl. Olms (Hildesheim 1969).

Friedrich Wilhelm Marpurg, Anleitung gum Clavierspielen ... 1 (Berlin: Haude & Spener,
1755).

— Ders., Kritische Briefe itber die Tonkaunst ... I (Berlin: Birnstiel, 1760).

Johann Mattheson, Critica musica ... 1 (Hamburg: Selbstverl., 1722).

— Dets., Das neu-eriffnete Orchestre ... (Hamburg: Selbstverl., 1713). — Faks. Verl. Olms
(Hildesheim 1993).

- Dets., Der vollkommene Capellmeister ... (Hamburg: Herold, 1739) — Faks. hg. M. Rei-
mann, DM 1/V (Kassel 1954).

Daniel Merck, Compendium musicae instrumentalis chelicae ... (Augsburg: Wagner, 1695).

Franz Xaver Mutschhauser, Academia musico-poetica bipartita ... (Nurnberg: Endters,
1721).

Hans Newsidler, Ein newgeordnet kiinstlich Lautenbuch ... (Niirnberg: Petreius, 1536).

Joseph Riepel, Anfangsgriinde gur musicalischen Setzkunst ... Erstes Kapite! De Rhythmopoeia,
oder von der Tactordnung (Regensburg-Wien: Bader, Augsburg: Lotter, 1752).

Cristopher Simpson, A Compendium of Practicall Musick in five parts (London: Godbid f.
Brome, 1667).

Daniel Speer, Grand-richtiger, kurz, leicht und nothiger Unterricht der musicalischen Kunst (Ulm:
Kihn, 1687).

Jobann Georg Sulzer, Allgemeine Theorie der schinen Kinste ... 11 (Leipzig: Weidmann,
1774).

Rudolf Wyssenbach, Tabulaturbuch uff die Lutten ... (Zurich: Selbstverl., 1550) — Faks.
Verl. Birenreiter (Leipzig 1980).

Verschiedene Lautensitze - hg. A. Koczirz, Osterreichische Lautenmusik im XV'1. Jabrbun-
dert, DTO XVI1I1/2 [= 37] (Wien 1911).

Mehrfach angefithrte Literatur

WERNER BRAUN, Dewxtsche Musiktheorie des 15. bis 17. Jabrbunderts 11: Von Calvisius bis
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notierte Takte*, Mzsh 4 (1989), 203-222. — WILHELM SEIDEL, ,,Division und Progres-
sion: Zum Begriff der musikalischen Zeit im 18. Jahrhundert”, I/ saggiatore musicale 2
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1. Der ,Schlag® im instrumentalen Verstindnis des 16. Jahrhunderts

Die Tabulaturlehre Martin Agricolas

Die Lehre vom Tactus, die fir das frithe Orgelspiel im deutschen Raum eine
wesentliche Grundlage darstellte, fand auf der schriftlichen Ebene der me-
thodischen Unterweisung freilich nur fiir eine begtenzte Zeit ihren Nieder-
schlag. Bislang zumindest sind aus dem 16. Jahrhundert keine Traktate be-
kannt, die jenes elementare Verfahren zur Cantus-firmus-Bearbeitung auf
dem Tasteninstrument weiter explizieren, wenngleich man vermuten kann,
daB es abseits der fortschrittlichen Praxis aufgrund miindlicher Tradition
immer noch in seiner urspriinglichen Art angewandt wurde. Die Tendenz in
der didaktischen Vermittlung der ars organica geht unterdessen schon ab der
zweiten Hilfte des 15. Jahrhunderts dahin, keine abgefaBBten Regeln mehr
niederzuschreiben, sondern nur noch praktische Ubungsbeispiele und -stiik-
ke. Dabei wird die Tactuslehre von den aktuellen schopferischen Moglich-
keiten regelrecht iberholt: Wie wir sahen, macht sich das Tastenspiel unter
dem EinfluB der Vokalkomposition einen wirklichen musikalischen Satz zu
eigen, der das klanglich statische Mixturverhiltnis der Stimmen, von dem
das iltere Konzept ausgegangen war, Giberwindet.

Was aber bleibt, ist der vorrangige Bezug der formelhaften Bewegungs-
abliufe auf die Einheit der Mensura, die in der Regel auch weiterhin gleich-
mifig durch Striche abgeteilt wird. Zumindest an der Prioritit einer kon-
stanten musikalischen Zeitgliederung dndert sich damit noch nichts. Selbst
bei der Intavolierung von Vokalstiicken, wo der zu realisierende Satz schon
fest vorgegeben ist, denken die Organisten in gestalteten Takten: Die Votla-
ge muB zuerst unter dem Gesichtspunkt erfalt werden, welche Noten je-
weils auf eine MafBleinheit, auf einen ,Schlag® kommen. In den Knittelversen
der von dem Magdeburger Kantor Martin Agricola verfaten Musica instru-
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mentalis deudsch, die 1529 zu Wittenberg im Druck erschien!, hért sich diese
Grundregel folgendermaflen an:

Eym ydern der etwas wil absetgen

Und sich damit auff Orgeln ergetzen.
Odder andern Instrumenten der gleich
Dem ists von noten sag ich mildigleich.
Auffs wenigst/ das er wisse als ich sag
Wie viel der noten geben auff ein schlag.?

Das BewuBltsein der bestimmenden Zeitgrole, die es stetig musikalisch aus-
zufillen gilt, wird in det — nunmehr wesentlich auf das Lautenspiel verla-
gerten — deutschen Instrumentallehre des 16. Jahthunderts also an dem Be-
griff des Schlages anschaulich. Lesen wir dazu noch einen anderen Ab-
schnitt aus Agricolas Musica instrumentalis:

Wiltu nu auff Lauten recht abmessen

So thu des unterscheyds nicht vergessen.
Der Buchstaben/ welcher ist dreierley
Wie oben gemelt/ auch lerne darbey.

Wie vil Noten gebn auff ein gantzen Tact
Und machs wie von der Orgel ist gesagt.
Also das ein yglicher schlag behelt

Vom andern gescheyden/ sein eigen felt.

Mit anderen Worten: Die Schlageinheit, die mit dem Takt gleichzusetzen ist,
soll soweit auch als Notationseinheit zur Geltung gelangen .4

Terminologisch lehnt sich Agricola hier allerdings an die Theorie der
vokalen Kunstmusik an. Die begriffliche Verbindung von Takt und Schlag
entspricht der Definition des mensuralen Tactus’, wie sie etwa am Beginn
des sechsten Kapitels seiner Musica figuralis deudsch von 1532 erscheint:

Der Tact odder Schiag/ wie er allbie genommen wird ist eine stete und messige bewe-
gung der hand des sengers/ durch welche gleichsam ein richtscheit nach ausweisung der
geichen/ die gleicheit der stymmen und Noten des gesangs recht geleitet und gemessen
wird/ [...).

Weitere Auflagen 1532 und 1542 sowie als Neubeatbeitung 1545 (alle bei Rhaw).
Martin Agricola (1529), fol. 19.

Ebd. fol. 36; vgl. auch fol. 25v.

In der Praxis verzichtete man allerdings oft auf Tabulaturstriche und setzte die
zusammengehorigen Mensurinhalte nur durch etwas gréBere Zwischenriume voneinan-
der ab.

5  Was z. B. an der Uberschrift des auf dem Faltblatt nach fol. 37v dargestellten
Schemas nochmals deutlich witd: ,,W7e die Noten und Pausen im gesange gemacht/ und wie viel
schlege sie bedeuten/ auch wie sie im absetzen gemacht und geteilet werden.

6 Martin Agricola (1532), fol. G 3*. Diese Standard-Definition geht unmittelbar auf
Adam von Fulda zuriick, und zwar auf Kapitel VII von Teil 3 seiner Musica: Scriptores
ecclesiastict de musica sacra potissimum, hg. M. Gerbert (St. Blasien 1784) III, 362. Vgl. auch

W N e
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Insofern als bei der Intavolierung die Noten reihum taktweise abgezihlt und
analog graphisch zusammengefalt werden miissen, berithrt sich aber jene
Grundregel fiir das ,Absetzen‘ der Sache nach wiederum mit der elementa-
ren Zeit- und Gestaltordnung des idlteren Orgelspiels. Mithin finden im in-
strumentalen Taktbegriff des 16. Jahrhunderts die beiden unterschiedlichen
musikgeschichtlichen Tactus-Phinomene in gewisser Weise zueinander.

Welches Zeitintervall reprisentiert nun der Schlag? — Die Tabelle mit
den ,Namen und Formen der Noten ym Figuralgesang®, die Agricolas Musica in-
strumentalis enthilt’, geht vom Tempus imperfectum diminutum aus. Dem-
nach wire hier der Schlag noch auf das Mal} der Brevis bezogen, was auch
die mitgelieferten Tabulaturbeispiele mit ihrer Takteinteilung bestitigen.®
Allerdings zeigt jenes Schema, daf} als zentraler Notenwert gleichwohl die
Semibrevis angesehen wird, denn alle Gbrigen Quantititen sind nach ihr,
d. h. nach dem ,,halben tact” berechnet.

Ziehen wir, um die Frage etwas breiter zu kliren, die Musica figuralis mit
heran.? Die Tactus-Regel setzt dort (wie iblich) beim Tempus nondiminu-
tum an, in welchem Nieder- und Aufschlag zusammen eine Semibrevis um-
fassen, und kennzeichnet das Verhiltnis bei der ,geringerung des gesangs an
zweiter Stelle!® — wie iberhaupt die Diminution hernach in einem geson-
derten Kapitel abgehandelt wird. Wichtig ist aber vor allem, daf} Agricola
bereits die Méglichkeit beschreibt, jeweils halbe statt ganzer Takte zu schla-
gen.!'! Demnach kann im Tempus diminutum die Thesis-Arsis-Einheit eben-
falls auf der Semibrevis beruhen. Somit steht zu vermuten, daB} in der Musica
instrumentalis beim Schlag trotz der groflen Notationsfelder alternativ auch an
diesen Zeitwert gedacht war. Wenn man die Semibrevis als GrundmaB auf-
fafit, spielt im {ibrigen die Dualitit der mensuralen Tactus-Bewegung fiir das
Verstindnis der Tabulatur keine besondere Rolle mehr!?, denn die weitere

C. DAHLHAUS, ,,Die Tactus- und Proportionenlehre des 15. bis 17. Jahrhunderts“, Ho-
ren, Messen und Rechnen in der Neugeit, hg. Fr. Zaminer, Geschichte der Musiktheorie 6
(Darmstadt 1987), 346.

7 Agricola (1529), fol. 22.

8 Ebd. fol. 38" (,,Auff die Lauten Ein Tabelthur*) u. 52% (, Tabelthar anff alle eynstimmige
Instrument”y ~ sowie schon die Darstellungen auf den Faltblittern nach fol. 25¥ u. 37v
(die in der Faksimile-Ausgabe bedauerlicherweise fehlen).

9  Die inhaltlich verinderte und auch auf die Versform verzichtende 4. Auflage der
Musica instrumentalis von 1545 bringt zum Taktschlag keine weiteren Erlduterungen
mehr.

10 Agricola (1532), fol. G 5.

1 Im Originaltext heiBt es: ,Der balbe Tact. Ist das halbe teil vom gantgen/ wird auch
dariimb also genant/ das er halb soviel/ als der ganize Tact/ das ist/ eine Semibrevem jnn der belfft
geringert/ odder eine ungeringerte Minimam mit seiner bewegung/ das ist/ mit dem nidderschlagen
und auffheben begreifft.“ (Ebd. fol. G 3v-4.) Vgl. auch DAHLHAUS, ,, Tactus®, Riemann Mu-
siklexcikon, Sachteil (Mainz 121967), 932.

12 Abgesehen vom Ab- und Aufstreichen bzw. vom Hinunter- und Hinaufschlagen
(bei der Laute), das man generell mit der Tactus-Bewegung in Verbindung bringen kann
(vgl. K. DORFMULLER, 47).
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Untergliederung wird auf der instrumentalen Ebene unmittelbar durch die
jeweilige rhythmische Ausfillung bewuft.

Musikalische Zeitgliederung bei den Lautenisten

Ein bevorzugtes Anschauungsbeispiel fiir die Ordnung der musikalischen
Zeit ist in den Spiellehren des 16. Jahrhunderts der streng gleichmiBlige
Schlag der Stundenglocke. Entsprechend soll der Instrumentalist den Takt
etwa dadurch mitvollziehen, dafBl er bei jeder ,Eins‘ mit dem Fuf3 auf den
Boden tritt. Als zeitgenossische Beschreibung sei hier zunichst eine Passage
aus der Mensurlehre des Niirnberger Lautenisten Hans Gerle, nach dessen
Musica teusch von 1532, wiedergegeben:

Also lerns von einer schlag glocken/ die die stundt angaygt/ Wann sie anhebt 2u
schlaben/ so schlecht sie ein steten schlag/ ein als lang als den andern/ hast aber den-
noch ein mal mebr sylben gu Zelen dann das ander malf unnd bleybt doch die Glock
in jerm steten schlag/ du 3elst wieviel sylben du willest/ Also thu ym auch wann du
geygest so tridt die mensur mit dem fuff/ ein drit als lang als den andern/ es kummen
drey oder vier buchstaben in der Tabulatur die auff ein schlag gehoren die mustu geygen
unnd doch nur ein drit darguthun.®

Auch die reale Dauer des Taktes konnte vom Schlag der Turmuhr abgeleitet
werden — worauf z. B. Hans Newsidler in seinem Newgeordnet kinstlich Lau-
tenbuch (NUrnberg 1536) abhebt. Er vergleicht die Finteilung der Zeit auBler-
dem mit dem langsamen Abzihlen von Geldminzen.

Einen solichen strich wie da | den mustu schlagen das er weder lenger noch kartger
prumbt/ als wie die ur oder glocken auff dem Turn schlecht/ gerad dieselbe leng/ oder
als wan man gelt sein gemach gelt/ und spricht eins/ qwey/ drey/ vier/ ist eins als vil
als das ander/ der glocken straich oder mit dem gelt gelen/ das bedeutt der lang
strich/ wie da | und wirdt ein schlag genant.!*

Bedenken wir, was diesen Erliuterungen gemifl mit dem mensuralen
Tactus in der Vorstellung des Instrumentalisten geschieht: Aus der neutral
auf- und absteigenden Handbewegung werden fiir ihn separate StoBimpulse,
die den Anfang jeder Einheit stereotyp markieren. Die Glockenschlige, die
er dabei assoziieren kann, erinnern musikalisch an ein elementares Cantus-
firmus-Geriist, an eine Struktur also, auf die sich z. B. im 15. Jahrhundert
gerade der Tactus der Organisten bezog. Der Wechsel ciner Tenorstufe auf
dem Tasteninstrument, das neue Anschlagen eines Basistons, kommt jener
Vorstellung sogar besonders nahe — niher auch als das Fortschreiten eines
Cantus firmus im figuralen Vokalsatz. Das mag bestitigen, dal} in die Auf-
fassung von tabulaturgebundener Musik Voraussetzungen des alten Tactus-

13 Hans Gerle (1532), fol. B 3v. (Vgl. auch oben S. 39.)
4 Hans Newsidler (1536), fol. B 3v-4. , Eins/ zwey/ drei/ vier* bezieht sich also in die-
sem Fall auf die Folge der Grundschlige, nicht auf die Untergliederung des Taktes.
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Begriffs indirekt mit einflieBen. Der wie beschrieben unterwiesene Instru-
mentalist wird nun die Taktanfinge unwillkiirlich hervorheben und sein
Spiel somit einer metrischen Form unterordnen. Im Falle der Laute hingt
dies eng mit der Schlagtechnik zusammen, insbesondere mit dem Einsatz
des Daumens. Hierzu sei auf die niheren Erliuterungen bei K. DORFMUL-
LER (1967) verwiesen.!5 Grundsitzlich bemiihen sich die Lautenisten, ,,die
fir unser Empfinden ,schweren® Taktzeiten nach unten und die leichten
nach oben zu schlagen®.16 Als bevorzugte Akkordpositionen sind die metri-
schen Schwerpunkte iberdies oft schon von der musikalischen Faktur her
gefestigt. ,,Spielweise und Satzanlage verraten also®, wie Dorfmiiller datlegt,
»gleichermalBlen eine Tendenz zu deutlichen Taktakzenten®.t?

Wir wollen dabei nicht iibersehen, daf die Tabulatur in der Hauptsache
ein Hilfsmittel fiir die noch ungeiibten Schiiler darstelite. Was die Virtuosen
auf der Laute vollbrachten und wie sie dabei mit dem Takt umgingen, kon-
nen wir an den Quellen (zumindest der ersten Jahrhunderthilfte) kaum able-
sen.'® Im Hinblick auf die Intavolierung vokaler Sitze mufl man jedoch sa-
gen: Nachdem mit dem sprachlichen Gliedern eine wesentliche kompositori-
sche Sinngebung entfillt und dberhaupt die Struktur der Einzelstimmen ge-
geniiber dem Klanggerist und dem rhythmischen Kontinuum an Bedeutung
verliert??, handelt es sich bei jener metrischen Formierung nicht blo8 um ei-
ne schulmiBige Ausfithrungsmanier, sondetn um ein Erfordernis der Musik
selbst — denn soweit sie auf instrumentaler Ebene als zeitlicher Gestaltablauf
neu verstindlich werden muf, ist sie auf diese stabilisierende Ordnung ,von
auflen’ tatsichlich angewiesen.

Gehen wir nochmals auf den oben zitierten Lehrtext von Newsidler ein.
Der einfache Senkrechtstrich der Tabulaturnotation, der dort erklirt witd,
steht als thythmischer Wert gemeinhin fiir die Semibrevis. Das hat genauso
bei Agricola gegolten.? Nach Newsidler aber identifiziert man diesen Zeit-
wert eindeutig mit dem Schlag. Hier spricht er fiir die meisten Lautenisten
der Zeit?!, und so bleibt es auch die Regel. Ein lapidares Beispiel fiir die
Darstellung von Mensur und rhythmischer Notation, wie sie uns in den
Lautenspiellehren des 16. Jahrhunderts begegnet, bietet etwa das 1550 von
Rudolf Wyssenbach aus Ziirich edierte Tabulaturbuch:

15 Kap. I1/1: ,,Die Schlagtechnik der rechten Hand“ (45-68).

16 DORFMULLER, 47.

7 Ebd.

8 Vgl ebd. 71 u. 99.

9 Von dieser Konsequenz ist auch angesichts polyphoner Notationsweisen wie der
Newsidlers nicht abzusehen (vgl. ebd. 79). Und selbst der extreme Versuch Sebastian
Ochsenkuns, den Charakter des vokalen Satzes in der Lautentabulatur so weit wie mog-
lich zu erhalten (vgl. ebd. 86-87), fiihrt an einer instrumentalen Umdeutung der Musik
letztlich nicht vorbei.

20 Musica instrumentalis, fol. 21.

2 Vgl. etwa Gerle, fol. B3vu. E 2.
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Das bediit ein gantzen schlag.
Deren thund wey ein schlag.
Deren thund vier ein schlags.

Deren gond acht in ein schlag.

anTm T T/ T

Deren gond sichgiben in ein schlag.

[...].2

Aralog dieser Klassierung falit Wyssenbachs Notation (unter der gera-
den Mensur) immer nur die ausgefiillten Semibreviszeiten zu Taktspatien
zusammen.?> Uberwiegend finden wir jedoch in den Lautenbiichern des 16.
Jahrhunderts — wie in den Beispielen Agricolas — die Tabulaturstriche im
Brevis-Abstand gezogen vor, so auch bei Gerle und Newsidler.2* Hier
kommt es folglich zur definitiven Trennung von Schlag- und Notationsein-
heit. Bei Agricola wurde deutlich, dafi diese weitmaschigere Art der graphi-
schen Einteilung vom mensuralen Brevis-Tactus des Tempus imperfectum
diminuum herrithrt. Demnach konfrontiert uns ein solches Tabulaturbild
zugleich mit der eingetretenen Divergenz zwischen vokaler und instrumen-
taler Schlagzeit. Hans Gerle weist iibrigens die Benutzer seines Lehrbuchs
auf diesen Unterschied ausdriicklich hin:

Du must aber auch wissen/ was ein schlag in der Tabulatur ist das ist im gesang nur
ein halber schlag/ dann die brevis gilt in dem gesang ein schlag unnd in der Tabulatur
gilt sie soven schleg/ die singer nennen die schleg ein tempus.?s

Daran zeigt sich wiederum, dafl die taktmiBlige Semibrevis-Gliederung der
durch die Tabulatur vermittelten Musik nicht einfach geradlinig aus dem
mensuralen Tactus hervorgeht.

Bezeichnenderweise kann man von jenen Lehraussagen der Lautenisten
auch eine Briicke zur instrumentalen Ensemblekomposition Gabrielischer
Prigung schlagen: Dott ist es ja ebenfalls die ganze Note, die den wirklichen
Taktumfang reprisentiert, wihrend die Basso-pro-organo-Stimmen vorwie-
gend in Brevis-Spatien eingeteilt sind.?6 Die Prioritit des Semibrevis-Me-
trums stellt also ein allgemeineres Merkmal der Gber das 16. Jahrhundert bis
in die neu anbrechende Epoche hinein zur Entfaltung kommenden Instru-
mentalmusik dar. Im Verhiltnis zu den ilteren Orgelquellen hat sich die
maBgebende Zeitkonstante damit duBerlich halbiert, was aber mit der seit

22 Rudolf Wyssenbach (1550), fol. A 2v.

2 Faks. (fol. O 4) MGG 9 (Kassel 1961), Sp. 1409-1410 (Art. ,,Neusidler*).

24 Weitere Vertreter dieser Schreibweise sind Hans Judenkiinig und Simon Gintzler.
Dagegen gliedert z. B. Valentin Greff Bakfark in seinem Premier livre de tabelature de luth
... (Paris 1564) die Aufzeichnung wie Wyssenbach nach Semibreven. (Vgl. die entspre-
chenden Ubertragungen in DTO XVII1/2, wo die Taktstriche jeweils der Originalnota-
tion entsprechen.)

25 Gerle, fol. E 2.

% Vgl. oben S. 202.
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Entstehung des Mensuralsystems sukzessive vonstatten gegangenen Expan-
sion der Notenwerte zusammenhingt und daher keine durchschnittliche
Verdoppelung der Taktgeschwindigkeit bedeutet. (Die herkémmliche Semi-
brevis-Einheit der Tabulaturen des 16. Jahrhunderts oder der Kanzonen
Giovanni Gabrielis diirfte in der reellen Ausdehnung héchstens um ein Drit-
tel kiirzer sein als etwa ein aus zwei Kolorierungsformeln gebildeter Tactus
des frithen Tastenspiels.)

Daf} die Lautenisten den entsprechenden Schlag als das bestimmende
Zeitgerust ihrer Musik aufgefaBit haben, schlieBt indes das Hervortreten gro-
Berer Gestalttakte bei einzelnen Stiicken keineswegs aus. Namentlich unter
den Tinzen — denen potentiell auch ein schnelleres Tempo zuzumessen ist
als den Intavolierungen — finden sich in den Tabulaturbichern allenthalben
Beispiele fiir diese Moglichkeit. Von der Notation her gesehen, scheint fir
die Lautentinze ein durchgingiger Brevis-Takt als zeitliche Klang- und Ge-
staltordnung (nicht, was die rhythmische Betonungsfolge betrifft!) sogar das
Primire zu sein.?’

Bliebe noch zu erginzen, wie der Schlag in den Instrumentallehren un-
ter der Dreier-Proportion definiert wird. Bei Gerle lesen wir:

Allein das merck guvor/ anderthalb der vorigen schleg die ich dir hab angezaygt/ ist
in der Proportg nur ein schlag/ und werden alsdann all schleg in der Tabulatur unter
strichen/ nemlich alweg wischen wayen strichen stet ein schlag/ |[...].8

Diese Erklirung bezieht sich konkret auf die Notierung des Tripeltakts, bei
der man das andersartige Verhiltnis der rhythmischen Zeichen zum Zeitmal3
beachten muB. So gilt hier der einfache Strich generell nur zwei Drittel eines
Schlages; fiir die Darstellung des integralen Wertes muB3 man ihn infolgedes-
sen mit einem Additionspunkt versehen. Dadurch bleibt die Relation des
Grundzeichens zu seinen geradzahligen Divisoren (2, 4, 8, 16) konstant®,
d. h. der Strich unterteilt sich weiterhin in zwei Haken‘¥® usw., und drei Ha-
ken zusammen ergeben wiederum eine Einheit. Beim Intavolieren kommt es
auch nicht darauf an, ob originir eine Proportio tripla oder sesquialtera vor-
liegt; der ,Dreier wird immer gleich notiert.3! Dies zeigt aber, daB die in-
strumentalen Notenwerte von vornherein eine gewisse Stabilitit besitzen.
Rein formal nimmt die Rhythmusschrift der Tabulatur mit ihrer elementaren
Logik bereits ein wesentliches Merkmal des modernen Taktsystems vorweg,

77 Vgl etwa die in DTO XVIII/2 edierten Tanzstiicke von Judenkiinig, Newsidler
und Stephan Craus (11-14, 34-43, 53-59, 99-103).

B Getle, fol. B 4v. ,Unter strichen“ meint hier: abgeteilt.

»  Die Tabulaturschrift kennt auch sonst keine anderen Verhiltnisse der rhythmi-
schen Werte untereinander (da z. B. das Tempus perfectum jenseits der Semibrevis-
Ebene keine Auswirkung mehr hart).

% Zur zeitgenOssischen Benennung der einzelnen Notenwerte: vgl. etwa Newsidler,
fol. B 4.

31 Vgl Gerle, fol. F 1v-2.
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nimlich die additive Bestimmung des festzusetzenden Zeitganzen.’? Die
,Proportz‘ ist nach solcher Auffassung ein wirklicher Drei-Halbe-Takt.

Dennoch darf man Gerles Gleichung (12 gewohnliche Schlige = 1
Dreierschlag) nicht als Definition eines realen Zeitwertverhiltnisses deuten:
Wie die betreffenden Einheiten gegebenenfalls zueinander stehen, lassen
seine Ausfithrungen an dieser Stelle offen. Angesichts der vokalen Mensural-
lehre, auf die Gerle dann im zweiten Teil seinetr Musica teusch umfassender
Bezug nimmt, ist jedoch der Ausgangspunkt, wenn man von der méglichen
Variabilitit des Tempos absieht, noch die proportionale Ubereinstimmung
der TaktgroBen.?® Die Bemerkung, daB3 der Schlag unter der Dreiermensur
wabweg wischen gwayen strichen stet®, findet man ibrigens in den Quellen all-
gemein bestitigt: Anders als bei der Notation des geraden Taktes hat sich
hier, offenbar weil man den rhythmischen Ablauf so leichter nachvollziehen
kann, keine alternative Form der Tabulaturgliederung behauptet.

Innerhalb der zeitlichen Grundordnung mul} sich der Instrumentalist
also uiber das Ausfillungsmuster der jeweiligen Mensurzelle klar werden. Die
Schiiler sollen, um die vorkommenden Varianten unterscheiden zu lernen,
am Anfang z. B. bestimmte Worter mit entsprechender Silbenzahl in den
einfachen Taktrhythmen skandieren. Nehmen wir kurz mit auf, wie dieser
didaktische Ansatz bei Hans Gerle formuliert ist:

Merck wann du der schiag ur nach wilt viere gellen/ so hastu gwu sylben am vie re
gusprechen/ die selbigen wo miissen gleych so bald gesprochen werden als das eins/
[...]3
Die Exemplifikation geht wiederum von der geradzeitigen Mensur aus. Als
,Skandierformeln‘ werden nur Zahlworter verwendet, wobei naheliegender-
weise das Wort ,eins“ den ganzen Schlag kennzeichnet. Der Lang-kurz-kurz-
Rhythmus ist etwa mit ,dreygebene und die gleichmiBige Vier-Viertel-Reihe
mit ,, sfebengene” zu erfassen.?

Achten wir nochmals darauf, wie Getle sich in bezug auf dieses Proce-
dere konkret ausdriickt: Nicht zufillig spricht er bei jedem Beispiel auch
vom Zihlen der Silben. Tatsichlich wird die einzelne Mensur ja nach den
rhythmischen Werten, die sie vergegenstindlichen, ausgezihlt. Dieses fiir die
Tabulaturlehre typische Verfahren weist wiederum auf das Grundphinomen
hin, daB der Takt im Instrumentalen nicht nur als materieloses ZeitmaB,
sondern ebenso als eine Summe von zusammenhingenden Noten, als eine
integrale Folge auf isometrischer Basis miteinander verbundener Téne und
Klinge zu begreifen ist.

32 Vgl. dazu DAHLHAUS (1961), 223; auBerdem GOLLNER, ,,Notationsfragmente aus
einer Organistenwerkstatt des 15. Jahrhunderts®, AfMw 22 (1967), 174.

3 Vgl. dazu auch DAHLHAUS, 235.

34 Gerle, fol. B 4.

3 Ebd. fol. B 3v-4.
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2. Der ausgezihlte Takt nach Anleitungen des 17. Jahrhunderts

Die musiktheoretische ZeitmaB3-Definition fufit im 17. Jahrhundert und zum
Teil noch weit darliber hinaus, trotz der sich entscheidend verindernden
Primissen des von ihr abhingigen Systems — wie ja des Komponierens
iberhaupt —, auf dem altvertrauten Modell des mensuralen Tactus. Um dies
kurz durch ein Beispiel zu veranschaulichen, sei hier Daniel Speers 1687 in
Ulm erschienener Grund-richtiger ... Unterricht der musicalischen Kunst zitiert:

Was ist der Tact. Es ist nach Arithmetischer Abtheilung eine gewisse Gleichheit/ mit
der Hand nieder/ und wieder also in die Hiohe oder aufguschlagen.3

Auch beschreibt man in der allgemeinen Musiklehre das Schlaggeriist wei-
terhin als Riickgrat der Auffithrung und nicht als Voraussetzung der Kom-
position. Bei Speer heillt es dann etwa:

Ist der Tact nithig bey der Music? Ja freylich/ dann mit solchem wird das ganige
Corpus Musicum regieret/ (...] und alles in guter Ordnung und wol klingenden Har-
mony erhalten.>

Takt und Schlag sind soweit gleichbedeutend und unter der geraden Mensur
— auller beim ,Allabreve der alten Vokalpolyphonie — bereits endgiiltig an
die Dimension der Semibrevis gebunden.3$

Wenn es aber darum geht, den Takt niher zu bestimmen, tritt neben der
Thesis-Arsis-Aufteilung das Abzihlen der ithn von Fall zu Fall konkretisie-
renden Notenwerte, das auf instrumentaler bzw. instrumentaldidaktischer
Ebene schon seit jeher relevant war, in den Vordergrund. Dies ist mit ein
Ausdruck der methodischen Verwandlung des Mensursystems, die sich wih-
rend der GeneralbaBepoche schrittweise vollzieht: Die Entwicklung fiithrt ja
dahin, daB} das TaktmaB erst durch die jeweilige Summe der eine Einheit bil-
denden Zihlzeiten festgelegt wird, womit es dann den Status einer (wie
auch immer) prideterminierten BezugsgroBle verliert (vgl. dazu unten S.
255).

Der Traktat, den wir hierzu besonders ins Auge fassen wollen, hingt
wiederum eng mit der Instrumentalpraxis zusammen: das Compendium musicae
instrumentalis chelicae von Daniel Merck (Augsburg 1695). Bei der darin ent-
haltenen Taktlehre (Kapitel IT) handelt es sich jedoch um einen allgemeinen
Grundri3, der im wesentlichen wohl fiir den Stand der vorherrschenden
Theorie zeugt. Die mafigebliche Funktion der Viertelwerte als Zihlzeiten
kommt dort sogleich nach dem obligatorischen Rekurs auf den mensuralen
Tactusschlag in den Blick:

Ein Zeit-Schlag oder Tact aber ist eine gewisse Auftheilung/ die ich durch das Zeblen
aufimesse/ entweder durch den Hand- oder Fufischlag. Und in dem ich niderschlage/

3 Daniel Speer (1687), pag. 33.
3 Ebd. 34.
3 Vgl ebd. 21.
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sage ich 1/2. in dem ich auf3iche/ sage ich 3/4. so lang wihrt demnach ein Tact.
Hab ich eine Note vor mir/ die einen halben Tact gilt/ zeble ich 1/2. hab ich ein
Viiertel so spreche ich 1.3

DaB fiir den Schiiler bei seinen ersten Bemithungen im Instrumentalspiel das
Auszihlen des Taktes besonders wichtig ist, unterstreicht der Verfasser in
seinen Additamenta zu jenem Thema an oberster Stelle. Freilich kénnte die-
ser einfache didaktische Hinweis ebensogut einer Lehrschrift bereits des 16.
Jahrhunderts entstammen:

1. Solle ein Incipient sich bald befleissen den Tact gu schlagen/ und die Noten unter
dem Geigen fleissig gehlen/ [...].%0

Als ein musiktheoretischer Markstein ist indes Mercks Beschreibung der
Proportio tripla anzusehen, weil nach ihr der ,Dreier® auf einer Verkiirzung
des vorgeordneten Vier-Viertel-Mafles um eine Zihlzeit beruht.# Fir das
Verhiltnis der geraden zur ungeraden Grundtaktart schreibt die betreffende
Aussage damit schon die Umwandlung der urspriinglichen Proportionsglei-
chungen in Bruchwerte fest:

Die Proportio Tripla ist/ wann die Zeichen deff gewihnlichen vier Viertel Tactes
nicht gefunden werden/ und an statt deren vornen/ oder anderstwo/ Ziffern darfiir ge-
sergt sind/ so verliehret der Tact-Schlag ein Theil/ also/ daff nur 3. Theil geschlagen
werden/ [...].2

Was die weiteren vorkommenden Tripel-ZeitmaBe (wie 3/1 und 3/2) anbe-
langt, erscheint es allerdings unsicher, ob Merck tatsichlich mit den entspre-
chend unterschiedlichen TaktgréBen gerechnet hat; aus musikalisch-prakti-
scher Sicht witen die sich theoretisch ergebenden Differenzen jedenfalls
ziemlich absurd.** Man muB} sogar in Betracht ziehen, daB er bei den ,Drei-
ern’ insgemein noch von einer konstanten Einheit ausgegangen ist.

Bei Merck sollte jedoch vor allem der zukunftweisende Ansatz deutlich
geworden sein, den Takt bereits im definitorischen Sinne durch das Auszih-
len der seinen inneren Grundrhythmus tragenden Notenwerte zu erfassen.
Die Erlduterungen des Augsburger Kantors von 1695 sind aber durchaus
nicht der friheste Beleg fiir diese Tendenz in der Musiklehre. Genau die
gleiche Darstellung des Taktprinzips finden wir z. B. schon bei dem auch als
Theoretiker einfluBreichen englischen Gambisten Christopher Simpson, in
dessen bekanntem Compendium of Practicall Musick, das aus den sechziger Jah-
ren des 17. Jahrhunderts stammt.* Die an den mensuralen Tactus gekop-

3 Daniel Merck (1695), fol. A 3v.

4 Ebd. fol. C 4.

4 Worauf ja schon DAHLHAUS (1961), 235, hingewiesen hatte; vgl. oben S. 44.

2 Merck, fol. B 2v.

4 Vgl DAHLHAUS, 235.

4 Der erste Teil des 1667 in London erschienen funfteiligen Lehrbuchs, der die
Mensutlehre einschlieBt, wurde unter dem Titel The Principles of Practicle Musick bereits
zwei Jahte friher zum erstenmal veréffentlicht.
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pelte nihere Bestimmung der Zeiteinheit wird hier sogar recht umfinglich
erklirt. Nachdem Simpson den Thesis-Arsis-Schlag explizit als das MaB3 der
Semibrevis gekennzeichnet hat, fihrt er weiter aus:

I would have you pronounce these words (One, Two, Three, Four) in an equal length,
as you would (leisurely) read them: Than fancy those four words to be four Crotchets,
which make up the quantity or length of a Semibreve, and consequently of a Time or
Measure: In which, let these two words (One, Two} be pronounced with the Hand
Down; and (Three, Four) whith it Up. In the continuation of this motion you will be
able to Measure and compute all your other Notes.®

Das innere Geriist des reguliren geraden Taktes wird also nach dieser Auf-
fassung nicht mehr allein am periodischen Ab und Auf der Dirigierbewe-
gung, sondern ebenso an der gleichmaBigen Folge der crotchets, der schwar-
zen Noten mit dem hakenlosen Hals, anschaulich. Als Viertelzeiten der zen-
tralen MafBeinheit reprisentieren sie einen klar vorstellbaren Zihlwert. Wenn
man aber die vorrangige Mensurgattung erst einmal mit dem sie ausfillen-
den Vielfachen dieses Zihlwertes identifiziert, ist der Weg zur analogen
Determination auch der anderen Taktarten nicht mehr weit.

Im Blick auf die Wandlung der musikalischen Zeitstruktur, wie sie du-
Berlich an der einsetzenden Verdringung der ,weiBen‘ durch die ,schwarzen'
Noten erkennbar wird, kennzeichnet WERNER BRAUN in der Geschichte der
Mausiktheorie Madrigal und Instrumentalmusik als ,,die Vermittlungsinstanzen
zu den Verhiltnissen im 17. Jahrhundert®.4 Beide haben nicht nur am Vor-
marsch der kleineren Notenwerte, sondern Gberhaupt an der Ausprigung
des modernen Taktsystems je auf ihre Weise Anteil. Dall die Zihlung der
eine bestimmte ZeitmaBkonstante ausfillenden rhythmischen Grundeinhei-
ten, die schlieBlich entscheidend zum Tragen kommt, im Instrumentalen
schon lange vorher ihre Rolle spielt, ist — neben Silbenzahlen und -beto-
nungen bei der Versvertonung — eines der ausschlaggebenden Momente:
Von Einheiten guatuor oder trium notaram (mit der Moglichkeif, auch schnel-
lere Tonfiguren einzubeziehen) sprechen eben schon die Otganisten des 15.
Jahrhunderts; und der gleiche Ansatz macht sich in der spiteren Tabulatur-
lehre der Lautenisten bemerkbar, wenn der musikalische Bewegungsumfang
des ,Schlages® als Summe der in thm hervortretenden Notenwerte bewuBt
werden soll. Das gemeinsame Prinzip besteht mithin im Abzihlen konstitu-
tiver rhythmischer Segmente von Mensurgrenze zu Mensurgrenze. Die ge-
nuine Vokalmusik, insoweit sie als Prosavertonung in ihrer Gliederung von
Sprache abhingig ist bzw. sich auf kontrapunktischer Ebene als frei flieBen-
der Strom gegeneinander versetzter Stimmen darstellt, hitte schwetlich zu

4 Christopher Simpson (1667), pag. 18-19. Vgl. z. B. auch die musiktheoretische
Einfihrung zu Henry Purcells A Choice Collection of Lessons for the Harpsichord or Spinnet
(London 31699): The Works of Henry Paurcell VI, hg. W. B. Squire (London 1895), V
(wExample of Time or Length of Notes™).

4%  BRAUN (1994), 351.
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einem solchen streng regulativen Zeitordnungsbegriff fithren konnen. Dal3
man im 18. Jahrhundert schlieBlich zum Zwei-, Drei- und Viervierteltakt ge-
langt, zu einem System metrischer Gattungen, deren zahlwértliche Benen-
nung offenkundig auch von einer kompositorischen Tendenz zur Bildung
entsprechender Gestalteinheiten zeugt, wire jedenfalls ohne die Wirkungs-
kraft instrumentaler Vorstellungen nicht méglich gewesen.

Im Zihlprinzip, wie es sich unter dem Gesichtspunkt musikalischer
Zeitgliederung also vom frithen Orgelspiel bis hin zum modernen Takt-
system verfolgen liBt, leuchtet im ubrigen der grundlegende Bezug zwischen
Musik und Zahl iberhaupt auf. Diesen Bezug hat THR. G. GEORGIADES in
seiner (posthum 1985 veroffentlichten) Schrift Nennen und Erklingen wesent-
lich herausgestellt.#” Dazu hier noch einige Andeutungen, um zumindest auf
die Relevanz des dort Entfalteten fiir unser Thema aufmerksam zu machen.
(Eine eingehende Behandlung dieser komplexen Uberlegungen wiirde jetzt
zu weit fithren.)

Wie Georgiades umfassend darlegt, sind es exklusiv Zahlenverhiltnisse,
die das Tonphinomen als solches, in den es konstituierenden Intervallrela-
tionen, wie den musikalischen Rhythmus als solchen, in der Verbindung ver-
schiedener voneinander abhingiger Zeitwerte, bestimmen.* Dabei erscheint
dieser in einer zwangslaufigen Konsequenz von jenem:

Ein musikalischer, d. h. ein auf Zahlenrelationen beruhender Rhythmus erhilt seine
Erfiillung, seine Integrierung, erst in Verknipfung mit dem Tonphinomen.*
Das Substrat aber des musikalischen Rhythmus ist die Zeit selbst, und zwar
als stetige Wiederkehr des ,Jetzt’. Eben sie macht er auf der Basis des gleich-
mifligen Zihlens offenbar:
1. Jetzt, 2. Jetzt, 3. Jetzt, ..., 1-2-3- ...%0
Umgekehrt bedeutet das:
Reales Zihlen in gleichen Abstinden ist [...] das Konstituieren des Rhythmus. Ich
meine ein Zihlen ,in gleichen Abstinden‘ eines gleichen Maffes, wie es in der griechi-
schen Musiké der Chronos protos (erste Zeit, kleinste Zeit) war. Die Wiederholung
also eines sich selbst gleichbleibenden MaBes, seine gleichformige Wiederkehr, ist als

die erste Stufe der Verwirklichung des musikalischen Rhythmus anzusehen, und sie
ist so elementar, daB sie in sich geniigen kann.5!

47 Besonders in Kap. I u. Ila: ,Zeit” bzw. ,Ton* (28-116). Georgiades’ Ausgangs-
punkt ist die bekannte Erorterung iiber die Zeit in der Physik des Aristoteles, die er in
einer uberraschenden Deutung auf seine eigenen Beobachtungen zum Zeitphinomen
bemehen karn (vgl. 28).

GEORGIADES (1985), 58-82 u. 88-93.

4 Ebd. 89.

50 Ebd. 90.

51 Ebd. 92. Als Beispiel dafiir erwihnt Georgiades J. S. Bachs letzte Komposition,
den Orgelchoral Vor deinen Thron tret ich hiermit (BWV 668): ,,GleichmiaBig pochende
Achtel durchziehen das ganze Stiick vom Anfang bis zum Schlul — als wollte es nicht
enden. Dieses gleichmiBige Pochen ist wie ein Habhaftwerden der Zeit. Die unaufhor-
liche Wiederkehr, dieses Merkmal der Zeit, wird hier ,veranschaulicht’ {...].“ (92.)

241



Ebendem entsprach ja gerade der einfache Tactus des frithen Orgelspiels
mit seiner Ubereinstimmung von Formelton und Zihlzeit. Durch Formel-
erweiterungen wurde dann eine ansatzweise differenziertere Form der ,,Ver-
wirklichung des musikalischen Rhythmus“ gewonnen. Weiterhin konnte in
der Tastenmusik der Zihlzeitmodus somit die Funktion einer Grundlage,
einer tragenden Geriiststruktur des Rhythmus iibernehmen (erinnert sei nur
an Adam Ilebotgh und natitlich an das Buxheimer Orgelbuch).5? Vermittelt
durch ein Fortwitken des numerisch-summativen Verfahrens in der Instru-
mentallehre, wird dieses Konzept schlieBlich in der Musiktheorie des 17.
Jahrhunderts aufgegriffen, indem man die Mensur nach bestimmenden
Hauptnotenwerten auszihlt und damit den Takt als ,,Rangordnung® (Ge-
orgiades) unmittelbar des musikalischen RhythmusS3 begrifflich neu zu pro-
filieren beginnt.

3. Uber das MaB des geraden Takts im 18. Jahrhundert

Joseph Riepel und die Frage der ,Doppeltaktnotierung’

Bei Joseph Riepel, dem vielleicht wichtigsten Theoretiker des 18. Jahrhun-
derts zwischen Mattheson und Koch*, geht die Lehre der Komposition von
der Frage aus, wie die Takte in ihrer Eigenschaft als metrische Gestaltgro-
Ben, als festgefiigte Bausteine eines durch die Melodiestimme vorzuzeich-
nenden musikalischen Ablaufs, auf rechte Weise sinnvoll miteinander zu
verkniipfen und zu gruppieren sind.’® Der ganze erste Teil seiner Anfangs-
griinde gur musicalischen Setgkunst, der unter dem Titel De Rhythmopoeia oder von
der Tactordnung 1752 verdffentlicht wurde, ist an dieser Problemstellung auf-
gehingt. Im Mittelpunkt des als Dialog zwischen praeceptor und discipulus an-
gelegten Diskurses steht (standardgemifl) die kompositorische Ausfithrung
eines Menuetts; zusitzlich werden dann Abschnitte von Sinfonie- oder Kon-
zertsitzen in die Betrachtung einbezogen. Notentextlich gibt Riepels Lehr-
buch bei den einzelnen Beispielen meist nur die Oberstimme wieder. Dal}
dies zu einer Skizzierung des jeweiligen Satzzusammenhangs auch im Hin-
blick auf die harmonischen Verhiltnisse geniigt, ist ein deutliches Indiz fur
die musikgeschichtlich erfolgte Wandlung von der Generalbafifaktur zu dem

52 In dem von Georgiades angefiihrten Choralvorspiel Bachs tragen z. B. die Achtel
ihrerseits des Ofteren kompaktere rhythmische Elemente, so vor allem zusammenhin-
gende figure corte der Mittelstimmen. Die frithe Fassung dieses Satzes im Orgelbiichlein,
BWYV 641, bringt davon abgesehen bereits die Choralmelodie in kolorierter Gestalt (pri-
mir mit ZweiunddreiBigstelfiguren).

53 Vgl. ebd. 88.

3 Bekanntlich fuit aber H. Chr. Kochs dreibindiger Versuch einer Anleitung zur Com-
position (Rudolstadt 1782, Leipzig 1787/1793) in wesentlichen Teilen auf Riepel: vgl.
etwa A. FEIL (1955), 47-48; auBerdem im Haupttext weiter unten.

% Vgl FEIL, 38.
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klanglich flichigen, auf die Dominanz der Melodie ausgerichteten Komposi-
tionsbild der sogenannten Vorklassik.

Was nun die metrische Ordnung des gewohnlichen geraden Taktes be-
trifft, rechnet Riepel klar mit einem 2/4-Maf3 als Grundraster.’ Die ge-
meinhin von den Komponisten unter dem C-Sigel notierten 4/4-Spatien wi-
ren demnach in der Regel aus zwei realen Einheiten zusammengesetzt:

Du mufst aber [...) in dem gemeinen Tacte allegeit giblen, als wenn es 2[4 Tempo
wire, sonst wiirdest du dadurch mehr verwirrt als klug werden. Welches du dir so gut
merken mufit, als wenn dirs der Herr selbst gesagt hétte.>?

Hiermit witd also die ,Doppeltaktnotierung* beschrieben, wie man diese di-
mensional ,tiuschende’ Taktgliederung des Notentextes auch nennt. Mit ih-
ren Utspriingen hatten wir schon mehrfach Beriihrung: Auf instrumentaler
Ebene kristallisiert sich ja bereits im 16. Jahrhundert eine Zeitkonstante her-
aus, die nur die Hilfte des gewohnlichen (groflen) mensuralen Tactus des
Tempus diminutum umfaBt, d. h. die den Wert einer Semibrevis statt den
einer Brevis besitzt. In den Tabulaturbiichern beispielsweise sind jedoch,
wie wir feststellten, die Taktstriche hiufig in diesem breiten Abstand der
theoretischen Thesis-Arsis-Einheit gezogen. Das gleiche gilt fiir die Gene-
ralbaBstimmen und Klavierpartituren der instrumentalen Ensemblemusik
um 1600. Spiter, im Zuge der weiteren faktischen Zeitausdehnung der No-
tenwerte, Ubertrigt sich dann diese Divergenz auf die nichst niedrigere Ver-
hiltnisstufe 2/4 zu 4/4.

Grundlegendes zur Doppeltaktnotierung hat z. B. HELMUT HELL in
seiner Studie tiber Die neapolitanische Opernsinfonie (Tutzing 1971) ausgefihrts,
die schon im Einleitungsteil dieser Studie zitiert wurde. Dabei bezieht er den
Begriff ;Takt' eben bewuBt auf die ,Einheit von zwei oder drei Zihlzeiten,
die in der ersten Zihlzeit, die den Akzent der Einheit trigt, zentriert ist“.%
Mithin wird wie ublich das Betonungsschema als die eigentliche, allgemein
konstitutive Gliederungsordnung der Musik des 18. Jahrhunderts gedeutet.
So gesehen gibe es in Wirklichkeit zunichst nur Jkleine‘ TaktmaBe. Ein ei-
genwertiges 4/4-Metrum etwa tritt laut Hell erst nach 1730 in Italien auf;
dabei handelt es sich um ,eine Variante des 2/2-Taktes, die von ihrer Her-
kunft aus dem 2/4-Takt die Sigle C beibehalt“.9 Demzufolge hitte man aber

% Vgl dazu SCHWINDT-GROSS (1989), 209, die darauf hinweist, dal diese Auffas-
sung bereits in der bekannten Klavierschule von Philipp Hartong (ein schwiabischer
Prediger mit Pseudonym Humanus), Musicus theoretico-practicus ... (Nurnberg 1749), ein-
deutig zum Ausdruck kommt.

57 Joseph Riepel (1752), 25. ,Tempo® ist (laut Anmerkung) mit dem deutschen Begriff
,Zeit* gleichzusetzen.

8 Kap. I11/6 (75-93).

$  HELL, 78-79.

6 Ebd. 84; vgl. auch 136-142, wo Hell die Entstehung dieses 4/4-Taktes (im Blick
auf die Sinfonien der neapolitanischen Oper) konkret auf Fanfarenstruktur zuriickfihrt.
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(ohne die echten ,Sechser®) doch drei Arten von geraden ZeitmaBen ausein-
anderzuhalten: 2/2, 2/4 und 4/4.

An Riemann anknipfend, spricht Hell auBerdem gleich zu Anfang sei-
nes Exkurses von der Moglichkeit, da3 sich bei den Zweiermetren wiederum
je zwei Einheiten periodisch zusammenschliefen, die als solche ihrerseits
einer regelmiBigen Gewichtsabstufung (leichterer/schwererer Takt) uater-
liegen.¢! Was dann allerdings diesen ,,periodischen Zweitakter” anstatt eines
tatsichlichen (die Folge ,schwet/leicht’ umfassenden) GroBtaktes bestehen
1aBt, wird nicht genau erklirt.2 (Wenn der Grad des Schwerpunktes konti-
nuierlich wechselt, wire eine metrische Prioritit der kleinen Glieder nur von
der Gestalt her zu begriinden.) Auf der Ebene des musikalischen Repertoires
sind die Gegebenheiten deshalb nicht leicht iiberschaubar, weil praktisch die
Bezeichnungen der verschiedenen Takte vielfach durcheinandergehen. So
kann C auBler 2/4 in Doppelnotierung oder 4/4 eventuell (,,im nordlicheren
Deutschland®) auch 2/2 bedeuten; umgekehrt steht ¢ nicht ausschlieBlich
far den 2/2-, sondern manchmal ebenfalls fiir den doppelt notierten 2/4-
Takt.®* Mit letzterem hat man vor allem bei Bach zu rechnen: Hell nennt als
Beispiele hierfir die Brandenbargischen Kongerte (die Eroffnungssitze von
Nr. 2, 3, 5, und 6)%* — worauf im nichsten Kapitel zuriickzukommen ist.65

Wenden wir uns nun wieder Joseph Riepel zu. Dal3 man die Frage nach
der Takteinheit eines zusammenhingenden Musikstiickes unter Umstinden
nicht pauschal beantworten kann, wird im unterrichtlichen Zwiegesprich
der Raythmopoeia deutlich, nachdem der Schiiler beim Aufsetzen eines Sinfo-
nie-Anfangs, ohne sich dariiber im klaren gewesen zu sein, in die Art eines
Allabreve verfallen ist. Der Praeceptor reagiert argerlich auf die dadurch
entstandene metrische Ungereimtheit, etklirt aber dann:

Wir haben hier einen sehr festen Knoten aufgulosen, von welchem vielleicht wanzig
Discantisten nichts wissen. Denn Allegro, Allegro assai, presto oder prestissimo kin-
nen oft fast durchgebends, oder in der Mitte eines gangen Stickes, die Art eines Alla-
breve-Tempo annehmen; und wer kein gutes Einsehen bat, der kann den gemeinen
Tact gar leicht damit verwirren

Das Entscheidende ist der mégliche Umstand, daB3 die Bewegung eines Sat-
zes ,,in der Mitte“, ohne duBerlich gekennzeichnete Anderung, vom 2/4- zu
einem 2/2-Metrum ubergeht. Besonders klar scheint diese Art des ,Men-
surwechsels’ an dem Oberstimmenverlauf eines lingeren musterhaften Sin-

61 Ebd. 77; vgl. auch 89.

62 Wie HELL nachweist (77), hat H. GRABNER — .A/jgemeine Musiklehre (Kassel 21966),
36-37 — in diesem Punkt Riemann grandlich miflverstanden. Doch zeigt Grabners Fehl-
schluB, daB jene Unterscheidung aus musikalisch-praktischer Sicht wirklich schwer
nachzuvollziehen ist.

63 HELL, 83-84.

¢ Ebd. 83 Fufin. 246.

65 Vgl. unten S. 285 u. 289.

% Riepel, 47.
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fonie-Abschnitts zur Geltung zu kommen, den Riepel an spiterer Stelle von
seinem Discipulus konzipieren 1iBt (siche unten Abb. 38): Die Takte sind in
dem betreffenden Notenbeispiel durchweg nach ihren musikalischen Grup-
pilerungen abgezihlt, so daBl die angenommenen metrischen Umspriinge so-
gleich ins Auge fallen. Nebenbei bemerkt enthilt dieser Entwurf auch eine
,Takterstickung’, d. h. es erfolgt einmal statt des gewohnlichen periodischen
AbschlieBens einer Gruppe ein neues Setzen (am Ende der ersten ,Alla-
breve‘-Einlage).¢’ Im tibrigen sei darauf verwiesen, daf} spater gerade H. Chr.
Koch die gleiche Mdglichkeit metrischer Alternation, hervorgerufen durch
Einfugung lingergliedriger Absitze, explizit beschreibt (als eine Form musi-
kalischer ,Parenthese®). Das betreffende Beispiel aus demVersuch einer Anlei-
tung ur Komposition® witd neuerdings von MARKUS WALDURA (2000) aus-
fithrlich diskutiert, und nicht zufillig berithren sich meine folgenden Uber-
legungen mit seinen Aussagen zu Koch.®

Was gibt hier bei Riepel den Ausschlag fiir den jeweils unterstellten
Wechsel zwischen 2/4- und 2/2-Metrum? —~ Ist es primir eine Verinderung
des Akzentmodus? Von der Bewegungsstruktur der Stimme her gesehen,
boten dafiir lediglich die dreimal einen ganzen Takt ausfiillenden Sechzehn-
telrepetitionen der zweiten ,Allabreve‘-Passage einen festen Anhaltspunkt
(T. 28, 30, 32); ansonsten werden die Halbe-Zeiten durch die rhythmisch-
melodischen Impulse unter dem groBen Zeitmall sicher ebenso dquivalent
betont wie unter dem kleinen. Fur T. 13-18 ein Akzentgefille zwischen den
beiden Hilften einer Einheit anzunehmen, weil dort jeder Takt auf der Wie-
derholung eines Spielelementes beruht, wire auch eine duBlerst kinstliche
Interpretation: Mit einem Echoeffekt hat dieses Verlaufsmuster jedenfalls
nichts zu tun; da der Stimmverlauf an jener Stelle als weitgespannter Se-
quenzgang vielmehr eine durchgehend dichte Klangunterlage und damit
auch eine homogene Dynamik verlangt, spricht es imn Gegenteil gerade fir
eine artikulatorisch gleichrangige Betonung der beiden Grundzihlzeiten.

67 Vgl. die ausfiihrliche Erlduterung des betreffenden Phianomens bei Fr. W. Mar-
putg: ,Wenn man die Angahl der Tacte einer gewissen Section oder Clausel in einem Stiicke durch-
gahblet: So findet es sich ofters, dafl, in Ansehung der verlangten rhythmischen Osduung, ein Tact gu
weniy oder gu viel darinnen u seyn scheinet; und dennoch hat es im Grunde seine Richtigkeit damit,
und findet sich gwischen den Sectionen alle nur migliche rhythmische Aehnlichkeit. Dieser vermeinte
Defect oder Exceff aber kimmt daber, weil in dem Stiicke auf der Cisur einer gewissen Section ein
neuer Rhythmus wieder angeboben worden, wodurch es alsdenn geschicht, daff derjenige Tact, wobey
dieser Umstand Statt findet, qweymal gezihlet werden muff, nemlich einmabl als der legte Tact der
vorhergehenden Section, und einnmahl als der erste der folgenden. Es wird dieses Verfabren eine
Takeerstickung (suppressio mensurae) genennet, und ist solches in Concerten, Trios, besonders aber
in ordentlichen Fugen und Kirchenchiren sehr gebrauchlich und nothwendig. “ (Handbuch bey dem
Generalbasse und der Composition 111, 221.) Vgl. auch Riepel, 42-43. Die Takterstickung hat
Gbrigens nur punktuell mit dem von Georgiades geprigten (umfassenderen) Begriff des
Geristbaus zu tun; vgl. dazu oben S. 213, Fulln. 145.

6 TII (1993), 223-225.

%  WALDURA, 250-252 (mit Faksimile-Abbildung).
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Doch wie steht es mit dem immanenten harmonischen Rhythmus? Lost
dieser die Umbriiche in der Schwerpunktgliederung aus? — Innerhalb der
kleintaktigen Partien wechseln die tragenden Harmonien iiblicherweise ent-
weder im Vier- oder im Zwei-Viertel-Abstand. Eine offenkundige Ausnah-
me bildet jedoch die Gruppe T. 24-26, wo sich in drei Stufen ein G-Domi-
nantseptnonakkord aufbaut, dessen Basisdreiklang mithin iber die gesamte
Strecke jener sechs kurzen Takte stehenzubleiben hat — bis bei T. 27 die To-
nika C eintritt. In den ,Allabreve‘-Abschnitten korrespondiert die harmo-
nische Fortschreitung meistens mit dem Maf} der ganzen Note. Bei der vor-
het schon angesprochenen Passage T.13-18 ist indes davon auszugehen,
daBl der BaB} anfangs die groen Takte durch einen liegenden Ton paarweise
zusammenbindet, wihrend dazwischen wohl nur eine der Mittelstimmen ihre
Position verindert, um den ersten von zwei im Zuge der Sequenz realisier-
baren Septvorhalten einzufiihren bzw. wieder aufzulésen.

13 14 15 16 17 18 19
g [ra |ra |rg |r8 fis
e 6 e 7 d 6 d 7 ¢ C
c L ¢ L h L h L a

d (Kadenz)
)

L Jt Ji JL

In T. 19 ergibt sich dann mit dem obligatorischen Kadenzansatz I-
IV-V-V-(I) aber eine iiberraschend verdichtete Klangbewegung. Einen Haz-
moniewechsel in der Mitte einer Zwei-Halbe-Einheit macht aulerdem T. 33
erforderlich (E-Dominantseptakkord vor a-Moll-Grundstellung oder -Quart-
sextakkord). Im ganzen kann man zwar zu der Einschitzung gelangen, daf}
Riepels grof3taktige Partien stirker mit retardierenden Klangabliufen ver-
bunden sind als die kleintaktigen, doch besteht dieser tendenzielle Unter-
schied eben keineswegs konsequent. Wie wir bei T.24-26 schon sahen,
bleibt z. B. auch die mogliche Verklammerung mehrerer Gestaltglieder
durch linger festgehaltene BaBtone durchaus nicht auf die ,Allabreve‘-Einla-
gen beschrinkt. Ein Orgelpunkt als Fundament bietet sich zudem bereits fiir
den Beginn des Modellstiickes an.

' 2 3 4
c d e
g h c
e f g
c c c (Kadenz)

Die klangliche Geriiststruktur, die man aus der gegebenen Oberstimme ab-
leiten kann, liefert also fiir die von Riepel vorausgesetzten Wechsel zwischen
kleinem und groBem TaktmaB ihrerseits keine ausreichende Erklirung.
Halten witr uns nochmals die erste ,Allabreve‘-Gruppe (T. 13-19) vor
Augen. Diese ist ja hauptsichlich dadurch gekennzeichnet, dafl sich jede
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halbe Taktgestalt unmittelbar wiederholt; deswegen stehen hier alternierend
nur acht oktavweise repetierende Achtel oder zwei voneinander abgesetzte
Sechzehntelgruppen zwischen den Strichen, wobei eine Sequenzierung im
MaB der Doppelganzen stattfindet. Ahnliches gilt zunichst fiir das zweite
JAllabreve® (ab T. 28) — mit dem geringfiigigen Unterschied eines Lagen-
wechsels innerhalb der Zellen bei den melodischen Figuren. In den vom
2/4-Takt bestimmten Partien folgen dagegen als Sequenzeinheit gewdhnlich
zwei disparate Bewegungselemente direkt aufeinander. Wenn sich auch jene
ungleichen Zusammenfassungen kaum auf den Betonungscharakter auswit-
ken, so vermitteln sie strukturell doch den Eindruck eines gewissen Kontra-
stes zwischen eng- und weitmaschiger Gliederung. Ahnlich kommt iibrigens
Waldura bei dem schon erwihnten Beispiel von Koch zu dem Ergebnis, dafl
,»das gesamte Gliederungsprofil der Melodie” den Ausschlag fiir die Art des
jeweils herrschenden Taktes gibt.’® Damit muf} in solchen Fillen vor allem
die Disposition der musikalischen Gestalten als ausldsender Faktor fiir das
potentielle Umschlagen des Metrums gelten. Dieser Einschitzung entspricht
bei Riepel die grundlegende Tatsache, daB3 er den Takt generell auch als et-
was Korperhaftes, als formative Gro3e begreift. Hierauf verweisen nebenbei
schon seine einschligigen Benennungen, werden doch die Takte bzw. Takt-
gruppen in De Rhythmopoeia je nach Art ihrer rhythmisch-melodischen Aus-
fullung sinnfallig als , Laafer”, ,Rauscher”, ,Singer” oder ,Springer” bezeich-
net.’

Ob aber der skizzierte Sinfoniesatz in seiner metrischen Beschaffenheit
wirklich konsequent auf die von Riepel dargestellten Wechsel zwischen 2/4-
und 2/2-Modus festzulegen ist, bleibt selbst angesichts der Gestaltbildungen
fraglich, nimmt man etwa die rhythmische Zweigliedrigkeit der ,Allabreve‘-
Takte 36-38 und 41-42 mit zum MaBstab. Letztlich besteht der Dualismus
von einfachem und doppeltem ZeitmaBl doch das ganze Stick hindurch: In
jeder Phase sind beide Zeitordnungen prisent; man kann im Grunde alle
Abschnitte zugleich klein- und groBtaktig auffassen.” Nur schligt die Waage
dabel teils mehr nach der einen, teils mehr nach der anderen Seite aus. Das
bedeutet auch, daB} es letztlich keine Stelle gibt, an der die Riepelschen
Zweivierteltakte (als musikalische Bauelemente, als Motivkerne) sich nicht in
irgendeiner Weise zu einer groBeren Strukturform — analog der Notations-
einheit ~ zusammenschliefen.” Am anschaulichsten wird diese Neigung be-

" Ebd. 249 u. 251.

7t Riepel, 39 u. passim.

2 Vgl. dazu auch bei BRAUN das Notenbeispiel aus einem Generalbafllied des spite-
ren 17. Jahrhunderts, wo die Gesangsmelodie gemiB dem stylus melismaticus kleine, die
instrumentale Stitzstimme dagegen grofle Takteinheiten bildet (357). Diese mogliche
Bedingung eines ambivalenten metrischen Verhiltnisses sollte man generell im Auge
behalten.

3 Das gleiche trifft auf Kochs Beispiel zu. (Wohlgemerkt bezieht sich diese Auffas-
sung nicht unmittelbar auf die melodischen Phrasen, die ja Taktgrenzen iberspannen
kdnnen, sondern auf deren stoffliche Grundschicht; vgl. dazu auch oben S. 194.)
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reits an dem insgesamt mehrfach wiederkehrenden sequenzierten Eroff-
auUNgsSmMotiv.

Daraus folgt jedenfalls, dal man den Begriff der Doppeltaktnotierung
auf das Beispiel nur sehr begrenzt anwenden kann. Er trife hier zwar zu,
wenn man mit ,Takt' lediglich das vornehmlich durch den Rhythmus be-
stimmte Betonungsschema meinte; dieser Ansatz allein geniigt aber nicht,
um die metrische Grundordnung des Stiickes zu erfassen. Auch Riepel selbst
versteht wie gesagt unter dem Takt mehr als das. In diesem Fall liegt das
Problem biofl darin, daB er trotz seines eigentlichen BewuBtseins fir den
gliedernden Charakter der musikalischen Gestalten die durchgingige Pri-
senz der Zwei-Halbe- bzw. Vier-Viertel-Einheiten bersieht oder zumindest
unterschitzt. Gewi mufl man im 18. Jahrhundert, bis in die Komposition
der Wiener Klassiker hinein, stets mit dem Phinomen der Doppeltaktnotie-
rung rechnen. Wie Riepels Sinfonie-Beispiel zeigt, sollte man sich anderer-
seits genauso davor hiiten, bei einem mit C oder 6/8 gesigelten Satz vor-
schnell ein reines 2/4- bzw. 3/8-Metrum zu konstatieren.

Greifen wir erginzend noch folgendes auf: Laut Riepel galt es frither (in
der fortgeschrittenen GeneralbaBzeit) als strenges Prinzip, auch bei zusam-
mengesetzten Takten die Kadenzen jeweils mit det ,Eins nach dem Mensut-
strich, d. h. mit dem Niederschlag der einen Doppeltakt ausmessenden The-
sis-Arsis-Bewegung, abzuschlieBen.™ Ungeachtet des kurzgliedrigen Me-
ttums hitte man demnach in einem wesentlichen Punkt die Notationseinheit
doch kompositorisch beriicksichtigt. Spiter ist es anscheinend ublich ge-
worden, gerade umgekehrt zu verfahren: Zur Zeit Riepels sollte im C- oder
12/8-Takt eine ,Endnote” gewdhnlich mit dem , . Auffstreich” zusammenfal-
len.”

Die Diskussion tliber diese besondere positionelle Abhingigkeit der V-I-
Schlisse kommt im Dialog unserer Lehrschrift in Gang, nachdem der Schi-
ler dem Praeceptor vorhilt, bei einet seiner Exemplifikationen gegen be-
sagte Regel verstoflen und eine Kadenz zur Thesis hin angebracht zu haben.
Dessen Erwiderung beinhaltet dann auch jenen Hinweis auf die urspriing-
liche Notationsform:

Und geschiehet es gleich millionenmal, so geschichet es doch niemals anders als gufalli-
ger Weise. Ich habe ja guvor gesagt, NB. von rechtswegen miisse sie (die Endnote) anf
den Auffstreich kommen. Weil du so stark gu gribeln anfingst, so will ich dir bey
dieser Gelegenheit noch ein mehrers ergablen. Die Alten hdtten es fir ein unverant-
wortliches VVerbrechen gebalten, wenn diese mebrgedachte Endnote, gleich wie auch ein

74 Riepel, 49. Kategorisch kann dies freilich nicht behauptet werden: Wenn jene Aus-
sage z. B. auf die Musik von Frangois Couperin weitgehend zutrifft, findet sie etwa bei
Vivaldi keine Bestitigung.

5, Viele sprechen auch so: Die Cadeng kommt auf das dritte Viertel des Tacts™ (Riepel, 48).
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Jjeder Absatg + im gemeinen und 12/8 Tacte nicht auf dem Niederstreich gekommen
waren. Sie lieflen daher das Fundament oft lieber voraus gang allein anfangen.’

Der Theorie nach hitte also die einer angenommenen Gliederung in kleine
Takte ubergeordnete Zeiteinteilung, wie sie der im 18. Jahrhundert immer
noch gegenwirtige mensurale Tactus reprisentiert, fiir die Disposition eines
Satzes zumindest diese eine Konsequenz der festgelegten Kadenzstellung —
je nach Schreibart so oder anders — haben miissen.”” Dabei handelt es sich
wohlgemerkt um eine Bedingung, die nicht unmittelbar auf die friihere Vo-
kalpolyphonie zuriickzufithren ist, denn unter dem regulir geschlagenen
Tempus imperfectum diminutum beispielsweise konnte eine Cadenza (von
den wirklichen Finalsituationen abgesehen) ebenso mit der Thesis wie mit
der Arsis schlieBen.

Wenn man Riepels Erklirungen zu jener Frage auch nicht generalisieren
datf, so ist aus ihnen doch wenigstens abzuleiten, daB3 eine vollig freie, von
der formalen Mensurzeit ginzlich unabhingige Doppeltaktnotierung die
Ausnahme darstellt. Sei es nach der ,alten® oder nach der ,neuen Regel: Im
Hinblick auf die Kadenzenposition miissen sich die Einzeltakte zwischen
den betreffenden Zielpunkten zwangsliufig zu geradzahligen Gruppen ver-
binden. Dann aber heifit es wiederum zu priifen, ob die Musik nicht durch-
gehend von einet Ordnung nach gréBeren Einheiten mit bestimmt wird.
Was die V-I-Wendungen anbelangt, spielt diesbeziiglich die Art der An-
schliisse eine entscheidende Rolle: Kommt auf der jeweils angestrebten To-
nika eine Phrase periodisch zu Ende und findet erst mit dem nichsten Glied
eine neue Setzung statt, oder erfolgt diese (als Geriistbau) bereits mit dem
Kadenzziel? — so mufBl man von Fall zu Fall fragen. DaB die Taktspatien als
solche tatsichlich von ganzen Taktkérpern ausgefiillt sind, wire bei dem
Jlteren‘ Notationsverhiltnis immerhin in Betracht zu ziehen, wenn die tek-
tonische Satzanlage durch ein harmonisches Prinzip des regelmiBigen Set-
zens (nach je offen endenden Teilgliedern) gekennzeichnet ist, bei dem
,neueren‘ hingegen, wenn sie auf einem vorgeordneten Periodenbau (mit ge-
schlossenen klanglich-metrischen Gruppen) beruht.

Prioritit der Schlagzeit und Taktuntergliederung bei Johann Mattheson

Wie der menschliche Pulsschlag aus der Zusammenziehung und Erschlaf-
fung des Herzens, aus Systole und Diastole resultiert, so entsteht die Einheit
eines jeglichen ZeitmaBles in der Musik aus der unaufléslichen Verbindung
von Thesis und Arsis: Kein Theoretiker des 18. Jahrhunderts vertritt diese

6 Ebd. 49.

77 Riepel selbst hilt im ibrigen die eine Form der Notierung fiir nicht weniger be-
rechtigt als die andere — dies wird im Dialog zwischen Lehrer und Schiiler deutlich,
nachdem jener auf die mégliche Unterschiedlichkeit der Taktstrichstellung beim polni-
schen Mazur hingewisen hat (50).

8 Vgl. wie oben Fulin. 67.
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konservative Auffassung, von der sich daan die neueren Erklirungsmodelle
wie das Riepels zumeist grundlegend unterscheiden, mit mehr Nachdruck als
Johann Mattheson.” Dabei hebt er stets darauf ab, daB ein Takt — dqual oder
indqual — ausschlieBlich jene zwei Teile umfaBt. Wetfen wir hierzu einen
Blick auf die Mensutlehre seiner zentralen Schrift, Der vollkommene Capellmei-
ster, von 1739. Der einschligige Paragraph lautet dort:

Das Haupt-Wesen des Tacts kimmt einmabl fir allemahl darasf an, daf eine jede
Mensur, ein jeder Abschnitt der Zeit-Maasse nur ween Theile und nicht mebr habe.
Diese nehmen ibren Ursprung oder ibren Grund aus den Pulsadern, deren Auf- und
Niederschidge bey den Argeney-Verstindigen Systole und Diastole genennet werden.®

Nach einigen weiteren Erlduterungen wird nochmals unterstrichen, wie
wichtig die genaue Beachtung jener elementaren Voraussetzungen ist:

Aus Unwissenbeit dieser so natiirlichen, als leichten and einfiltigen Anfangs-Lebren
entspringen in der Ton-Kunst mebr Febler, als man meinen sollte. Wieder das erste
principium stossen nehmlich dicjenigen an, welche vier Theile in einem geraden, und
drey in cinem ungeraden Tact suchen: wodurch sie u lauter Verwirrang Anlaff ge-
ben. 8

Mattheson hatte wegen dieses vermeintlichen Irrtums bereits 1722 in
seiner Critica musica 1 vehement Stellung bezogen, und zwar konkret gegen
den Miinchner Domkapellmeister Franz Xaver Murschhauser, dessen ein
Jahr zuvor erschienene Kompositionslehre solche strittigen Aussagen ent-
hielt.8? Allerdings war hier die ablehnende Reaktion, wie SIEGFRIED MAIER
zeigt, insofern nicht gerechtfertigt, als dem Dissens im wesentlichen ein tet-
minologisches Problem zugrunde lag: Der Vorwurf , trifft nur den Sprachge-
brauch, nimlich die Verwendung des Ausdrucks ,Teile‘, nicht jedoch die Sa-
che selbst“.#3 Auf der dem Thesis-Arsis-Geriist untergeordneten, von einer
rhythmischen Grundstruktur abhingigen Ebene der membra, der Glieder,
konstatiert auch Mattheson explizit eine drei- oder vierfache Subdivision des
Taktes. In der Hierarchie seines temporalen Systems ist das diejenige Stufe,
die maximal den jeweils bestimmenden Bewegungsduktus der Musik kenn-

79 Vgl hierzu SEIDEL (1975), 53-55; auBBerdem WALDURA, 238-239.

80 Mattheson (1739), 171 (Kap. 11/7, § 9).

8 Ebd. (§ 12).

8 Academia musico-poetica bipartita (Nirnberg 1721), 36; Mattheson (1722), 32 u. 38.

8 S. MAIER, 18. Er erklart noch genauer: ,,Wenn Murschhauser von der Teilung in
vier bzw. drei gleiche Teile spricht, vermeidet er die Ausdricke ,Niederstreich® und
JAufstreich’. Er unterscheidet die Teilung in diese beiden Hauptteile also durchaus von
der nachgeordneten Teilung [...].“ (Ebd.; vgl. auch 52.) Gleichwohl ist Matthesons Auf-
fassung, wie SCHWINDT-GROSS darlegt, deutlich gegen eine ,,von Frankreich und Itali-
en ausgehende Theorie* abzugrenzen, die im Sinne einer ,mehr oder weniger willkit-
lichen Dirigierpragmatik* von Anfang an mit vier oder drei Taktteilen rechnet (206-
207).
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zeichnet, die sich also auf das charakteristische Profil des ausgefillten Zeit-
gehiuses bezieht.8

Dabei unterscheidet Mattheson nun zwischen dem tempus simplex als
Urtypus und einem (tempus compositum als weiterfihrender Moglichkeit. Im
Hinblick auf das gerade ZeitmafBl wollen wir seine vielzitierte Erklirung in
der Critica musica zu den sich soweit ergebenden Differenzierungen der Takt-
Innenform ungekirzt aufnehmen:

I» tempore binario simplici, o der Tact gwo gleiche pattes, und auch nur eben
0 vie/ membta bat/ ist auf dem ersten derselben die thesis und der accent gugleich.
Denn/ wo thesis ist/ da findet sich allemahl auch accentus; aber bei jedem accent
ist keine thesis. Auf dem zweyten membro temporis binarii simplicis findet sich
die atsis und der Durchgang/ welche beyde in dieser Mensur allemahl; in den iibrigen
hergegen nicht stets beysammen sind: Denn es kann eine arsis, obne Durchgang/ mit
dem accent; und wiederum ein Durchgang/ sine arsi, seyn. In mehr besagtem tem-
pore binario simplici, so Jange dasselbe wibret/ und der thythmus nicht verindert
wird/ kann ich in einem jeden Tacte mebr nicht/ als eine Ligatur/ nemlich in thesi,
machen. Wird aber aus sothanem tempore simplici ein compositum (massen sie
gemeiniglich stark gemischet werden) so daff ein andrer thythmus gum Vorschein
kommt/ und der Tact vier membra aufzuweisen hat/ da bleibt es alsdann mit der
thesi und arsi gwar/ wie vorhin; allein der Accent oder Anschlag fillt so wohl anf
das dritte membrum, als auf das erste/ dabey die andere und vierte Noten durchge-
hen. Bey solcher disposition nun kann ich in einem Tacte wo Ligaturen anbringen/
nemlich/ auf beyde anschlagende/ oder accentuirte Noten: weil sie von den andern
beyden durchgebenden abgeliset werden/ und (quod bene notandum) weil auf die
letzte derselben gleich eine thesis wieder folget. Auf eben diese Art wird auch in
temporis binariis dactylici genetis als 6/4, 6/8, 12/8 &c. verfabren.®s

Seine innere Prigung erhilt der Takt demnach individuell durch die Disso-
nanzbehandlung und, damit verbunden, durch den jeweiligen Akzentmodus.
Wihrend sich dieser — nach dem Prinzip eines steten Schwer-leicht-Wech-
sels — auf noch kleinere Notenpaare eines Wertes als die dem Tempus bina-
tium compositum zugehdrigen zweimal zwei Viertel verlagern kann®, waltet
die konstante Einheit aus Thesis und Arsis autonom iber ihm.?’ Das Beto-
nungsgefille kommt zwar in dem elementaren Tempus simplex mit dem bi-
niren Schlag zur Deckung, ansonsten aber trigt jeder Halbteil (zumindest)
einen Akzent.

Man mufBl nun hinzufiigen, dafl die beiden bezeichneten Formen der
iqualen Zeitgliederung nach den Lehrtexten der Critica musica nicht eindeutig
auf den 2/2- bzw. C-Takt festgelegt sind. Wie Mattheson ja anmerkt, werden

8 Vgl. SEIDEL (1975), 58.

8  Mattheson (1722), 32-33. Vgl. dazu MAIER, 52-53; SCHWINDT-GROSS, 207; W.
HORN (1992), 212 Anm. 2; WALDURA, 244.

%  An anderer Stelle in der Critica musica 1 heiBt es namlich: ,,... massen/ wo egale Noten
sind/ der Accent immer auf den numerum imparem f@/lt* (43).

87 Vgl. SEIDEL (1975), 55 u. 66; auBBerdem SCHWINDT-GROSS, 208.
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sie Ublicherweise auch ,stark gemischet“ 3 Das 1Bt immerhin wieder an Riepel
denken: Die eventuell innetrhalb eines Satzes auftretende Alternation zwi-
schen ,gemeinem Tempo‘ und ,Allabreve-Natur‘, von der dieser dreilig Jah-
re spiter spricht, wird hier jedoch eher als generelle, unter Umstinden von
Takt zu Takt gegebene Variabilitit des Betonungscharakters dargestellt. Au-
Berdem ist eben das Grundverstindnis von der musikalischen Zeitordnung
ein anderes: Der auf die Ganzheit der Mensur eingeschworene Mattheson
wire niemals auf den Gedanken gekommen, den C-Takt als doppelt no-
tierten 2/4-Takt zu beschreiben, wie Riepel es tut. So datf bei ihm das Bei-
wort compositum auch keineswegs im Sinne einer formellen Zusammenset-
zung zweier selbstindiger metrischer Einheiten aufgefaBt werden; NICOLE
SCHWINDT 4duBert mit Recht, diese Bezeichnung sei vom begrifflichen Kon-
text her eigentlich unlogisch und erklire sich aus der traditionellen sprachli-
chen Analogiebildung.®

In seiner ersten musiktheoretischen Publikation, dem Neu-eriffneten Or-
chestre von 1713, hat Mattheson die Termini fempus simplexc und tempus compo-
situm noch nicht verwendet, und ebensowenig ist dort von Akzenten die Re-
de. Hingegen enthilt diese Lehrschrift eine grundlegende Bestimmung der
verschiedenen Taktarten nach der jeweiligen Gliederzahl und deren Relation
zu Thesis und Arsis:

Dieses Zeichen nun 2 (um sie alle nach der Ordnung gu expliciren) bedeutet/ daf die
Mensur, welche dadurch angewiesen wird/ nicht mehr Glieder als Theile/ und deren
nur 2. iberall habe |...].9

Der ,gemeine Takt® wird dann so erklirt:

C. Bedeutet/ daff die Mensur 4. Subdivisiones und vier viertel habe/ deren ey im
Nieder- und 2. im Aunfschlage gehen. 1hr Gebrauch ist groff in Arien, Allemanden
Bouréen & . und fast durchgebends die gewibnliche/ deswegen sie auch der schlechte
Tact genennet wird

Es gibt auch gerade Mensuren, die mehr als vier Glieder haben; im Extrem-
fall konnen es 16 oder sogar 24 sein.”? Wenn Mattheson die Taktarten hier
gemil} diesen Subdivisionen klassifiziert??, nimmt er also den jeweils zur
Vorherrschaft gelangenden rhythmischen Duktus selbstverstindlich zum
MaBstab fir das Ganze — dafl ein Stiick immer in der gleichen Bewegung
verlduft, kann ja schlechterdings nicht vorausgesetzt werden. Wenn er je-
doch in der Critica musica auf die Stellung der Akzente eingeht, hat er immer
eine konkrete musikalische Situation vor Augen: nimlich die Realisierung
von Durchgingen und Synkopen. Da solche Bildungen im Rahmen eines

8  Vgl. auch SCHWINDT-GROSS, 207.

#  Ebd.

%  Mattheson (1713), 78-79 (Kap. III, § 5).
9% Ebd. 79 (§ 7).

92 Ebd. 77 (§ 3).

9 Vgl. dazu auch SEIDEL (1975), 58-59.
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Satzes ihrerseits auf verschiedenen Notenwertstufen moglich sind, muB er in
diesem Zusammenhang einrdumen, daBl der Rhythmus (bzw. die Zahl der
Glieder) wechseln kann. Das mag erkliren, warum die zwei definierten Vari-
anten des Tempus binarium dort nicht einfach unter die Mensurgattungen
2/2 und C rubriziert werden.

Insgesamt bleibt somit festzuhalten, daBl bei Mattheson die einzelne
Taktart noch nicht zwingend durch eine prigende Akzentstruktur determi-
niert ist. Seine Theorie schreibt dem Verhiltnis zwischen Zeitmall und Be-
tonung zwar signifikante Tendenzen zu — wie das Auftreten von zwel
Schwerpunkten im C-Takt, jeweils am Anfang und in der Mitte des Mensur-
ganzen —, leitet daraus aber kein konstitutives System ab.%*

Die Frage, die sich von Mattheson her speziell zur 4/4-Notierung in
bezug auf unser eigentliches Thema der Takteinheit stellt, ist freilich die
nach der Bedeutung des Thesis-Arsis-Intervalls fiir die Komposition als sol-
che: Besteht die mensurale Ganzheit als rein abstrakte Grofle, oder beein-
flult sie, unabhingig von der Betonungsgliederung, zumindest unter gewis-
sen Umstinden die musikalische Syntax? Inwieweit wird die ,,zentrale Eigen-
schaft des Taktes: seine Kraft, das, was sich wihrend seiner Geltung ereig-
net, zu einen®, wie es W. SEIDEL einmal im Blick auf Mattheson formuliert
hat%, auf kompositorischer Ebene tatsichlich beriicksichtigt? — Seidel selbst
stellt dazu folgendes heraus:

Der alte Takt war ein temporales Ordnungssystem. Ob die Musik einen ruhigen Di-
visionsvorgang sinnfillig macht oder eine progressive Bewegung, ob sie tanzt,
schreitet, hilpft, eilt, flieBt oder verweilt, ob und wie sie Akzente setzt, aus welchen
Impulsen sie lebt, dies alles entschied nicht der Takt, sondern bestimmten andere
Faktoren, die Notengattungen, die Rhythmen, die Melodie und nicht zuletzt die
Taktart in ihrem modernen, landliufigen Verstande.%
DaB die Funktion des ZeitmafBles nicht auf die Erzeugung des individuellen
Bewegungscharakters einer jeweiligen Taktart festzulegen ist, leuchtet un-
mittelbar ein. Was aber hat es dann zu ordnen? Etwa nur den musikalischen
Auffihrungsablauf? — Nein. Wenn wir hier, die Komposition betreffend,
zwar nicht nach dem wesensmiBligen Ausdruck eines Satzbildes fragen mis-
sen, so doch nach dem seiner duBleren Gliederungsstruktur. Auch nach Sei-
del kann sich in der Musik jener Zeit, etwa bei J. S. Bach, zeigen: ,,Die Takt-

9 Wenn W. HORN (1992) zu unserem Quellentext aus der Critica musica bemerke,
deutlicher kdnne man die ‘Akzentordnung im 4/4-Takt nicht beschreiben (212 Anm. 2),
beachtet er zu wenig den Kontext, in dem Mattheson jeweils von Betonung spricht (vgl.
oben Fufin. 86). Demgegeniiber hat z. B. SEIDEL (1975) seine Erwigung, daf dieser wie
beim 6/4-, so auch beim 4/4-Takt von einer zweiwertigen ,,Stufung der Akzente“ aus-
gegangen sein kénnte (68), mit der gebihrenden Vorsicht formuliert.

% Ebd. 60-61.

9% SEIDEL (1995), 51.
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zeit wird sinnfillig (so beim h-Moll-Priludium aus dem Wobltemperierten Kla-
vier’T). Er bezeichnet dies als ,,mensurales Denken®.%

Kurzum: Die Musik liefert potentiell Anhaltspunkte fiir eine Wirkung
des vorgegebenen ZeitmaBes auf ihre kompositorische Formierung, und der
4/4-Takt, bei dem ja im Schriftbild die Thesis-Arsis-Einheit ihrerseits den
abgeteilten Mensurspatien entspricht, ist davon nicht grundsitzlich ausge-
nommen. Mithin miiBite sich dann ein Satz als gestalthaftes Gefiige bzw. als
stetig auf metrische Zielpunkte ausgerichteter Vorgang in irgendeiner Weise
an der durch die Taktstriche markierten Grundgliederung orientieren. So-
weit man solche Strukturmerkmale an einzelnen Beispielen konkret belegen
kann, witd die Meinung mancher Theoretiker nach Mattheson wie Heini-
chen, Marpurg oder eben Riepel, daBB der C-Takt keine Eigenrecht besitze,
sondern nut als doppelt notierter 2/4-Takt zu verstehen sei, zumindest rela-
tiviert. ErfahrungsgemilB besteht eine Bindung zwischen 4/4-ZeitmaBl und
Satzgefiige (in der ersten Hilfte des 18. Jahrhunderts) zwar nicht auf breiter
Basis — an der Existenz purer Doppeltaktnotierungen ist keineswegs zu riit-
teln —, aber es gibt geniigend Fille, in denen sie erkennbar zum Tragen
kommt. Einen kleinen Beweis dafiir hat bereits Riepels Sinfonie-Beispiel er-
bracht. Davon abgesehen ist in unserem Betrachtungsrahmen bereits aus
den Untersuchungen zu Monteverdi hervorgegangen, dall gerade der instru-
mentale Takt als Gestalteinheit auch das doppelte Zeitmall seiner Beto-
nungsglieder verkérpern kann (dort noch die Brevis- anstatt der Semibrevis-
Dimension). So wire schliellich zu erwigen, ob sich Matthesons theoreti-
sches Postulat des Thesis-Arsis-Regiments nicht mit genau dieser Moglich-
keit berithrt. Dem werden wir schlieBlich anhand von Kompositionen J. S.
Bachs weiter nachgehen.

Der neue Bestimmungsansatz

Wie unterschiedlich der Takt im 18. Jahrhundert verstanden wird, 1dBt sich
bereits an der Divergenz zwischen den zwei hier ausfiihrlicher behandelten
Lehrkonzepten ermessen. Dabei diirfte nicht zuletzt die gewachsene Kom-
plexitit des phinomenalen Zusammenhangs in der Musik selbst verhindert
haben, sein Wesen und seine Funktion begrifflich noch auf einen gemeinsa-
men Nenner zu bringen. Zum Abschlufl dieses Kapitels sei nun in groben
Zigen dargelegt, zu welchen Auffassungen tiber den geraden Takt die Mu-
siktheorie zwischen bzw. neben Mattheson und Riepel gekommen ist. Skiz-
zieren wir zunichst die sich abzeichnende Haupttendenz: Sie besteht darin,
dal dem alten Prinzip der ,Division‘ — der mehrstufigen Untergliederung

97 ,Die skalenférmige BaBbewegung markiert ihren Anfang und iht Ende. Thre egale
Teilung wird durch die Quinte akzentuiert. (Ebd. — die Beschreibung bezieht sich kon-
kret auf den Anfagstakt mit seinem BaBaufstieg in zwei Vier-Achtel-Formeln schritt-
weise von h bis cis’.)

%  Ebd. 50.
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eines genuin vorausgesetzten integralen Mensurwertes — das neue Verfahren
der ,Progression‘ — die Konkretion eines Metrums durch sukzessive Ord-
nung und Gewichtung von isochron aufeinanderfolgenden rhythmischen
Impulsen, d. h. von einzelnen Zihlzeiten — gegeniibertritt. Die bewuBten
Begriffe stammen wiederum von WILHELM SEIDEL, der ihre Polaritit (aus
kompositionsgeschichtlicher Gesamtsicht) als Ausdruck zweier spezifischer
»Grundformen musikalischer Temporalverfassung® beschreibt.® Die tradi-
tionelle Takttheorie gerit im Lauf des 18. Jahrhunderts also in Konflikt mit
einem genau umgekehrt aufgebauten Erklirungsmodell; und faktisch wird
sie von diesem zuletzt auch ins Abseits gedringt.1%

Wenn die alte Denkweise exemplarisch in der Lehre Matthesons entfal-
tet ist, so bricht sich die neue vor allem durch den vielbeachteten Artikel
zum Stichwort ,Rbythmus; Rhythmisch® der universalen Kunst-Enzyklopidie
Johann Georg Sulzers aus den siebziger Jahren Bahn.!9' Die musiktheoreti-
schen Essays dieses Werkes sind — nach Sulzers Vorschligen — bekanntlich
von Johann Philipp Kirnberger ausgearbeitet worden, der ihre Abfassung
gegen Ende wiederum seinem Schiiler Johann Abraham Peter Schulz iber-
lassen hat (vollstindig ab dem Buchstaben ,5%.192 Allerdings stammen die
vom Takt handelnden Passagen des besagten Beitrags mit ziemlicher Sicher-
heit aus Kirnbergers Geist und Feder.1 Etwas paradox erscheint dabei die
freilich verstindliche Tatsache, daf er, der als junger Mann (zumindest kurz-
zeitig) noch bei J. S. Bach Unterricht genommen und dessen Musik neben
der eines Graun oder Hasse stets fiir vorbildlich erachtet hat, sich in seiner
eigenen Kompositionslehre gar nicht ganz von dem deduktiven Prinzip der
traditionellen Theorie befreien kann und will!® sondern Sulzers Ansatz mit
diesem zu verbinden sucht.

Zeichnen wir jetzt aber die ,moderne‘ Begriindung des Taktes anhand
einiget Ausschnitte aus dem Rhythmus-Artikel nach:

9  Vgl. auch oben S. 49; SEIDEL (1975), 15-23 (Kap. 1/3), sowie der schon zitierte
neuere Aufsatz desselben Verfassers (1995). Vgl. daneben SCHWINDT-GROSS, 204-206;
auflerdem WALDURA, 237-238.

100 Allerdings st68t man da und dort immer noch auf wirksame Reste der deduktiven
Vorstellung, u. a. gerade bei Kirnberger (vgl. im Haupttext weiter unten; auBlerdem
SCHWINDT-GROSS, 214-218). Marpurg und vor allem Koch gewinnen den neuen Takt-
begriff, wie WALDURA klarstellt, durch ,,Umdeutung und Neubegrindung® der frihe-
ren Auffassungsstiitzen (247-251).

101 _4/lgemeine Theorie der schonen Kiinste 11 (1774), 975-985. Eine ausfithrliche Behand-
lung dieses Artikels bei SEIDEL (1975), 85-110 (Kap. I11/1); vgl. auBerdem SCHWINDT-
GROss, 205-206.

102 Vgl. P. SCHNAUS, ,,Sulzer, Johann Georg®, MMG 12 (Kassel 1965), Sp. 1735.

103 Vgl. SCHWINDT-GROSS, 215.

104 Ein regelmdffiger Gang geschiehet durch gleich lange Schritte, deren jeder einen Tackt des Ge-
sanges vorstellt. Die Schritte aber kinnen aus mebr oder weniger kleinen Riickungen, oder Zeiten
bestehen, und in diesen Riickungen oder Zeiten die alle von gleicher Dauer sind, kinnen wieder klei-
nere Abtheilungen oder Glieder statt haben.“ (Kirnberger, Die Kunst des reinen Satges in der Mu-
sik 11, 114).
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Man stelle sich also eingele Schlige einer Trummel, oder eingele Tone einer Sayte vor,
und mache sich die Frage, wodurch kann eine Folge solcher Schlige angenehm werden,
und einen sittlichen, oder leidenschaftlichen Charakter bekommen? so stehet man gera-
de auf dem Punkt, von dem die Untersuchung sber den Rhythmus anfangt {...].10
Die Schlige sind alle einander gleich, and folgen in gleichen Zeiten. Die Wiirkung die-
ses gang einfachen Rhythmus ist nichts, als ein sebr geringer Grad der Aufmerksam-
keit{...].

Wolite man nun hier einen Grad der Ordnung mehr bineinbringen, so mifite es da-
durch gescheben, daff die Schlige nicht gleich stark waren, die stirkeren und schwiche-
ren aber nach einer festen Regel abwechselten. Die einfacheste und leichteste Regel die-
ser Abwechslung aber wére diese: daff von wey auf einander folgenden Schligen, der
erste stark, der andere schwach wire. Alsdenn wiirde man auffer der Ordnung der glei-
chen Zeitfolge auch die bemerken, daff die Schlige immer paarweise, ein starker und
ein schwacher folgten, wie diese Punkte » - | « - | * - | Hier fingt nun schon
das an, was wir in der Musik den Takt nennen [...].

Nun ist es leicht sich vorgustellen, was fiir Verdnderungen mit dem Takte kinnen
vorgenommen werden, wodurch die Ordnung der Schlige nicht nur mannigfaltiger wird,
sondern auch einen Charakier bekimmt |...].10

Wenn nun mehr Takte wieder unterschiedene Glieder ausmachen, derem jedes, aus
qwey, drey oder mehr Takten bestebt, so entsteht wieder eine andre Art des Rhythmus,
den wir den usammengesetien nennen wollen. Endlich kann man auch aus solchen
schon gusammengesetten Gliedern, wieder grifiere Glieder (Perioden) machen. Wenn
auch diese in gleichen Zeiten wieder folgen, so entstehet eine noch mehr Jusammenge-
sergte Art des Rhythmus darans. 107

Hier wird der Takt also explizit von der Betonung abhingig gemacht: Als
seine Urform gilt die Verbindung einer schweren Zihlzeit mit einer oder (im
Falle des ,Dreiers®) zwei anschlieBenden leichten Zihlzeiten. Und weil es auf
dieser Basis andererseits gut moglich ist, dafl sich jeweils gleichmiBige Rei-
hungen solcher Betonungseinheiten ergeben, kommt im nichsten Moment
schon die Periodenbildung ins Blickfeld.108

Sulzer und Kirnberger sind freilich nicht die ersten, die den Takt primir
als Akzentordnung begreifen. Zum Teil wird bereits im ersten Drittel des
18. Jahrhunderts so gedacht. Wie W. HORN ausfihrlich dargestelit hat, geht
z. B. Johann David Heinichen (terminologisch an den von Descartes beein-
fluBten Wolfgang Caspar Printz anknipfend!®) eindeutig von jener Faktizi-
tit aus.!'® Nach Heinichens Auffassung existieren wiederum nur kurze Tak-

105 Sulzer (1774), 976.

106 Ebd. 977.

107 Ebd. 978.

108 Vgl. auch SCHWINDT-GROSS, 205.

10 Vgl. dazu oben S. 39.

110 So vor allem in Kapitel IV seines bekannten Lehrbuchs Der General-Baff in der Com-
position (Dresden 1728), 257-378; HORN (1992), 195-201. Vgl. vom selben Autor auch
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te, d. h. zwei- und dreiwertige Betonungseinheiten.!'t Obwohl er am Thesis-
Arsis-Schlag, der sich als Ganzes definitiv mit dem Umfang der Notations-
spatien deckt, formal festhilt, versteht er demnach die C-Mensur ausschlieB3-
lich als zusammengesetzte 2/4-Taktart.112 Als bewuflte theoretische Bestim-
mung kommt diese Sichtweise dann ab den finfziger Jahren vor allem bei
Friedrich Wilhelm Marpurg zum Ausdruck!’® — wenn auch mit Inkonsequen-
zen in der begrifflichen Konkretion!* und abgesehen von Unterschieden zu
Heinichen, die zunichst in bezug auf die Klassifizierung der Triplae noch
bestehen.!5 Marpurg betreffend ist im iibrigen eine eigentiimliche Divergenz
zwischen seinen ausformulierten Taktlehren festzustellen, nimmt doch die-
jenige aus den Kritischen Briefen iiber die Tonkunst 1 (1760) allzu deutlich wieder
auf Mattheson Bezug, indem sie den Grundsatz von der Zweiteiligkeit des
Taktes neu aufgreift.!16 Dies bringt aber einen gewissen ,, Konzeptionsbruch*
(Waldura) mit sich!?’, den Marpurgs sonstige Abhandlungen, wie die frithere
in der Anleitung um Clavierspielen 1 (1755), vermeiden. Ubernommen wird
seine Taktlehre dann u. a. von Johann Adam Hiller, der nunmehr den letzten
Rest des alten Denkmodells aufgibt, indem er (beim 4/4-Takt) die Thesis-
Arsis-Verbindung von der Notationseinheit trennt und statt dessen jedem
der gleichrangigen Zihlzeitpaare einen vollen Ab-und-Aufschlag zuordnet.!18

Heinrich Christoph Koch ist am Ende derjenige, der die nur kleine
Zweier- oder Dreier-Akzenttakte anerkennende Theorie zu einem geschlos-
senen System, nimlich zur Gesamtordnung einer periodischen Metrik, aus-
baut.!¥ Insofern fithrt er folgerichtig den schon in Sulzers Artikel iiber das
Rhythmische zutage getretenen Ansatz weiter.'?0 Was dagegen die Festlegung
der Taktarten anbelangt, unterscheidet sich Koch von Sulzer bzw. von Kirn-

»Notation als Reprisentation der Akzentstruktur: Die Erscheinungsform des Zweier-
und Dreiertaktes in den Autographen johann David Heinichens®, M# 9 (1994), 3-25.

1 HORN (1992), 201.

12 Vgl. ebd. 200.

U3 So in dessen Anleitung gum Clavierspielen 1 (1755), 19-20.

14 Vgl SCHWINDT-GROSS, 210-211.

115 Vgl MAIER, 97-98. Erginzend sei hier Johann Adolph Scheibe erwihnt, der einer-
seits Nieder- und Aufschlag der urspringlichen Vorstellung gemilBl als die zwei Teile
eines Taktes ansieht (vergleichbar den Hilften einer Verszeile), andererseits auf aber
deten Eigenstindigkeit bzw. akzentuelle Gleichrangigkeit in der 4/4-Mensur hinweist —
so in Der Critische Musicus 1 (Hamburg 1738), 85-87. Er nimmt damit eine theoretische
Position zwischen Mattheson und Marpurg ein (vgl. dazu SCHWINDT-GROSS, 208-209
u. 212).

116 Marpurg (1760), 101-102; ausfihrlich dazu: WALDURA, 238-247.

W WALDURA, 240-241.

W8 dnweisung qum musikalisch-richtigen Gesange (1774), 99 (§ 14); vgl. SCHWINDT-GROSS,
212.

W Versuch einer Anleitung ... 11 (1787), 342-464 (,,Von der Beschaffenbeit der melodischen
Theile”); vgl. SCHWINDT-GROSS, 212-213. Méglich scheint sogar, daf in der Vorstellung
Kochs ,,weder der Takt, noch der einzelne Schlag, sondern der viertaktige Satz die pri-
mire Einheit darstellt® (WALDURA, 252).

120 Zur Abhingigkeit Kochs von Marpurg: vgl. WALDURA, 247-252.
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berger und Schulz, denn diese rechnen z. B. mit der vollgiiltigen Existenz
realer Viervierteltakte.!2! So gilt nach der Kunst des reinen Satges in der Musik 11
(1776) von Kirnberger:

Der Viervierteltackt, der durch C begeichnet wird, ist gweyerley. Er wird entweder
statt des ebenangefiibrien 4/2 Tackts, mit dem Beywort grave gebraucht, und wird
alsdenn der grosse Viervierteltackt genennet, oder er ist der sogenannte gemeine gerade
Tackt, der auch der kleine Viervierteltackt genennet wird.'2

Nach einer niheren Chatakterisierung dieser beiden Gattungen (mit denen

durchaus inkomparable Bewegungsvorstellungen verbunden sind) sowie des
12/8-, 4/8- und 12/16-Taktes heilit es dann:

In den Tacktarten von vier Zeiten ist die erste und dritte Zeit lang, die qweyte und
vierte Zeit aber kurg. Erstere werden auch die guten, und lettere die schlechten Zeiten
genennet. Von den langen Zeiten ist die erstere wiederum von grofieren Gewicht, als die
dritte [...].12

Mit diesen Worten wird nichts anderes als jene in sich differenzierte Beto-
nungsordnung erliutert, die Heinrich Besseler den ,Akzentstufentakt’ nann-
te.12* Daneben verweist Kirnberger noch auf ein 4/4-Metrum mit nur einem
Schwerpunkt am Mensuranfang und drei leichten Nebenzihlzeiten. Aber
auch die Moglichkeit der Doppelnotierung des 2/4-Taktes gibt er (selbst-
verstindlich) mit an.125

Hier werden also die Erscheinungsbilder des geraden Taktes nicht wie
bei Koch auf eine durch kurze Akzenteinheiten bestimmte Standardform
reduziert, sondern sorgfiltig gegeneinander abgehoben — ,und nichts be-
rechtigt dazu®, so DAHLHAUS’ Urteil, ,,am Realititsgehalt der Beschreibung
zu zweifeln“.126 Damit fordert diese Beschreibung ihrerseits dazu auf, bei
Erorterung einzelner Kompositionen eine metrische Prioritit der jeweils
vorgezeichneten Mensurdimension in Betracht zu zichen und auch das Be-
tonungsprofil individuell zu entschliisseln. Wie manifestiert sich die poten-
tielle Ganzheit etwa eines 4/4-Takts im Satz, miBte man weiterhin wieder
fragen, und an welche stofflich-musikalischen Bedingungen ist denn sein
Akzentmodus letztlich gebunden?

Bei den Wiener Klassikern, wo sich z. B. Kirnbergers theoretische Dif-
ferenzierung der Zeitmalle nach verschiedenen moglichen Betonungsfolgen
auf der Werkebene in bestimmter Hinsicht bestitigt, kommt dem Takt in
tieferem Sinne die Funktion einer hintergriindigen Schlagordnung, eines

121 Vpl. hierzu auch GUDRUN HENNEBERG, Theorien gur Rhythmik und Metrik, Mainzer
Studien zur Musikwissenschaft 6 (Tutzing 1974), 23-26.

122 Kirnberger (1776), 122.

123 Ebd. 124

124 Vgl. oben S. 40.

125 Kirnberger (1776), 126 u. 132.

126 Die Musiktheorie im 18. und 19. Jabrbundert 11: Deutschiand, Geschichte der Musik-
theorie 11 (Darmstadt 1989), 170.

N
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Jeeren® metrischen Gehiuses zu, wie GEORGIADES erkannte.'?” Er erscheint
dort gewissermafBen als eine letzte temporale Instanz, deren Autoritit, deren
tragende, integrierende Kraft innerhalb des jeweiligen Satzzusammenhangs
de facto nicht gebrochen werden kann (es sei denn durch ausdriicklichen
Taktwechsel). Gerade das etlaubt aber den Gestalten des musikalischen Vor-
dergrunds, selbstindig zu gliedern oder zwischendurch sogar energisch Un-
abhingigkeit vom herrschenden Metrum zu demonstrieren, ohne daB die
Einheit des musikaiischen Gesamtvorgangs verlorengeht. Deswegen kdnnen
uns die Kompositionen Haydns, Mozarts und Beethovens im Auffiithrungs-
ablauf Jhautnah‘ reale Spannungen und iiberraschende, ja unter Umstinden
erschreckende Ereignisse miterleben lassen.!?® Wir nehmen Anteil etwa an
einer durch die feststehende Zeitbasis erst gewihrleisteten ,Handlungsfrei-
heitt? an sublimen komoédienhaften Tiuschungen oder an dramatischen
Konfliktsituationen und deren zielsicherer Lésung.

Die Voraussetzung fiir diese auBergewdhnlichen Wirkungen der Musik
ist jedoch, daB} wir das geltende Metrum kennen bzw. daf} es uns immer wie-
der klar zu BewuBitsein kommt: Wenn die formativen Inkongruenzen zum
Takt spurbar sein sollen, mufl er — mitsamt seiner Betonungsordnung —auch
substantiell vergegenwirtigt werden, mufl er sich kérperlich offenbaren. In-
sofern bedingt das Prinzip des leeren Taktes nicht minder den vollen Takt;
hier hingt das Abstraktum zwangsliufig vom Konkretum ab. Dies gilt indes
nicht nur fir die jeweilige Komposition, sondern ebenso musikhistorisch.
Man kann zwar den Wiener klassischen Taktbegriff im Sinne der leeren Zeit
dutchaus mit dem mensuralen Tactus bereits der fritheren Vokalpolyphonie
in Verbindung bringen, zu seiner geschichtlichen Begriindung reicht das al-
lein aber nicht hin. Die generell im Instrumentalen verhaftete Musik des 18.
Jahrhunderts zeichnet sich zunichst durch gefestigte metrische Strukturen
aus: Den von den Theoretikern beschriebenen Akzentschemata, wie immer
man sie im einzelnen auffaflt, entspricht im Grundsatz eine korrelativ geord-
nete kompositorische Faktur; die Einheit des Taktes bedingt zugleich eine
primire Einheit seiner Gestalt, d. h. gerade seiner instrumentalen Gestalt.
Zumindest besteht zwischen dem jeweiligen Betonungsgeriist und der musi-
kalischen Spielgliederung vorderhand eine stabile Beziehung. Erst nachdem
der Takt sich auf diese Weise zu einem festen gegenstindlichen Komposi-
tionsfaktor entwickelt hat, kann er bei den Wiener Klassikern auch we-
senhaft in den Hintergrund treten, um den Ablauf eines Satzes sozusagen
vom Verborgenen aus zu dirigieren.,

127 Vgl. hierzu und zum folgenden unten S. 298.

128 Vgl. etwa CL. BOCKMAIER, Entfesselte Natur in der Musik des 18. Jabrbunderts, MVM
50 (Tutzing 1992), 323-331 (zu Haydns Terremoto, dem SchluBsatz seiner Sieben Worte
Hob. XX:1).

122 Zur ,Vorstellung des ,handelnden Satzes™: vgl. GEORGIADES, ,,Aus der Musik-
sprache des Mozart-Theaters* (1950), Kleine Schriften, MVM 26 (Tutzing 1977), 14-15.
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VI. Taktdispositionen bei Johann Sebastian Bach

Hauptsichlich herangezogene Werke mit Quellen - und Editionen

Sechs Brandenburgische Kongerte BWV 1046-1051; Widmungspartitur: Berlin, Staatsbiblio-
thek PreuBischer Kulturbesitz, Deutsche Staatsbibliothek, Am. B. 78. — Faks. hg. P.
Wackernagel (Leipzig 1947); hg. H. Besseler, NBA VII/2 (Kassel 1956).

Englische Swite Nt. 3 BWV 808; zeitgendssische Abschrift: Berlin, Staatsbibliothek Preu-
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1. GroBtakte in der paarigen Notation von Drei-Achtel-Gliedern

Cembalosuite g-Moll BWV 808, Satz 1

Die sogenannten Englischen Saiten fiir Cembalo von Johann Sebastian Bach
sind bekanntlich nicht autograph iberliefert, doch liegen sie in einer ganzen
Reihe zeitgendssischer Abschriften vor. Den verlorenen Originalen am
niachsten kommt das Manuskript: Berlin, Staatsbibliothek PreuBischer Kul-
turbesitz, Mus. ms. Bach P 1072 — eine Quelle, die aus dem engsten Umkreis
des Komponisten stammt und die friher sogar fiir das Autograph gehalten
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wurde.! Sein in der Forschung als Anonymus 5 bekannter Schreiber?, mut-
maBlich ein Schiiler oder Familienmitglied, hat vor allem wihrend der zwan-
ziger Jahre eine betrichtliche Anzahl Bachscher Kompositionen, darunter
zwei Kirchenkantaten, hauptsichlich aber Klaviermusik, aus erstrangigen
Vortlagen kopiert.?> Die Abschtift der Englischen Suiten ~ ausgenommen die
Sitze 1 bis 5 der premiére suite in A, deren (unzusammenhingende) Fixierung
bereits zwischen 1719 und 1722, also noch in Kéthen, erfolgt sein mull —
datiert von 1724/25, und sie ist offensichtlich mit hochster Sorgfalt angefer-
tigt worden.* Das Manuskript enthdlt ibrigens auch den einzigen Eintrag
von Bachs Hand zu einem Stiick aus dieser Sammlung: Dabei handelt es sich
um sieben Takte im Priludium der g-Moll-Suite Nr. 3 (BWV 808), die am
Ende des durchkomponierten Ablaufs fiir den passenden Anschluf3 des Da-
capo-Ritornells sorgen (fol. 11). Mit A. DURR kénnen wir hierzu feststellen:
Die Ruckleitung in die Dal-segno-Wiederholung scheint im Autograph X 2 unklar
gewesen (Tabulatur?) oder nachtriglich geindert worden zu sein.’
Wie Bach den fraglichen Ubergang notiert hat, ist mit von Interesse, wenn
wir ebendiesen Satzé nun aus der Sicht unseres Themas genauer betrachten.
(Als Tastenspieler gestehe ich, daB} mir das Stiick in seiner iiberlegenen Kon-
struktion tiefen Respekt abnétigt und mich ber das Vermégen abendlindi-
scher Komposition, wie es Bach hier auf seine unnachahmliche Art auszu-
schopfen weill, nur wieder staunen liBit. Mége die folgende Untersuchung
wenigstens etwas davon andeuten.)

Die gegebene Musik verliuft vordergriindig in einem raschen, rhyth-
misch von Achtel- und Sechzehntelketten bestimmten 3/8-Takt. Letztere
verbinden sich als Sekundwechselfiguren, Tonleiterpassagen oder Schiittel-
bewegungen — oft im komplementiren Wechsel zwischen Ober- und Untet-
stimme — wie Gblich zu einem fast uneingeschrinkten, treibenden Spielkon-
tinuum. An der Notation des Satzes bei Anonymus 5 ist nun das Besondere,
daB3 die Taktlinien bloB nach jeder zweiten Dreiereinheit durchgezogen und
dazwischen immer nur kiirzere Einzelstriche in der Mitte der Systeme an-
gebracht sind, was aber laut Diirr , héchstwahrscheinlich der originalen
Schreibung des Autographs X 2 entspricht®.” Diese paarige Darstellung von
Dreiachteltakten war fiir Bach stets eine greifbare Moglichkeit, wie nicht

1 Vgl DURR (1981, Kritischer Bericht), 16-21, 55, 92. (Er fihrt die Handschrift un-
ter dem Sigel B 7.)

2 Urspringlich — bei P. KAST, Die Bach-Handschriften der Berliner Staatshibliothek, Ti-
binger Bach-Studien 2-3 (Trossingen 1958), 138 - noch mit der Unterscheidung zwi-
schen An5a und An5bh.

3 Vgl. DURR (1981, Kritischer Bericht) Anh. 1, 183-185 (Marianne Helms, ,,Zur
Chronclegie der Handschrifr des Anonymus 5%).

4 DURR (1981, Kritischer Bericht), 20 u. 55.

5 Ebd. 138. (X 2 ist die Bezeichnung fiir die verschollene Originalhandschrift mit
allen sechs Englischen Suiten.)

¢ NBA V/7,38-43.

7 DURR (1981), 134,
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wenige Beispiele belegen: so auch die Urschriften der in Weimar bzw. Koé-
then entstandenen Kantatensitze BWV 208, Nr. 15 (Jagdkantate, Schiufichor)
und BWV 134a, Nt. 2 und Nr. 8 (Neujahrskantate fiir das Haus Anhalt-
Kéthen, Arie und SchluBBchor)®, die ich am Ende zum Vergleich mit heran-
ziehe. Die kleinen Zwischenstriche verwendet Bach auBlerdem spiter noch,
wenn er Stiicke in der alten Brevis-Mensur notiert.®

Bei der eigenhindig ausgeschriebenen Ubetleitung im Priludium der
Cembalosuite ist Bach jedoch von der urspriinglichen Graphie abgegangen
und hat die fehlenden Takte einheitlich als (je System in sich geschlossene)
Drei-Achtel-Zellen eingetragen.l® Es sei gleich angemerkt, daB3 z. B. die Pa-
rodienachschrift der Kantate 134a (Ein Hers, das seinen Jesum lebend weif BWV
134) die gleiche spezifische Verinderung aufweist, d. h. die betreffenden
Sitze begegnen uns dort vollstindig in gewdhnlicher Kurztaktnotierung.
Diirr hilt die groBriumige Schreibweise zwar primir fiir einen ,,Akt der Ar-
beitsokonomie®, fugt aber hinzu, sie konnte eventuell doch ,,eine Hilfe bei
der Komposition (zur Erzielung einer paarigen Periodik)“ gewesen sein und
Ubernimmt sie jeweils in die Newe Bach-Ausgabe.'! Immerhin zeichnet sich das
g-Moll-Priludium nach seiner erginzenden Feststellung tatsichlich durch
einen ,konsequent in Taktpaaren vetlaufenden Aufbau® aus. Im weiteten
wollen wir gerade dieser Gegebenheit tiefer auf den Grund gehen.

Seiner Gesamtanlage nach ist das Priludium nichts anderes als ein ita-
lienischer Konzettsatz in Ritornellform.!? Wenn auch ,Tutti® und ,Solo‘ in
der auf das Tasteninstrument zugeschnittenen Faktur nicht immer ganz ein-
deutig zu trennen sind, kann man doch den GrundriBl durch ein entspre-
chendes Diagramm zureichend erfassen:

A B A B” A" B C A

1 33 i G0 109125 161 184

_ Ex £ EXIEE
L >1 >1IL SIIL V. 5V, >VL I >1

Wie tiblich werden die motivisch-thematischen Elemente, aus denen sich das
Stick zusammensetzt, in den vorderen Abschnitten (A und B) schon fast
volistindig exponiert. Erst das dem Da-capo-Ritornell vorausgehende vierte
Solo (C) stellt, um eine gewisse Distanz zwischen dem erreichten tonalen

8 Vgl. ebd. sowie DURR (1964), 96-97 u. 111.

9 Wie beim Kyrie II und Gratias der h-Moli-Messe oder bei den Choralbearbeitungen
BWV 669-671 und 686 aus dem Dritten Teil der Kilavieriibang. Grundsitzlich handelt es
sich hier um ,eine im 17. und 18. Jahrhundert durchaus hiufiger verwandte Schreibwei-
se”, wie CHR. WOLFF bemerkt (42), der im ibrigen weitere Beispiele dafiir aus Bachs
Werk angibt. AuBerdem weist er auf die mutmaBliche Abstammung des kleinen Striches
vom mensuralen Divisionspunkt hin (ebd. Fufin. 16). Vgl. dazu auch oben S. 37.

10 Fasksimile: NBA V/7, IX.

1 DOURR (1981, Kritischer Bericht), 134.

12 Vgl. auch DURR (1981, ,,Zut Form der Priludien ...*), 106-107.
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Fernpunkt der Satzstrecke (VI. Stufe Es-Dur) und dem Wiedereintritt des
Anfangsthemas zu schaffen, nochmals eine neue Spielidee mit lingeren Dis-
kanttrillern vor. Je analog geformt sind die Tutti 1, 2 und natiirlich 4 (ab
T. 184) sowie die Soli 1 und 3, wenn man von einer kleinen modulatorisch
bedingten Erweiterung des letzteten absieht. Das kiirzere dritte Tutti wichst
zisurlos aus dem im Umfang seinerseits knapp bemessenen zweiten Solo
heraus, wobei es aber gleichfalls das Anfangsthema durchfiihrt.

Wie steht es nun mit dem Taktaufbau? — Betrachtet man den sich dy-
namisch entfaltenden Ritornellbeginn (T. 1-7) mit seiner scherenférmigen
Offnung samt zielstrebiger musikalischer Okkupation des Tonraums durch
fortgesetzte Stimmvermehrung, so mag man zunichst den Eindruck einer
metrischen Alleinherrschaft der rhythmisch festgefiigten 3/8-Einheiten ge-
winnen. Und zumal dann bei T. 15/16 die innere Fakturdisposition nach ei-
nem kleinen Mensurstrich wechselt, kénnte man meinen, die notierten
Grofitakte hitten fiir die Musik selbst keine besondere Bedeutung. Die ele-
mentare Akzentfolge, der mit dem markanten Dreierrhythmus einhergeht,
behilt auch zweifellos das ganze Stiick hindurch seine Giiltigkeit. So weit, so
gut.

Solo 1.

Werfen wir jetzt einen Blick auf den ersten Solo-Abschnitt (T. 33-66)'3. Hier
ist nicht zu ibersehen, daB sich vom Gestaltablauf her die Gliederung der
Spielztige im ganzen tatsichlich nach den groBen Taktspatien richtet. Pla-
stisch herausgehoben durch die entsprechende Aufteilung der rhythmischen
Satzschichten, bilden regulir jeweils zwei Sechzehntel-Sechstonformeln der
einen mit zwei Drei-Achtel-Gruppen der anderen Stimme eine zusammen-
hingende Bewegungseinheit: einen factus compositus sex notarsm, wie man in
Anlehnung an die frithe Orgelspiellehre sagen kénnte. Besonders zu beach-
ten ist die bindige Verkniipfung solcher Spielformelpaare mit dem an drei
Stellen von der rechten Hand eingeworfenen Tutti-Themenkopf (T. 35-36,
43-44, 53-54). Aufgelockert wird das feste Gliederungsschema zunichst nur
bei T. 39, weil sich dort die vorausgehende Vorhaltswendung der Unter-
stimme eine Stufe tiefer wiederholt und der erneute Figurentausch damit
erst in der Mitte des Groftaktes stattfindet. An der Schwelle zur Kadenz am
Ende des Solo-Teils kommt es zwar noch zu einer dhnlichen Uberschreitung
des Sechs-Achtel-Formats durch einen weiter ausgreifenden Sextensatz (T.
63-65), doch bewirkt andererseits ein Quartaufsprung der Melodiestimme
dort innerhalb des kontinuierlichen Abstiegs eine klare Markierung des frag-
lichen Mensuranfangs. Die letzte Doppeleinheit bis zum V-1-SchluB3 (T. 65-
66) wird im ubrigen von der obligatorischen Hemiole zusammengehalten,
die sich nach jenem Lagenwechsel in der Diskantschicht ausprigt.

Was die groBen Takte des Solos weitgehend als eigenwertige musika-
lische Korper erscheinen laBt, ist in diesem Fall auch die harmonische Ge-

13 Vgl zum Aufbau dieses Formteils ebd. 106.
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riststruktur, denn mit Ausnahme eben nur von T. 37-40 und 63-66 liegt je-
dem von ihnen eine bestimmende Klangfunktion zugrunde.'4

33 35 37 39 41 43 45 47
| ¢ | 4 Jagl@dwclo | g | 4 | 6 |
49 51 53 55 57 59 61

63
| ¢ | 7 | B | F | B” | Es | a¥7 | (Kadenz)

Bei den tonisch determinierten Zellen T. 33-34, 35-36, 43-44 und 53-54 witd
in der Sechzehntelbewegung — als Gegenstimme treten wie gesagt Varianten
des aus Achteln gebildeten Tutti-Kopfmotivs auf — mit der letzten Zihlzeit
immer leittonig die neue Zielstufe vorbereitet: Nachdem das erste Formel-
element jeweils den Ausgangsklang befestigt hat, fiihrt das zweite bewult
zum nichsten harmonischen Pfeiler hin. Dieses Verfahren erinnert wieder
an den alten Tactus der Otrganisten, der sich in bezug auf die von einem
Cantus firmus abhingige Konkordanzfolge genauso verhielt.’> Bachs vorlie-
gende Komposition liefert damit einen weiteren Beleg fiir die in Kapitel III
verfolgte Primirtechnik des Tastenspiels, die im Kern trotz des grundlegend
verwandelten musikalischen Rahmens, trotz des weiten Fortschritts von der
frihen organalen Mixtur-Mehrstimmigkeit zum reifen dur-moll-tonalen Kla-
viersatz, durch die Jahrhunderte hindurch wirksam geblieben ist.

Wihrend T.45-52 und 55-62 wechseln sich dann regelmiBig zwei
klangvollere, der rechten Hand Schiittelbewegungen zuteilende Arten von
,Tactus® ab: ein motivisch verdichteter Block mit leitténigem Anschlul3 auch
zur Mitte hin, dessen zweiter ,Dreier’ eine insistente (fast gleichlautende)
Wiederholung des ersten darstellt, und eine ausgewogene flichige Gestalt-
einheit, bei der innerhalb eines konstanten Septakkords das melodische Mo-
ment gegenldufig durch die Basisterz gleitender Achtel (Dezim/Oktav/Sext
und zuriick, beginnend auf Zihlzeit 2) zum Tragen kommt. In dieser Form
erweist sich der notierte GrofB3takt am deutlichsten als unzerlegbarer musika-
lischer Baustein.

Tutti 1,

Bevor wir auf das Ritornell zuriickkommen, bedarf es aus besonderem
Grund einer Vergewisserung iiber das Phinomen der Quintschrittsequenz in
der GeneralbaBBzeit. Ich verweise dazu auf die schlissige Beschreibung in
einem neueren Satzlehrebuch von ROSWITHA SCHLOTTERER-TRAIMER und
zitiere in Ausschnitten:
Die Klinge werden innerhalb der Tonart stufenweise abwirts versetzt, so dafl — be-
ginnt man mit der I. Stufe — der Klangablauf I-1V VII-III VI-II V-I entsteht. Wie
in einem Raster verschiebt er sich, fiir den Horer immer an genau definierbarer Stel-
le, solange stufenweise nach unten, bis er mit dem V-I-Schritt schlieBllich seinen

14 Die Klammern bedeuten, dal die angegebene Harmonie nicht in der Grundstel-
lung vorkommt. Der dominantische D-Klang des funften Gro8takts (mit Leitton im
BaB) entsteht aus dem verminderten Septakkord fis-a-c-es.

15 Vgl. nochmals oben S. 75.
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natirlichen Endpunkt findet, eben ,einrastet” {...]. Eine typische Eigenheit der Ge-
neralbaBmusik ist, daB diese Verklammerung der Klinge [...] sehr oft noch durch ei-
ne weitere Verklammerung verstirkt wird. Beiden Klingen des Modells, oder minde-
stens einem davon, wird nimlich sehr hiufig eine Septe beigefiigt, so daB eine zu-
satzliche Verstrebung entsteht; zu der klanglichen Verklammerung kommt noch eine
melodische. Denn jede Dissonanz braucht in dieser Zeit sowohl eine Vorbereitung
als auch eine Auflésung, bildet also einen horizontalen Zusammenhang von drei No-
tenwerten. Greifen diese festen horizontalen Partikel dann noch verhakt ineinander
[.-.], so entsteht ein untrennbares Stimmen- und Klanggeflecht, das erst mit der L.
Stufe zum AbschluBl kommt.1¢

Wie sind nun solche Sequenzen metrisch bestimmt? — Wenn die sche-
matischen Notenbeispiele von Schlotterer-Traimer immer einen Quintfall,
also zwei Klinge, in einem Takt zusammenfassen (Halbe + Halbe), um mit
dem abschlieBenden Kadenzschritt jeweils auf ,Schlag eins® zu treffen!’, so
zeigen sie die dem naheliegenden Primat der Zieltonika entsprechende Stan-
dardsituation. Als Ausgangsstufe der vollstindigen Sequenz besetzt aber die
Tonika unter dieser Voraussetzung zwangsliufig die Auftaktposition; d. h.
der Sequenzmechanismus verlangt mithin einen metrischen Stellungswechsel
des Basisklangs.

1| IV=VII|II-VI|II-V|I |
> >}

Unterdessen kann dieser Ablauf genausogut von der Tonika auf schwerer
Zeit ausgehen, denn die einzelnen Quintprogressionen innerhalb des Mo-
dells sind in ihrem Gewichtsverhiltnis nicht einseitig festgelegt, sondern
bleiben ambivalent — solange z. B. jede Stufe gleichartig mit einer Vorhalts-
dissonanz belegt ist und es damit zu dem bewuBten Verhaken der ,,festen
horizontalen Partikel“ kommt. Davon abgesehen lifit sich mit nur einer
Vorhaltsstimme die gegebene metrische Disposition nach Bedarf gezielt be-
kriftigen. Wenn also die Sequenz mit der I. Stufe auf der Takt-Eins be-
ginnt!8, rickt am Ende unweigerlich die V. Stufe auf die Schwerzeit.

|1-1V | VII-III | VI-IT | V=T ...
F >

Dies konnte dann entweder auf eine HalbschluBbildung oder einen Kadenz-
ansatz mit der IV. Stufe (die als weiterer Quintfallpunkt hinzukime) hinaus-
laufen. Soviel zur Funktionsweise der Quintschrittsequenz.

Die Anfangsritornelle von Arien und Konzertsitzen sind bei Bach hiu-
fig nach folgendem Grundmuster aufgebaut:

Er6ffnungsgruppe / Sequenzpartie / SchluBgruppe mit Kadenz.

16 SCHLOTTERER-TRAIMER (1991) II, 89-90.

17 Ebd. 90-91.

18 Der erste Septvorhalt wire in dem Fall beim Ubergang zum zweiten Takt anzu-
bringen.
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Gerade im Instrumentalkonzert umfaft die Sequenzpartie bei so angelegten
Ritornellen oft verschiedene Teile, gegebenenfalls mit gliedernden Einfii-
gungen.! Auch unser g-Moll-Priludium orientiert sich mit seinem er6ffnen-
den ,Tutti‘ an diesem (soweit noch nicht niher bestimmten) Konzept.

Eroffnungsgruppe: T. 1-7/8
Sequenzpartie: T. 8-28/29
SchluBgruppe: T. 29-32/33

Der stufenweise zu vollem Akkordvolumen anwachsende Eréffnungszug
beruht klanglich auf einem elementaren Pendeln zwischen Tonika und Do-
minante.

3 - 7
-lg’Dlg Dig|Dig
I | V-T|V-T1|V-I

Schon dieser markante Satzbeginn macht deutlich, dal Bach hier auf eine
ungehemmte Entfaltung musikalischer Triebkraft ausgeht. Erst recht aber
demonstriert der anschlieBende Sequenzablauf den nicht aufzuhaltenden
,Vormarsch-Gang‘ der Musik, wird doch gleich zweimal, ohne unterbre-
chenden harmonischen Einschnitt, das gesamte diatonische Quintengefille
der Molitonart durchmessen. Dabei bildet klanglich bereits der letzte V-I-
Pendelschwung T. 7-8 den Ausgangspunkt der Bewegung, und am Schluf3
der Kette steht auch wieder ein solches V-1-Glied.

7 9 1 13 15 17 19 21
Dig|c<i1F|BiEs|a2 1 D|gic |FiB |Esi1a’| Dig
V-I |IV-VII|III-VI{II-V | I-IV |VII-III|VI-II| V-1

Also: acht Quintfille in unmittelbarer Folge — ihres inneren Kraftpotentials
sicher, 1iBt die Musik auf harmonischer Ebene nicht ab von ihrer einge-
schlagenen Gangart und erobert in doppeltem Durchmarsch souverin den
Raum ihrer Tonart. Nach dem weiten Abwirts-Streben bringt ein stringenter
Sequenzaufstieg den Satz wieder nach oben, und zwar iber die klanglichen
Bezugspunkte:

D 1G7|C1A?|D% - (T. 23-28).
L Ly

Danach kniipft auf der Tonikastufe g (T. 29) endlich die Ritornell-SchiuB3-
gruppe an.

Noch ohne dafl wir die konkrete Gestalt der Ritornellmusik betrachtet
haben, fihrt uns diese Beschreibung des harmonischen Zusammenhangs
wieder zentral zur Frage des Taktes: Wie ist der Klangablauf metrisch dis-
poniert? Welche Schwerpunktordnung ergibt sich? Was hat die GroBtakt-

1 Vgl etwa die Kopfsitze des E-Dur-Violinkonzerts BWV 1042 und des 7. Branden-
burgischen Kongerts BWV 1046, um nur zwei Beispiele zu nennen.
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notierung hier zu bedeuten odet was nicht? — In der Sequenzpartie kénnen
je zwei der im Quintverhiltnis aufeinanderfolgenden Klinge eine Einheit
bilden; andererseits muB3 die Tonikastufe in dem doppelt dimensionierten
Quintschrittdurchlauf, meiner vorherigen Erliuterung gemiB, ihre Position
innerhalb des Sechs-Achtel-Rasters zweimal wechseln: Am Anfang (T. 8)
steht sie nach dem kleinen, in der Mitte aber, als harmonischer Zielpunkt,
nach dem groBlen Taktstrich (T. 15), wihrend sie am Ende wieder den ande-
ren Platz einnimmt (T. 22).

Vergegenwirtigen wir uns jetzt den musikalischen Ablauf von vorne.
Das Achtel-Kopfmotiv von T. 1-2 (d?-d?-b’-b’-b’-) exponiert zusammen mit
Einsatz der zweiten Stimme (auf g’) den Tonikadreiklang; der erste Klang-
wechsel zur Dominante (a’-fis’ + d”) findet erst mit Beginn des zweiten
,Sechsertakts‘ statt. Dies erlaubt, die anfinglichen finf Achtel als zusam-
menhingenden Auftakt und die daraufhin eintretende Dominante als
Schwerpunkt aufzufassen. Bei dem anschlieBenden klanglichen Rickwechsel
gerit demnach die I. Stufe in die metrisch sekundire Stellung. Insofern
straubt sich die Satzentwicklung gegen die Regel, dall man die Tonika (als
Ruheklang) mit der schweren und die Dominante (als Leitklang) mit der
leichteren Taktzeit identifizieren soll.? Jedenfalls kommt diese Regel hier
nicht bestimmend zur Geltung, sondern sie wird einer grundlegenden Span-
nung, einem ,Birsten gegen den Strich’, ausgesetzt.

Daf} in der Tat die Dominantfunktion zunichst als metrisch vorgeord-
net zu begreifen ist, bestitigt sich schlieBlich an dem markanten Kulmina-
tionspunkt des kraftvollen Eréffnungsvorgangs: Auf den vierten GroBtakt-
anfang trifft als vorderhand stirkster musikalischer Impuls ein durch die
AuBlenstimmen in seiner Lage nun maximal gespreizter D-Grundakkord, mit
dem auch die Achtelmotivik der linken Hand abbricht (T. 7); hingegen re-
prisentiert nur ein einziger Ton b’, aus dem Kontinuum des oben eingelei-
teten Sechzehntelabstiegs kaum hervorstechend, drei Zahlzeiten spiter die
ordnungsgemifle Auflésung zur Tonika (T. 8). In akkordischer Fiille erklingt
erst wieder der folgende Doppelauftakt im Diskant, der dem nichsten
Hauptschlag desto mehr Schwere verleiht. Ubrigens wird die metrische Bin-
dung des Kopfmotivs von T. 1-2 und 3-4 (als Dux) spiter im Solo-Teil wei-
ter verdeutlicht, denn dort erscheint es jeweils, in der Kombination mit zwei
Spielformeln der Unterstimme, auf einen Primirklang bezogen (vgl. oben
S.264) — was man im voraus nur beim ersten Horen noch nicht wissen
kann.

Die Entwicklung von T. 1-8 hat unterdessen zur Folge, daB} die Ge-
wichte sich auch in der anschlieBenden ersten Sequenzphase — bis T. 15 —
gemill den notierten GroBtakten auf die zeitlichen Glieder verteilen. Ent-
sprechend werden Septvorhalte iber den Quintschritten (Achteltone in der
,Mittelstimme®) hier nur an den Ubergingen der Sechs-Achtel-Einheiten an-

20 Vgl. dazu auch oben S. 53.
268



gebracht.?! AuBlerdem trigt die zielbewuflte, verbliffende Verlaufsform der
Sechzehntelketten zur Profilierung der groflen Einheiten bei: Nach jeder
Hauptzihlzeit verbindet sich nimlich die Spielbewegung der rechten mit der
anschlieBenden (zweiten) Spielbewegung der linken Hand zu einem konti-
nuierlichen Skalenabstieg, der bruchlos vom oberen zum unteren Bereich
des Tonraums fithrt und so die technisch erforderlichen Nonenspriinge der
Unterstimme im Inneren der Ganztakte enthirtet. Mithin wird der jeweilige
Sekundwechsel in Dezimparallelen auf der ersten von sechs Zihlzeiten als
vorrangiges Gliederungsmoment gekennzeichnet. (Die unter jener raffinier-
ten Verschrinkung der Satzschichten stetig abwirts laufenden, nur durch die
Lagenumbriiche gegeneinander abgestuften Sechzehntelketten sind ein fi-
gurales Pendant zu dem ,nicht enden wollenden’ Abwirtsgang der Quint-
schrittsequenz im ganzen.) In dem dargestellten Bewegungsmodus wird mit
T. 15 die Tonikastufe g als Zwischenziel auf ,Schlag eins‘ der 6/8-Mensur
erreicht.2?2 Der Spannungsbogen, der durch die metrische Aufwertung der
Dominante am Satzanfang entstanden ist, reicht somit bis zu diesem Punkt,
wo nun der Ruheklang endlich auf die Hauptschlagzeit fillt.

Obwohl der Sequenzmechanismus harmonisch unbeirrt weiterlduft und
sich das metrische Raster angesichts der eingetretenen — es noch bekrifti-
genden — V-I-Konstellation keineswegs dndern miuBte (vgl. oben S. 266), er-
folgt doch gerade hier ein Eingriff in die bisherige Gliederungsstruktur:
Nach der Wendung zur Tonika setzt in der rechten Hand sogleich ein weite-
rer Achtel-Repetitionsimpuls ein, der als Auftakt zu T. 16, d. h. zur zweiten
Hilfte des betreffenden GroBtaktes, zur Wirkung kommt. Auch wird eben-
dann erstmals im Diskant ein breiter Septvorhalt eingefithrt (Dreiachtelnote)
und die zuletzt vom BaB realisierte Sechzehntelbewegung der Mittelstimme
ibergeben. So verwandelt die Sequenz fiir T. 15-21 ihren Modus innerhalb
des Zeitgehauses, mit offenen Septvorhalten jetzt in den geradzahligen und
Auflosung zu den ungeradzahligen Kurztakten (vgl. das Schema oben S.
267). Komplementir einhakende Vorhaltsbildungen deuten sich wihrend-
dessen nur versteckt an: Als Anfangs- und Endtone der Sechzehntelformeln
in der Mittelstimme (T. 16, 18, 20) werden die gedachten Septimen zum Baf}
zwar ansatzweise votbereitet, doch auf den Schwerzeiten weichen sie immer
dem jeweiligen Quintton, um sich letztlich in den anschlielenden Sekund-
gingen zu verbergen.

Insgesamt bedeutet dies: Nachdem im ersten Abschnitt der Sequenz-
partie (T. 8-15) das metrische Grundschema im Sinne der notierten Grof3-
taktform klar zur Geltung kam, wird es im zweiten Abschnitt von einer ge-
genphasigen kompositorischen Gestaltung tberlagert. Die primire Sechs-
Achtel-Ordnung tritt in den Hintergrund, vordergriindig schligt das Metrum

2 Auflésung theoretisch jeweils mit dem finften Achtel des GroBtakts (wihrend
freilich die Oberstimme den betreffenden Dezimton zum BaB immer schon auf dem
vierten Achtel erreicht).

2 Zur richtigen Lesart dieses Taktes: vgl. DURR (1981, Kritischer Bericht), 136.
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in die um eine halbe Mensur verschobene Disposition um. Beziiglich der
Klangfolge selbst bleibt indes die urspriingliche Formierung erhalten: Die
(dominierenden) Vorhalte — die sich in dem neuen Kontext wie ein Synko-
penband ausbreiten — liegen abermals auf der IV./IIL/II. Stufe. Wenn die
Quintschrittsequenz ihrer Zieltonika als gegebenem Fixpunkt jetzt erwar-
tungsgemil die zweite GrofBtakthilfte zuweist (T. 22), wird dieses Element
im musikalischen Vollzug freilich so behandelt, daB3 die Spielmetrik danach
wieder in die angestammte Zeitgliederung liberwechseln kann: Der Satz geht
eben hier auf Zweistimmigkeit zuriick und vermeidet den Grundton im Baf3;
auch schiebt ein obligater Triller auf dem Diskant-g’, melodisch dezidiert
zur Obersekund a’ fithrend, das metrische Gewicht quasi auftaktig weiter.
Der mit dem Dominantterzton fis des Unterstimmenlaufs also halbschliissig
eintretende GroBtakt (T. 23-24) verbindet sich infolgedessen schon wieder
mit der reguliren zeitlichen Ordnung — die von dort an auf der restlichen
Strecke des Tuttis, inklusive seiner hemiolischen SchluBkadenz, nunmehr
uberdeutlich Profil gewinnt.

Im Zusammenhang des verbleibenden Sequenzgangs aufwirts vollzieht
der BaB, die groBen Takteinheiten kontinuietlich durchquerend, dreimal ei-
nen geradlinigen Sechzehntelabstieg: von fis-g-fis- aus nach C, von g nach D
und von ¢’ nach G; in den entsprechenden harmonischen Schiiben realisiert
dazu die rechte Hand mittels repetierender Achtelakkorde einen blockhaften
Oberstimmenzug, und dies unter Beschwerung der Zielstufen auf den
Hauptschligen durch schneidende Quartsept(non)vorhalte. Dabei setzt am
ersten und zweiten dieser Wendepunkte (wo auch die linke Hand weit nach
oben springen muB}) sogar das Kontinuum der schnellen Lauftone je kurz
aus. Die Leitklinge werden bei T. 23/24 und 25/26, also in der Mitte der
,Sechsertakte’, querstindig bzw. chromatisch eingefiihrt. Der D-Dominant-
septakkord, der das Tor zu der zwingenden SchluBBgruppe T. 29-32/33 auf-
zustoflen hat, ist dagegen schon ab Zihlzeit 2 prisent (mit der Vorhaltsauf-
16sung); dafir verindert er nach dem dritten Achtel noch seine eigene Stel-
lung. Aufgrund eines gleichmiBigen melodischen Abstiegs in Sext- und
Terzparallelen und dank der markanten Kadenzhemiole treten schlieBlich
auch T. 29-30 und 31-32 als gefestigte Taktgestalten hervor.

Die metrische Gesamtdisposition des Tutti-Ritoranells sei, entsprechend
seiner musikalisch-formativen Gliederung und unter Andeutung der jeweils
gegebenen Stimmigkeit, noch durch folgendes Schema illustriert.

Eréffnungsgruppe Sequenz
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Es bleibt festzuhalten, daf} die im Schriftbild abgesteckten Doppelmensuren
hier ebenfalls eine reale Seite des eigentlichen Taktaufbaus widerspiegeln.
Mit Ausnahme ihrer metrischen Uberlagerung wihrend des zweiten Quint-
schrittdurchlaufs im Sequenzweg, die den Spielablauf zusitzlich mit Span-
nung erfillt, werden die Sechs-Achtel-Spatien wie beim Solo vorrangig von
fest gekoppelten musikalischen Gestalten ausgefiillt. So weist sich der no-
tierte GroBtakt als primire Takteinheit aus, wenn auch die rhythmische Mo-
torik zugleich den Puls des ,Dreiers‘ mit seiner engmaschigen Betonungs-
struktur zur Geltung bringt.

Solo 4.

Nachdem unser Priludium sich ab dem zweiten Tutti in der Durparallele bis
zum Ausgang des dritten Solos mit Kadenz nach Es auf die Durchfihrung
von Varianten der ersten beiden Formteile (A und B) beschrinkt und daher
die Ergebnisse der bisherigen Analyse auf diese weiteren Abschnitte iber-
tragen werden konnen?, bleibt noch die eigenstindigere Partie T. 161-179
(C) zu untersuchen, die jene letzte Binnenkadenz von der Reprise des An-
fangsritornells trennt. Das spielmotivisch Neue besteht hier zunichst darin,
daB} die linke Hand in wechselnder Lage, von der rechten immer durch einen
lingeren Triller begleitet, dreimal eine groBere Sechzehntelbewegung wel-
lenformig von der Mittellage bis tief in die BaBregion abrollen 146t. Harmo-
nisch basieren die einzelnen Passagen auf gebrochenen (verminderten) Sept-
akkorden, die sich zu verschiedenen Stufen hin auflésen.

161

2 165 166 169 170 173
€es - g - B

€s - es - §

Nach dieser besonders virtuosen Spielphase gelangt der Satz iber einen
ebenfalls durch lebendiges Sechzehntelspiel figurierten Malaguefia-Abstieg
zur V. Stufe (T. 173-176), die als gewichtiger Dominantorgelpunkt iiber vier
Kurztakte festgehalten wird. Von hier aus erfolgt dann die — in der Haupt-
quelle erwihntermaBen von Bach selbst notierte — Rickleitung in das ab-
schlieBende Ritornell.

Was die metrische Disposition betrifft, kénnte man bei dieser letzten
Solo-Pattie zunachst wieder an eine Prioritit der kleinen \Dreier* denken, da
z. B. die rechte Hand durch die Initialwendungen ihrer ausgedehnten Triller
die Schwerzeiten von geradzahligen Kurztakten besonders pointiert (T. 162,
166, 170). Weil auf der davorliegenden ,Eins® immer ein musikalischer Ziel-

2 Im dritten Tutti (A”) erscheint der hervorstechende Dominantzielklang des Eroff-
nungszuges von urspringlich T. 7 in der duBersten Extremlage A;.Cis-E-a-a? (T. 115).
Dieses Zwischenritornell fihrt die Quintschrittsequenz nur einmal durch (T. 116-122)
und geht daraufhin ohne metrischen Umsprung sogleich in die Kadenzgruppe iiber.
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punkt erreicht wird, benétigt sie den jeweiligen Zwischenraum gleichsam zur
Vorbereitung des umfinglichen Ornaments. Motivisch dient ihr dazu einmal
mehr der auf den Tutti-Soggetto zuriickgreifende Repetitionsimpuls, mit
dem sie stets schon den Hauptton des einzufidelnden Trillers fixiert. Die
auffillige Markierung jener an sich metrisch nachgeordneten Positionen re-
sultiert also daraus, daf} ihnen melodisch-harmonische Schlisse vorausge-
hen. Wenn nun in den einen Doppeltakten tatsichlich das erste und das
vierte Achtel artikulatorisch hervorgehoben sind, so erscheint in den ande-
ren, die im Wechsel dazukommen, keine der beiden Schlagzeiten eigens ver-
stitkt: Uber die Mensurgrenzen T. 162/163/164, 166/167/168 und 170/
171/172 liuft das virtuose Spiel — von den vorkommenden Intervallsprin-
gen der unteren Stimme abgesehen — flissig hinweg. In der rechten Hand
verhindert dabei die jeweilige Uberbindung einen Einschnitt zwischen dem
Triller und der die nachfolgende SchluBwendung vorbereitenden Sechzehn-
telformel.

Angesichts auch der harmonischen Verkniipfungen aber stellen sich die
Gruppen T. 161-164, T. 165-168 und T. 169-172 so je im ganzen als musi-
kalische Gestalteinheiten dar: Die bestimmende Gliederungsdimension, das
Sechs-Achtel-Format, wird hier nicht primir verkleinert, sondern wichst im
Gegenteil auf den zweifachen Umfang an. Latent bleibt die zeitliche Grund-
ordnung gegenwirtig, doch macht sie auf der Gestaltebene sozusagen vor-
Ubergehend Platz fir den nichst ,héheren® Takt. Diese Ausnahmesituation
hingt offenkundig mit der besonderen formalen Stellung und Funktion die-
ses letzten Solo-Abschnitts zusammen. Sie hat ferner zur Konsequenz, dafl
sogar die auf der Malagueiia-Quart g-f-es-d beruhende Gruppe T. 173-176
noch als ein solch exotbitanter Takt aufzufassen ist: Man kann den ,iber-
groBen Vierer’ weiterh6ren — der dann voraussichtlich eine Riickwendung
zur Tonika mit T. 177 nach sich ziehen miifite. Die Spielstimme der rechten
Hand erreicht auch an diesem Punkt, vom Leitton aus, ganz korrekt das g.
Aber: Der Bal} wiederholt unversehens seinen zuletzt angebrachten d-Ok-
tavsprung und nagelt damit die Dominante fest! Er setzt seinen Orgelpunkt
durch. So entsteht nochmals eine metrische Komplikation: War nun T. 176
das letzte Glied jenes groB dimensionierten Vierertaktes, oder fingt hier be-
reits eine neue Gruppe an, wie der Ball glauben machen will? — Im Moment
des Erklingens von T. 176 kann man den Otgelpunkt nicht konkret ,voraus-
héren‘ (héchstens konnte man ihn schon linget vage ,vorausahnen®). Damit
aber gerit der Eintritt von T. 177 erst recht zu einem Akzentpunkt®, und

2 Mit T. 177-178 kommt es auch zu zwingender harmonischer Spannung: Und zwar
136t die rechte Hand iiber der d-Stiitze durch ihre figurale Bewegung den verminderten
Septakkord cis-e-g-b bzw. einen A-Dur-Klang aufleuchten. Dabei rickt der innete Spit-
zenton der Sechzehntelformeln weiter nach unten (b’/a’ - im Anschluf an es?/d?/
c?/c?). Die dissonanzteiche Akkordfiguration miindet dann mit T. 179 in eine enge Um-
spielung der D-Dur-Terz aus, woraufhin ,zeitordnungsgemiB‘ wieder die Tonika ein-
triffe (vgl. im Haupttext weiter unten).
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dies bedeutet, daf3 der Spielablauf metrisch auch am Regelmal3 der notierten
,Sechsertakte’ orientiert bleibt. Entsprechend wird dann bei der Riickieitung
zum Ritotrnell als Schwerpunktotdnung wieder der charakteristische V-I-
Modus mit Prioritit der Dominante vor der Tonika faBbar (ab T. 178-180).

Vielleicht mochte mancher diese Stelle anders héren. Wenn man das
Stiick kennt, kann man bereits den gegebenen Einsatz des Dominantorgel-
punkts mit T. 176 als Schwerpunkt auffassen. Diese Moglichkeit macht die
Passage nur noch spannungsvoller, und wer wei, ob es Bach nicht absicht-
lich darauf ankommen lieB.

Ich will indes eine andere Uberlegung dazustellen, um den Zusammen-
hang weiter zu erliutern. Vom melodisch-harmonischen AnschluB her hitte
auf T. 176 unmittelbar T. 180 folgen und somit, unter Verzicht auf einen
Otrgelpunkt, hier gleich die vorliegende Da-capo-Riickleitung beginnen kén-
nen. Doch damit wire die Position dieses tonisch bestimmten ,Dreiers‘ im
Gehiduse der groflien Takte verkehrt worden: Er hitte die erste statt der
zweiten Takthilfte besetzt, welche ihrerseits den nichsten — dominantischen
— ,Dreiet’ in sich aufgenommen hitte. Das kommt nicht in Frage. So gese-
hen wird durch den Ausbau der V. Stufe von T. 176 zum Orgelpunkt der
RiickleitungsanschluB ,zur rechten Zeit® in musikalisch herausragender Wei-
se sichergestellt. Das dominantische Glied T. 179 gehort zwar noch dem
Orgelpunkt an, doch verwandelt sich sein BaBimpuls just in das Repetitions-
signal mit Terzfall des Tutti-Themenkopfes (d-d-B): Die Musik hat den Mo-
ment erkannt, an dem sie wieder in die spezifische Geriiststruktur des Ritot-
nellanfangs einklinken kann, und wechselt demgemiB zur g-Tonika.

Mit dem harmonischen Umsprung geht nun ein Figurentausch zwischen
den beiden Stimmen einher: Die rechte Hand iibernimmt das vom Baf} wie-
der neu aufgestellte Repetitionsmotiv, wihrend die Sechzehntel nach unten
wandern. Bevor der Spielablauf zur urspriinglichen Form des Tuttis zuriick-
kehren kann, muf3 das Bicinium unter diesen Umstinden noch in eine hohe-
re Lage gefiihrt werden; darin liegt der Grund fiir die individuelle Konzep-
tion von T.179-184 als Da-capo-Eingang. Danach liuft der Satz analog
T. 5-32/33 des Eroffnungsritornells fort bis zum Ende.

Nach diesem niheren Hinsehen sollte immerhin begreiflich sein, daf}
Bachs Notation jener Rickleitung in gewohnlichen Dreiachteltakten die tra-
gende metrische Ordnung des Stiickes verkappt. Wie auch die formelle 3/8-
Vorschrift fiir diesen Satz verweist sie einseitig auf den kurzatmigen duBBeren
Akzentmodus des konzertanten Ablaufs. Sie kennzeichnet die rhythmi-
schen Takte, nicht aber das in der Hauptsache geltende musikalische Ge-
staltungsformat. Wahrscheinlich hat man daher den ,,Akt der ArbeitsGkono-
mie“, auf den DURR abhebt (vgl. oben S. 263), gerade in dieser simpleren
Schreibweise und nicht, wie er meint, in der differenzierenden graphischen
Einteilung zu erblicken. Diese steht dem kompositorischen Konzept, der
schopferischen Absicht grundsitzlich niher. Nachdem allerdings der Satz
einmal fertig ausgearbeitet und im wesentlichen vetbindlich notiert war,
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konnte Bach bei seinem Nachtrag (der Einfachheit halber) auf die groB3-
taktige Darstellung verzichten.

Dem ausfithrenden Cembalisten wire indes anzuraten, sich bei seiner
Interpretation geflissentlich an der urspriinglichen Taktschreibung zu orien-
tieren, soweit wie diese reale Bedeutung hat. Es fithrt zu einem erheblichen
Unterschied, ob man beim Spielen die weitgehende Zusammengehdrigkeit
von je zwei Dreiergliedern im Auge behilt oder nicht: Die groBriumige Ge-
staltordnung verleiht dem Stiick eine den Impetus des Spielrthythmus sou-
verin auffangende Gefaltheit; dies sollte bei der Wiedergabe allenthalben
zum Ausdruck kommen. Wenn man die metrische Grundlage des Satzes ad-
dquat beschreiben will, geniigt es auch nicht, mit Diirr nur von einer ,paa-
rigen Periodik® zu sprechen (vgl. oben S. 263). Die groBlen Einheiten stehen
ja von Anfang an als vorrangig bestimmendes Zeitmal3 fest; andernfalls
briuchte sich der instrumentale Ablauf nicht folgerichtig an dieses Format
zu halten. Gerade deswegen verfehlen andererseits die bewufBit herbeigefiiht-
ten Ausnahmesituationen nicht ihre Wirkung: Im wesentlichen auf die Se-
quenzpartie des Ritornells konzentriert, deren wiederholte Quintschrittfolge
in der Tat eine kurzzeitige Umpolung des Metrums auslost, verleihen sie
diesem Tutti-Teil eine Prigung, die thn charakteristisch vom Solo abhebt.
DafB} Bach dem Satz solche brisanten Spannungsmomente einverleiben kann,
setzt voraus, da} im mensuralen Sinne wie von der gestaithaften Disposition
des Spielgefiiges her als primire Bezugsbasis ein wirklicher 6/8-Takt vor-
liegt.

Erginzende Bemerkungen: zu Kantatensitzen

Die GroBtaktnotierung von doppelten 3/8-Einheiten ist auch fiir die metri-
sche Verfassung der eingangs erwihnten Vokalsitze aus Bachs Kantaten
Was mir bebagt, ist nur die muntre Jagd BWYV 208)% und Die Zeit, die Tag und
Jabre macht (BWV 1342)% von Bedeutung, allerdings nicht auf die gleiche
Weise wie bei dem behandelten Tastenstiick. Abgesehen davon, daf ihre
komplexere musikalische Faktur das groBtaktige Profil zum Teil weniger
deutlich hervortreten 1aBt, beruhen diese Sitze auf einem anderen tektoni-
schen Prinzip als das er6ffnende ,Concerto’ der 3. Englischen Suite — was wie-
derum unmittelbar mit den in ihnen vertonten Versen zusammenhingt.?’

25 NBA 1/35, 32-46. Zur Datierung der Jagdkantate auf das Jahr 1713: vgl. DURR
(1964), 39-43, sowie neuerdings vor allem H.-J. SCHULZE, ,,Wann entstand Johann Se-
bastian Bachs ,jagdkantate®?*, BJ 86 (2000), 301-306.

% NBA 1/35, 51-58 u. 78-94. Diese Glickwunschkantate fir First Leopold von An-
hale-Kothen wurde erstmals am Neujahrstag 1719 aufgefihrt; vgl. DURR, Die Kantater
von Johann Sebastian Bach (Kassel 1971) 1, 245.

27 Vgl. zum EinfluB solcher Textstrukturen auf die musikalische Gliederung in Bach-
schen Choren auch M. DANCKWARDT, Instrumentale und vokale Kompositionsweisen bei Jo-
hann Sebastian Bach, MVM 39 (Tutzing 1985), 111-112.
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Die Versform ist bei allen drei Textvorlagen die gleiche: Es handelt sich
durchweg um daktylische Vierheber.?®

BWYV 208, Nr. 15 Chorus:

Ibr lieblichsten Blicke, 1hr freadige Stunden,
Euch bleibe das Gliicke auf ewig verbunden!

BWYV 134a, Nr. 2 Aria:

Auf, Sterbliche, lasset ein Jauchgen ertinen;
Euch strablet von neuem ein gottliches Licht!

BWYV 134a, Nr. 8 Chorus:

(Tenor)  Ergetzer auf Erden,
(Alp) erfreset von oben,
(tutti) Gliickselige Zeiten, vergniiget dies Hans!

Von mehr oder weniger besonderen Ausnahmesituationen abgesehen?, ste-
hen diese Verse — bzw. die jeweiligen Vershilften3 — bei Bach so im Takt:

3 |1 23123 |123]|12

Ibr lieblichsten Blicke! Ibr freudi - g¢ Stunden ...
Auf, Sterbliche, lasset ein Jauchzen er - tinen ...
Er - getzet anf Erden, er- freu-et von oben ...

Die erste Hebung fillt auf den Beginn, die letzte auf die Mitte einer Sechs-
Achtel-Einheit. Damit ist bereits gesagt, dal die reguliren Kadenzschlisse,
anders als bei dem Cembalo-Priludium, generell an die zweite und nicht an
die erste Schlagzeit des Grofitaktes gebunden sind.3 Jedoch bilden die be-
treffenden Zielklinge hier in der Regel auch keine vorgeordneten Stiitzen
des harmonischen Geriists: Sie ,setzen‘ nicht, sondern sie schlieBen — wes-
wegen ihnen auf dem nichsten Schwerpunkt meist in irgendeiner Form ein
Neuansatz, bezogen auf die gleiche oder auf eine andere Stufe, folgt. Anders
ausgedriickt: Wir haben es auf dieser Ebene mit Periodenstrukturen zu tun.

3  Ziderung der angegebenen Verszeilen nach: Sdmtliche von J. 5. Bach vertonte Texte,
hg. W. Neumann (Leipzig 1974), 192-193.

2 Wie in der Arie aus der Neujahrskantate die Passage T. 63-68 (eine Stelle, an der
die Musik bewuBt ,wackelt).

% Die Mittelzisur ist des 6fteren auch durch Reim gekennzeichnet.

31 Wenn davor Hemiolen auftreten, ergibt sich deshalb zum Hauptschlag hin jeweils
eine synkopische Wirkung (so vor allem bei dem Chor aus der Kéthener Kantate).
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Die so gearteten ,Scharnierstellen (Periodenschiuf3 / neuer Ansatz) seien
hier fir jedes der drei Stiicke kurz angefiihrt:

BWYV 208, Nr. 15,
T. 20/-, 38/-,50/-, 58/-,78/-, 84/-,112/-, 134/~;

BWV 134a, Nr. 2,
T.24/-,62/-,100/-,124/-,140/-, 156/-, 184/-, 204/-;

BWV 134a, Nr. 8,
T. 32/-, 66/-,86/-,104/-, 120/-, 136/-,172/-, 230/-, 280/-.

Allgemein ist es primir das GroBenmall der Vershilften, das die komposito-
rischen Formierungen bestimmt; demgemil richtet sich die Musik immer
wieder am Einheitsfaktor der sechs Achtel aus. Dabei kommt die auftaktige
Motivik, die das Instrumentale jeweils von der Sprache ibernimmt, teils 6f-
ter, teils nur punktuell zum Tragen.’? Im Zuge der musikalischen Fortspin-
nung aber werden die Doppelmensuren weithin konform durch Achtel- oder
Sechzehntelfiguren bzw. durch Kombinationen dieser einheitlichen Elemen-
te ausgefillt.

Insgesamt erscheinen die groBen instrumentalen Takte mit ihren je zwei
Gestaltgliedern bei den Kantatensitzen lockerer gefiigt als im er6ffnenden
;Concerto* der 3. Englischen Suite. Auch enthilt z. B. der genannte Chor des
Kothener Werkes mehrere fugierte Abschnitte, innerhalb derer das 6/8-
Zeitmal} aufgrund der imitativen Stimmfithrungen von den kleinen Dreiet-
einheiten Gberdeckt wird (T. 149-172, 209-228, 255-274). Und dennoch re-
prisentieren die notierten GroBtakte jeweils eine in sich feststehende, nie
ganzlich ignorierte Ordnung. Wenn Bach 1724 fiir die Parodiefassung BWV
134 jener Kothener Kantate die Partitur bei den beiden Stiicken nur mehr in
kurze Dreiermensuren einteilt, so iberdeckt er damit — wohl rein aus
schreibtechnischen Griinden (um die einzelnen Stimmen im Notenbild
leichter koordinieren zu kdnnen?) — die metrischen Ausgangsbedingungen
seiner Komposition. Im Sinne der Betonungsfolge hat diese Art der No-
tierung ihre Berechtigung. Doch dhnlich, wie es fiir manche Instrumental-
teile aus Monteverdis Marienvesper nachzuweisen war, ist hier das Erstaun-
liche gerade, daBl iber dem pulsierenden Akzentmodus immer noch ein hé-
herer Takt waltet.>® Von daher berithrt sich die Metrik der besprochenen
Bach-Sitze aber auch mit dem Thesis-Arsis-Denken der konservativen Mu-
siktheorie Johann Matthesons: Ohne weiteres kénnte man die paarig aufein-
anderfolgenden dreizeitigen Schlige bei diesen Kompositionen als depressio

32 In dem Chorsatz aus BWV 208, wie stellenweise auch in dem aus BWV 1343, er-
scheinen allerdings die Auftakte in der instrumentalen Faktur als Synkopen. im Falle
der Jagdkantate sind hier taktbindige, vom Auftakt zu abstrahierende ,Motivkerne® z. B.
in den betreffenden Unterstimmen (Horner bzw. Violoncello mit Fagott) der je eigen-
stindigen Instrumentalchére von Holzblisern und Streichern zu erkennen.

3 Vgl oben S. 226.
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und elevatio eines giltigen 6/8-Taktes auffassen3; ihre Baustruktur hitte der
von Mattheson vorausgesetzten Einheit jedes musikalischen ZeitmafBes als
zweiteiliger mensuraler Ordnungsinstanz schliissig Ausdruck verliehen 3

2. Der Viervierteltakt als mégliches Grundgeriist
der kompositorischen Zeitgliederung

Orgeltoccata C-Dur BWYV 564, Satz 1

Die Orgeltoccata BWV 564, die man auch unter dem ihrer Dreiteiligkeit ent-
sprechenden Titel Toccata, Adagio und Fuge kennt, stammt wahrscheinlich aus
Bachs Weimarer Zeit.3 Wit wollen uns mit dem ersten Satz dieser Kompo-
sition befassen.’” Seine Einleitung (T. 1-31) zeigt den skizzenhaften Cha-
rakter eines improvisatorischen Praeambulums, einer virtuosen freien Fan-
tasie: Sich weitgehend auf eine einzelne passeggierende Stimme beschrin-
kend, lauft die Musik nach zwei signalhaften Motivimpulsen der rechten
Hand nebst blitzartiger Abstiegsbewegung bis einschlieBlich T. 12 manuali-
ter in fortgesetzten ZweiunddreiBigstelketten weiter; dann wird das Feld
ganz dem Pedal iberlassen, das nun seinerseits eine ausgedehnte Figural-
partie — hauptsichlich in Sechzehnteln — realisiert. Im Anfangsteil stiitzt erst
ab Mitte des achten Taktes dreimal ein BaB-C bestimmte Wendungen des
exzessiven Spielvorgangs ab. Hierbei handelt es sich um ,iiberhingende® Ar-
peggien, die, gefolgt jeweils von einer Pausenzisur, klanglich definierte Zwi-
schenziele und besonders die vorlaufige SchiuBtonika von T. 12 konkretisie-
ren. Mit den als Orgelpunkt aufzufassenden Pedalanschligen geht somit im
Kontext eine harmonische Fortschreitung einher: nimlich von C# tber F
und einen Leitklang mit h (in T. 11) nach C. Ebenfalls funktionell festgelegt
ist die h-d’-f’-h-/c’-c-Verbindung von T. 2, die das eréffnende Motivspiel

3 Vgl bei Mattheson etwa: Das neu-eriffnete Orchestre (Hamburg 1713), 79-80 (Kap.
11, § 8 u. 9).

35 Wenn SEIDEL (1995) betont, dal die Funktion des alten Taktes nicht darin be-
stand, seinen ,,numeralen Pendelschlag® in der Musik ,,sinnfillig zu machen® (62 u. pas-
sim), so exemplifiziert er andererseits doch, wie — bei Bach - die Konkretion einer
»Ganzheit des Taktes“ im Satzgefuge gegebenenfalls aussicht (47-48 u. 50; vgl. oben
S. 254 mit FuBn. 97 sowie unten Fulin. 51). Der ,,geheime Orientierungspakt” zwischen
Schlageinheit und musikalischem Geschehen, von dem Seidel spricht (62), kann sich
auch belangvoll zu erkennen geben (wie im folgenden weiter zu zeigen ist).

% ,Zur Entstehung und Uberlieferung des Werkes*: vgl. D. KILIAN, NBA 1V/5-6:
Préludien, Toccaten, Fantasien und Fugen fiir Orgel, Kritischer Bericht II (Kassel 1979), 488-
489.

3 NBA IV/6, 3-7. Zur Untersuchung wurde die zeitgenossische (vermutlich von Jo-
hann Peter Kellner angefertigte) Abschrift in dem Konvolut Berlin, Staatsbibliothek
PreuBischer Kulturbesitz, Ms. mus. Bach P 268, pag. 35 — eine der Primirquellen — mit
herangezogen.
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abschlieBt. Ansonsten aber verbleibt das einstimmige Passagenwerk jenseits
einet bewuBlten klanglich-harmonischen Vorstellung. Was soweit geschieht,
hat mit ;musikalischem Satz‘ demnach noch wenig zu tun.

Wihrend der Einleitung wird auch kein regulires Taktmetrum wirksam.
Das GrundmalBl der Ganzen, das die Notationsspatien gemil dem vor-
gezeichneten C fixieren, ist fiir den Spielablauf irrelevant, und selbst die
Halbe-Einheiten machen sich diesbeziiglich nicht bemerkbar. Im Rahmen
der Manualpartie sind als Zeitkonstante allenfalls die je durch achtténige
ZweiunddreiBigstelformeln ausgefiillten Viertel wahrzunehmen. Ebensowe-
nig stellt sich mit dem Pedalsolo ein wirklicher Takt ein. Die durch Pausen
getrennten Sechzehntelfiigungen von T. 13-19 beruhen zwar auf analogen
Spielformeln, changieten aber im Umfang, so dal auch der maBgebende Ab-
stand zwischen den jeweils angestrebten Zielpunkten wechselt: Er betrigt
vier, drei, vier, drei, sieben und wieder drei Viertel. Insofern erscheinen die
einzelnen Gestalten hier als autonome rhythmische Kérper.

Im Zuge des danach einsetzenden, zunichst weiterhin nur aus Sech-
zehnteln bestehenden Bewegungskontinuums aber beginnt die Haltung des
Solos sich plétzlich zu verindern: Ab T. 23 folgen nunmehr je zwei gleiche
oder gleichartige Doppelfiguren aufeinander, so dafl mit einem Mal die Kon-
turen des durch die Notation vorgegebenen 4/4-Takts erkennbar werden.
Die Einbeziehung neuer rhythmischer Elemente — vor allem von Sechzehn-
teltriolen und figure corte — tragt dazu entscheidend bei, denn durch sie erhilt
der Spielvorgang (wihrend T. 24-26) erst recht ein markantes Gliederungs-
profil, das den GroBtakt wie auch seine hilftige Unterteilung klar zur Gel-
tung bringt. Das Vier-Viertel-Format wird au8erdem durch die auffillige Se-
quenzrickung von T. 25-26 verdeutlicht. Wie Eisenspine, die ins Kraftfeld
eines Magneten geraten, so richten sich in dieser Situation die musikalischen
Gestalten nach der bis dahin gegenstandslos gebliebenen Taktordnung aus.

Und wo liegt der ,Magnet? Was nétigt das Pedalsolo zu jener Formie-
rung? — Es ist der bevorstehende KadenzschluB3 samt Eintritt des vollen Sat-
zes bei T. 31/32! Dazwischen findet, dem Gestaltzusammenhang nach, noch
eine regelrechte Extension der Ganztakte auf das MaB von sechs Zihlzeiten
statt: Der gleichmiBige Triolenabstieg von T. 29 erstreckt sich (einschlieB-
lich der ihn abbremsenden figura-corta-Wendung) bis zur Mitte des nichsten
Vier-Viertel-Spatiums, und von dort aus wird durch die anhaltende Fixie-
rung des Dominantgrundtons g mittels Mordent- und Drehfiguren ein weite-
ter ibergroBer Bogen bis zu der lange erwarteten, die Musik nun endlich ih-
rer eigentlichen Bestimmung zufiihrenden Kadenz gespannt3® Am Ziel-

3% Der Notentext des Stickes in der Sammlung Mas. ms. Bach P 268 ist an dieser
markanten Stelle fehlerhaft (pag. 36, Beginn der ersten Akkolade): Die Drehfiguren
wurden als Sechzehntel- statt als ZweiunddreiBigstelformeln notiert, wodurch sich auch
der folgende Taktstrich irrtimlich um ein Viertel nach vorne verschoben und T. 32
wiederum eine Zihlzeit zuviel erhalten hat.
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punkt, zur Realisation des auftaktigen Dominante/Tonika-StoBes, setzt dann
mit einem Schlag das vollgriffige Spiel der Hinde ein (siehe unten Abb. 39).

Welch ein Ereignis! Nachdem sich (ber eine betrichtliche Strecke wie
vegetativ mehr oder weniger eigenwiichsige Figurenlinien ausgebreitet ha-
ben, kommt jetzt in zwingender Konsequenz das handwerklich Gemeisterte,
das musikalisch Giiltige zu seinem Recht. Hier erst beginnt gewissermaGlen
die Res facta, und wenn wit zuvor {bet virtuose Finger- und FuBfertigkeit
staunen konnten, so wird uns an dieser Stelle liberraschend bewuflt, wie re-
spektabel auch die gewdhnliche Befihigung des Organisten und seines In-
sttumentes doch ist — das Vermdgen nimlich, eigenstindig ,sinfonische’
Musik hervorzubringen. Die zwei entscheidenden Komponenten solchen
Konzertierens heillen: Satz und Takt. Beide zusammen treten am betreffen-
den Punkt unwiderruflich in Funktion.
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Abb. 39 J- S. Bach: Toccata in C BWV 564, T. 32-33

Der vollstimmige Ablauf wird von einem eingingigen Spielthema er6ff-
net, das sich dann als Ritornell wie ein roter Faden durch die Toccata zieht:
Nach seiner C-Dur-Exposition (T. 32-37) kehrt es unmittelbar auf der V.
Stufe wieder (T. 38-43), des weiteren kommt es in a (V1.), in e (III.) und zu-
letzt selbstverstindlich noch einmal in C (I. Stufe) zur Durchfithrung. Die
Ritornellgruppe erreicht, zusammen mit ihrer je nach Art der Fortsetzung
vatiablen Ausgangspassage (T. 36-37 bzw. 42-43) — deren treppenformig ab-
steigende Sechzehntelbewegungen ein Element des Pedalsolos aufgteifen —,
einen Grundumfang von sechs Takten, zuziiglich Kadenzschlufl. In zwei
Fillen wird allerdings dieses Maf} Gberschritten: Im Rahmen des a-Moll-
Teils erweitert sich diese Passage um einen frei eingeschalteten Spielzug von
zwei Mensurlingen (T. 55’-57’), und ganz am Ende beansprucht sie zur pla-
galen Vorbereitung des Satzschlusses nochmals eine Mensur mehr als sonst.
Die Zwischenspiele sind sechs, drei und zehn Takte lang.

Das Ritornell erweist sich tektonisch fest mit den 4/4-Einheiten ver-
kniipft: Durch die regelmaBige Repetition des Basistons auf der ,Eins‘ im
Pedal und durch die wechselweise zusammenhingenden spielmotivischen
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Ausfillungen im Manualpart werden die Ganztakte sinnfillig musikalisch
herausgestellt. In der variativen Reihung
| a | 6 | @ | & | ¢ | ¢ (Kadenz)

erscheinen sie bausteinartig aneinandergefiigt. Betrachten wir diese grofBen
Bausteine noch genauer (vgl. Abb. 39). Element 4 ist gekennzeichnet durch
die markante Setzung des Grundklangs auf ,Schlag eins® und eine sich ver-
zogert anschlieBende figura-corta-Spielbewegung in Aufwirtsrichtung®, wel-
che die Verbindung zur nichsten Klangsetzung am Beginn des Folgetaktes
herzustellen hat. Auch wenn diese ,Zielkonkordanz‘ abermals im C-Dur der
I. Stufe besteht und davor nur implizit ein harmonisches Changieren zwi-
schen tonischen und dominantischen Klangpuakten (auf Viertel- bzw. Ach-
telebene) stattfindet, haben wir hier einen musterhaften instrumentalen Takt
vor uns*: einen Spielvorgang, der von einer befestigten Klangsiule ausgeht
und als formelhafte Bewegung in metrisch klar bestimmtem Abstand von
vier Zihlzeiten auf die nichste Klangsiule zustrebt. Dal} die melodische
Phrasierung sich dabei gegeniiber dem Taktrahmen verschiebt (indem sie
den figurativen Aufstieg mit seinem Zielton nach der ,Eins‘ zusammenbin-
det), dndert nichts an diesem Befund: Die Taktgestalt als solche bildet die
spielmechanische Grundschicht des motivischen Gefiges. Bei dem mehr
klanglich geprigten und ausgangs kadenzierende Element 4 kommt diese
Grundschicht in Form von vier komplementirthythmisch erzeugten Vier-
Sechzehntel-Kombinationen zum Votschein (etwa e-g-c-e-/f-a-d-a-/g-d-e-c-
/g-a-h-f-, mit je noch hinzutretenden Ténen). Fir die durch Vertauschung
der melodischen Ebenen gewonnenen Taktk6rper 4’ und 4’ gilt Entspre-
chendes. Die Schwerpunktimpulse sind innerhalb des polyphon aufgeficher-
ten Spielkontinuums immer als neue, schwunggebende rhythmische Anstéfe
zu begreifen (vor allem natirlich kraft des Basses).

Unbeschadet einer moglichen artikulatorischen Betonungsiquivalenz
der Halbe-Zeiten, grindet sich die Musik auf der Ebene des Ritornells also
vorderhand auf eine reale 4/4-Ordnung. Eine Doppeltaktnotierung 1iBt sich
soweit faktisch nicht konstatieren.#! Die am Ende der Ritornellgruppe ste-
hende Verbindung «¢’, die gewohnlich wieder in eine Kadenz (beim etsten
Mal zur Dominantstufe) ausmuindet, durchquert dann als kontinuierlicher
Spielzug zwei Mensureinheiten und schlieBt diese damit musikalisch stirker
zusammen. Wenn der in quasi ostinaten achttonigen Treppenwendungen ab-
wirts fithrende Sechzehntelgang hierbei die Mensurhilften einander struktu-
rell gleichsetzt, so bewirkt das von der rechten Hand eingeworfene auftak-
tige Punktierungsmotiv gleichwohl eine spezifische Markierung der ,Eins‘.42

¥ Ohne ZweiunddreiBigstel-Verdichtung liegt eine solche Tontreppe bereits in dem

Sechzehntelgang des Pedalsolos von T. 13-14 vor.

40 Vgl. dazu oben S. 148.

# Ich denke dabei wiederum an HELL (vgl. oben S. 243).

42 Zum Ende des Satzes, bei T. 82, wird diese Schwerzeit ihrerseits durch einen Pe-
dalanschlag verstirkt.
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Daf3 der punktierte Rhythmus mit der fortschreitenden Superius-Melo-
die gleich cin weiteres Mal ertont, nun aber auf Zihlzeit 2 bis 3, deutet al-
lerdings schon konkreter auf eine mogliche Verkiirzung des groBen Vierer-
metrums hin — ein Fall, der bei T. 55 der Toccata auch definitiv eintritt:
Wihrend nach dem G-Ritornell das erste Zwischenspiel (T. 44-49) noch bei
der groB3- bzw. sogar doppeltaktigen Disposition bleibt*}, indem es das be-
schriebene c—c-Modell auf der Grundlage harmonischer Quintspriinge (G /
d / a / E) in variierter Gestalt zu einer dreifachen Sequenz ausbaut, wird bei
der das a-Ritornell erweiternden Einlage die Faktur deutlich kleingliedriger;
und ebenso gestaltet sich daraufhin das zweite Zwischenspiel in kiirzeren
Takten. Die Ritornell-Erweiterung beginnt in T. 55 bereits nach der dritten
Zihlzeit, wobei det vorausgehende Treppenabstieg dort unter Verzicht auf
den erwarteten Kadenzansatz tiberraschend abbricht (auf der Subdominant-
stufe d von a-Moll). Von der harmonischen Gangart wie vom komplemen-
tarthythmischen Wechselspiel zwischen Superius und Mittelstimmen her re-
duziert sich das metrische EinheitsmaB an dieser Stelle auf die halben Men-
suren: Jetzt hrt man tatsichlich nur mehr einen 2/4-Takt, und dies iber die
a-Moll-Kadenz hinaus bis zur Wiederkehr des Ritornells auf der III. Stufe
bei T. 61.

Ahnlich verhilt es sich danach beim dritten Zwischenspiel, das mit T.
67 einsetzt. Doch nun tendieren die in den Vordergrund riickenden Kurz-
takte dazu, ihrerseits faBliche Gruppen zu bilden: Bestimmt durch den har-
monischen Bau, kommt eingangs der Partie eine Verbindung von drei sol-
chen Takten zustande (wie man an der Repetitionsteihe des e-E-Impulses im
Pedalbaf} leicht ablesen kann). Zwischen dem in der Mitte von T. 68 statt-
findenden Stufenwechsel nach a und dem Zisurpunkt des G-Dominantsept-
akkords, der bei T. 75 das Bewegungskontinuum unterbricht, folgen dann
auf dieser kurztaktigen Basis fiinf Zweiergruppen sowie eine weitere Dreier-
gruppe — zum Ausgleich der ersten - aufeinander. Mit der Einfidelung des
finalen Ritornelldurchgangs erhilt die Musik indes wieder Anschlu3 an die
originire Mensurordnung. In T. 72-73 ist vor allem die Stellung der elemen-
taren Akkordsignale bezeichnend, die mit ihrem charakteristischen Punktie-
rungsthythmus (der dem Ritornellsegment ¢ entstammt, wo er aber zuerst
immer die ,Eins‘ anzieit) als markante Auftakte zur Mensurmitte hervortre-
ten. Insofern kann man sogar sagen, daf} sich hier, im Zeitgehiduse um den
Wert einer halben Note verschoben, zwei wirkliche Vier-Viertel-Einheiten
ausprigen.

Liegt demnach bei diesem Satz nicht doch eine Doppeltaktnotierung
vor? — Ja und nein. Man mul} zwischen den formalen Ebenen unterscheiden,
auf denen er jeweils abliuft. Die eigentliche Ritornellgruppe ist und bleibt in
ihrem Gestaltaufbau ganz von den GroBtakten abhingig, und dhnlich das

43 Man beachte, daB das Punkterungsmotiv dort stets zum Hauptschlag hinfihrt —
wobei vor den tonischen Zielpunkten (auf den zwischendominantischen Quintsextak-
korden) jeweils das besondere Moment eines Pedal-Tremolos hinzukommt.
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erste Zwischenspiel, zumal es ein ihr zugehoriges Element weiter verarbei-
tet. Die auf freierer Fortspinnung beruhenden Zwischenspiele 2 und 3 sowie
der Einschub in das a-Moll-Ritornell dagegen sind als thematisch sekundire
Teile nicht an das vorgegebene zeitliche Grundmall gebunden und kénnen
sich metrisch auf die einfachere Zwei-Viertel-Ordnung stiitzen. DaB im ei-
nen Fall der grofle und im anderen Fall der kleine Takt ,den Ton angibt,
entspricht also dem ungleichen musikalischen Rang der formbildenden
Komponenten. Allerdings ist das weitmaschige Mensurnetz auch fir die lo-
ser strukturierten Spielabschnitte nicht véllig ohne Belang, denn hinsichtlich
des Ritornellanschlusses mufB sich der Satz jedesmal wieder auf die regulire
Periodizitit der stetig durchgemessenen Ganze-Einheiten ausrichten. Im
Sinne einer genuinen Zusammengehdrigkeit von Thesis und Arsis weist der
notierte Takt der Musik an den betreffenden Stellen von neuem den Weg
und behauptet daher letztlich seine Funktion als Gibergeordnete zeitliche In-
stanz.

Am Ende unseres Priludiums wird dies in gewisser Weise nochmals
pointiert. An den ersten Durchgang des hier als plagale Seitenbewegung
liber den punktuellen C-Anschligen des Pedalbasses aufzufassenden Sech-
zehntelabstiegs in Dur (T. 81) kniipft ein zweiter in Moll an (mit Wechsel
zwischen C- und f-Klang), der dann durch sein Ausgreifen bis zur Mitte von
T. 83 die groBtaktige Gliederung seinerseits zu zerdehnen scheint. Uber dem
dort erreichten SchluB3-C des Basses bringen jedoch die oberen Stimmen nur
mehr eine prignante Kadenzwendung an, so daBl der schwere Finalklang
ztelsicher auf die nichste ,Eins® fillt und damit die metrische Prioritit der
Thesis lapidar bestitigt.

Zu den Eroffnungssitzen der Brandenburgischen Kongerte*

Den im 3/8-Takt stehenden des 4. Konzerts ausgenommen, hat Bach den
Anfangssitzen seiner Brandenburgischen Kongerte in der Widmungspartitur®
samtlich ein Allabreve vorgezeichnet. Damit ist aber als Taktart nicht etwa
ein wirklicher Zweihalbetakt gemeint: In jedem der Sitze wird die Bewegung
ja von einem weitgehenden Sechzehntelkontinuum getragen, durchbrochen
héchstens von Achtelpunkten; als Zihlzeiten kommen daher nur die Viertel
in Frage, so dafl wir es de facto mit 4/4-Takten zu tun haben (von der Még-
lichkeit reiner 2/4-Metren noch abgesehen). Die Allabreve-Vorschrift will
offenbar einen gegeniiber dem — wie auch immer zu bemessenden — Tempo

#  Diese Darstellung decke sich im wesentlichen mit meinem Aufsatz: ,,Zum geraden
Takt bei J. S. Bach: Mégliche Dispositionen des Metrischen in den Kopfsitzen detr
Brandenburgischen Konzerte®, BJ 86 (2000), 333-346.

4 Berlin, Staatsbibliothek PreuBlischer Kulturbesitz, Am. B. 78 (fiir den Markgrafen
Christian Ludwig von Brandenburg).
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ordinario etwas beschleunigten Grundschlag nahelegen.* Bei den anderen
uns bekannten Fassungen des F-Dur-Konzerts Nr. 1 (Frihfassung BWV
10462a) wie von Satz 1 des G-Dur-Konzerts (Sinfonia der Kantate BWV 174)
hat im librigen Bach selbst die Mensur ohne Diminution angegeben. Abge-
sehen davon begegnen uns einmal im Weibnachtsoratorium, bei dem Chor
Ehre sei Gott in der Hohe“ der 2. Kantate, sogar beide Vorzeichnungen
gleichzeitig (C im Singstimmen- und € im Otrchesterpart).¥’ Die Form der
Taktvorschrift trigt bei Bach demnach keinen dogmatischen Anspruch.*
Wie aber stellt sich bei diesen heraustagenden Ensemblestiicken nun der
4/4-Takt in der Musik dar? Welche Rolle spielt er dort in Bachs komposito-
rischem Konzept? Und inwieweit wird er durch die instrumentalen Bewe-
gungsabliufe real vergegenwirtigt?

Concerto V1L

Zunichst einige lapidare Feststellungen zum Konzert Nr. 6. Dort setzt das —
mit dem Eroffnungsritornell identische — SchluBiritornell des ersten Satzes®
nicht auf der Takt-Eins ein, sondern auf der Takt-Drei (T. 114). Und auch
sonst sind die bestimmenden Gliederungsmomente, insbesondere die Ka-
denzwendungen, nicht an die eine Taktposition gebunden, sondern sie
wechseln zwischen Anfang und Mitte. Das mettische Geriist kann hier folg-
lich nur auf Kurztakten beruhen, d. h. es liegt in der Tat lediglich ein dop-
pelt notierter 2/4-Takt vor. Der 4/4- Partiturtakt’ hat selbst keine tiefere
Auswirkung auf die Satzanlage. Dies hingt nicht zuletzt mit der engmaschi-
gen Kanonstruktur der beiden Oberstimmen (Viole da braccio) zusammen,
die hier in den Ritornellen einander jeweils im dichten Achtelabstand imitie-
ren. So entsteht zwangsliufig eine kleingliedrige, mit gréBeren metrischen
Einheiten nicht meht kompatible Faktur. Konkretisiert wird der 2/4-Takt in
den wechselnden Satzabschnitten durch zum Teil verschiedene Faktoren: in
den Ritornellen etwa durch melodische Eckpunkte der filhrenden Kanon-
stimme (wie in T. 1, 6, 11), an anderen Stellen durch entsprechenden Ein-
satzabstand bei Imitationen zwischen Bratschen und Gamben (wie bei
T. 17-19), in den piano begleiteten Passagen mit konzertierender 1. Bratsche
durch Klang- bzw. BaBistufenwechsel (wie bei T. 40-45).

4% Zur Frage des realen Taktpulses 18sten besonders die Uberlegungen von W. GER-
STENBERG — etwa im Sinne seiner Schrift Die Zeitmafle und ihre Ordnungen in Bachs Musik,
Freunde der Bachwoche Ansbach: Jahresgabe 1952 (Einbeck 1952) ~ weiter gehende
Versuche aus, die Tempi Bachscher Musik, auch unter Voraussetzung fester proportio-
naler Beziehungen, méglichst richtig® zu bestimmen. Die betreffenden Ansitze werden
neuerdings in einer Dissertation von I. ABRAVAYA (2000), 139-156 (Kap. VII), noch-
mals diskutiert und kritisiert. Dabei hebt Abravaya mit Recht immer wieder auf die re-
lative Funktion des Tempos in der Musik ab.

47 Vgl. CHR. WOLFF (1968), 41 FuBn. 14.

4 Vgl auch ABRAVAYA, 191-192.

49 NBA VII/2, 197-207.
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Concerto V.

Auch beim ersten Satz des 5. Konzerts® (der 227 Mensuren umfal3t) stoflen
wir auf eine primire Doppeltaktnotierung. Im Partiturtakt treten gleichartige
Motivgruppen und Spielvorginge wiederum in den zwei moglichen Stellun-
gen auf. Dazu nur ein kurzes Beispiel: Nach Anfang des Solos setzt in T. 10
das Kopfmotiv als Begleitstruktur auf Zihlzeit 3 ein; Mitte des nichsten
Taktes seinerseits wiederholt sich (eine Oktav tiefer) der Solo-Beginn, und
entsprechend erfolgt der zweite Motiveinwurf des Ripienos mit T. 13 auf
,Schlag eins’.

Einschrinkend ist allerdings auf eine umfingliche Partie dieses .A/egros
hinzuweisen, deren Formierung sich tatsidchlich am notierten Ganztakt aus-
richtet: auf den Abschnitt nimlich mit dem Duett von Fléte und Solovioline
iber akkordisch-figurativem Begleitsatz von Streichern samt Cembalo (T.
71-100). Dort liegt jedem einzelnen Vierertakt eine bestimmende Harmonie
zugrunde, so dafl die Primirklinge stets nur ganztaktig wechseln. In den
Melodiestimmen wiederholt sich dabei zunichst auf Zihlzeit 3—4 stereotyp
die Figur von Zihlzeit 7-2; dasselbe gilt fir die wie mechanisch fortlaufen-
den Sechzehntelformeln des Cembalos, das seinen Repetitionsmodus sogar
fast durchgehend beibehilt. Spontan kdnnte man vielleicht einwenden, dafl
sich hier einfach je zwei Kurztakte zu einem stabilen Paar zusammenschlie-
Ben. Kaum zufillig geschieht dies jedoch bei Bach im Rahmen der Notati-
onseinheiten, und nicht etwa gegenphasig zu ihnen. Ja die klanglich gebun-
denen bindren Verkniipfungen je gleichartiger Satzelemente verleihen den
GroBtakten — als zweiteiligen Einheiten — geradezu musterhaft Gestalt. Im
Unterschied etwa zu Vivaldi sind bei Bach lingere zusammenhingende Rei-
hen einheitlicher Vier-Viertel-Glieder, die kontrir zum Partiturtakt stehen,
kaum zu erwarten. Beim Aufbau einer solchen Faktur macht sich fir ihn of-
fenkundig die formale Konstitution des notierten Taktes, die regulire Thsis-
Arsis-Schlagordnung, geltend. So kann der GroBtakt voribetgehend auch
metrisch wirksam werden, ohne daBl der Satzablauf konstant von seiner
Mafigabe abhingig ist.

Die Faktur dieser ,Duettpartie’ erinnert im tbrigen wieder an ein Spezi-
fikum der Tastenmusik: an den elementaren Typus des Priludiums nimlich,
der ein einheitliches, paarig gebundenes Spielmuster in taktweise wechseln-
den Harmonien durchfiihrt — wie es musterhaft die Priludien C-Dur und c-
Moll des Wohltemperierten Klaviers demonstrieren.® Als figurales Element die-
nen dazu vornehmlich Akkordbrechungen. Diese Grundschicht wird in un-
serem Konzertsatz adiquat durch den Cembalopart reprisentiert; die Ach-
telschritte des Cembalobasses wirken nur zusitzlich belebend. Flote und
Violine erweitern das akkordgebundene Gewebe indes konzertierend durch

S0 NBA VII/2 145-171.

5t Vgl. zu dem c-Moll-Stiick auch SEIDEL: ,Die Ganzheit des Taktes manifestiert
sich in der Zeit der Harmonie. Die innere Struktur des Taktes artikuliert sich in der Fi-
guration. Bach teilt die Mensur symmetrisch.* (47-48.)
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ihr wechselseitiges Motivspiel. Mit dem urtimlichen Tactus hat diese Prilu-
diumstechnik das gemessene Vorriicken von einer zur nichsten Klangvari-
ante, die genuine Verbindung von je zwei figuralen Gliedern und das Selbst-
titig-GleichmiBige des rhythmischen Ablaufs gemein. Somit kann man in
dem gegebenen Modell, obwohl es fiir die Spielbewegung innerhalb der
Mensureinheiten keine melodisch zielgerichteten Ginge vorsieht, eine weite-
re exemplarische Form des instrumentalen Taktes erblicken, die nun bei
Bach auf ihre Weise auch im Ensemblesatz zutage tritt.

Kommen wir zu den Konzerten Nr. 1 bis 3. Deren Einleitungssitze ha-
ben in der musikalischen Zeitgliederung zumindest eines gemeinsam: Die
prigenden thematischen Gestalten, die ritornellartig wiederkehrenden Spiel-
vorginge erscheinen immer in jeweils gleicher Taktstellung. Auch enthilt
jeder dieser Sitze bestimmte Abschnitte, deren musikalische Disposition
sich konkret am Ganztakt ausrichtet. Im Unterschied zu ihren Geschwistern
von Nr. 5 und 6 beriicksichtigen sie das durch die Takteinteilung gegebene
temporale Grundgeriist also in einem prinzipiellen Sinn. Uber die Beto-
nungsverhiltnisse ist damit noch nichts gesagt. Bei ndherer Betrachtung
wird deutlich, daf sich der Akzentmodus ~ wenn wir einen solchen postulie-
ren wollen — im allgemeinen je auf die Halbtakte fixiert: Der melodisch-
rhythmische Impuls der einzelnen Motivglieder erneuert sich meist in dieser
Folge, und auch die Knotenpunkte der GeneralbaBharmonik kénnen ent-
sprechend verlaufen. Das dndert aber nichts an jener planerischen Veranke-
rung der Kompositionsanlage im pridisponierten GroBtaktraster. Nur so-
fern das Betonungsschema allein von Interesse wire, hitte H. HELL zurecht
festgestellt, daB die Kopfsitze des 2. und 3. Brandenburgischen Kongerts, nicht
anders als diejenigen von Nr. 5 und Nr. 6, auf doppelt notierten Zwei-
Viertel-Einheiten beruhen.? Um die metrischen Bedingungen dieser Kom-
positionen in ihrer gesamten Relevanz zu erfassen, mufl man einen umfas-
senderen Taktbegriff ins Feld fihren.

Concerto 1.

Im Eroffnungssatz des 1. Konzerts®® beziehen sich die motivischen Fiigun-
gen anfangs der verschiedenen Teilabschnitte immer auf das volle TaktmaB,
wihrend erst in der Fortspinnung z. B. ungeradzahlige Gruppen von Zwei-
Viertel-Gliedern gebildet werden. Mit den Kadenzschliissen aber kehrt der
Spielablauf regelmiBig zu der durch den Thesis-Arsis-Schlag gegebenen
Grundordnung zuriick. Zweimal ist ein solcher Vorgang bereits im einleiten-
den Ritornell zu gewirtigen: Wenn das thematische Fanfarenmotiv mit sei-
nem Auf-Abstieg zweimal den Ganztakt als Bezugseinheit ausweist, so zet-
fallt die folgende Verbindung bis zur Kadenz nach C in 3 + 3 Kurzglieder
(Sequenzabstieg / Vorbereitung des V-I-Schlusses zur Dominante). Die
Takte 6 und 7, mit quasi responsorialem Zusammenspiel von Bliser- und

52 HELL, 83 Fuin. 246 (vgl. oben S. 244).
$3 NBA VII/2, 3-13.
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Streichergruppe, verkSrpern wiederum die ganztaktige GroBle (teilchoriger
Motivansatz, dann gemeinsamer Anlauf zur nichsten ,Eins‘ hin). Weil dieser
Verbindung noch ein weiteres Halbtaktelement angehingt wird, kommt es
ab T. 8 Mitte zu erneuter Divergenz zwischen GrundzeitmafBl und musikali-
scher Gliederung, mit entsprechender Verschiebung der Motivstruktur. Fir
den notwendigen Ausgleich sorgt schlieBlich eine zweite derartige Ergin-
zung vor T. 11. Jeweils ,zeitordnungsgemill‘ wird dann zu T. 12 hin eine
TrugschluBwendung vollzogen und zu T. 13 hin regulir nach F kadenziert.

WERNER BREIG hat einmal diesen Ablauf als eine von der normativen
Taktzahl 12 ausgehende, aber ebenso bewulit asymmetrisch in 5 und 7 Takte
geteilte Periodenstruktur beschrieben und damit das Spannungsverhilenis
zwischen dem dimensional Gesetzten und dem kombinatorisch Beweglichen
transparent gemacht.> Ebenso wie die zwolftaktige ,Periode’ stelle hier al-
lerdings der Takt selbst eine vorgeordnete Dimension dar: Als 4/4-Zeitmal}
bietet er der Komposition ein Grundgerist, auf das sich der musikalische
Ablauf immer von neuem stitzen kann, und zwar gerade angesichts der in
bestimmtem Rahmen gegebenen Moglichkeit eines freieren, nur vom Ein-
heitswert der Halben abhingigen Gliederns. Erfallt man in dieser Weise das
metrische Gesamtprofil des Satzes, so iiberwiegen rein zahlenmiBig auch die
als wirkliche Vier-Viertel-Gré8en konkretisierten Takte, wie folgende Tabel-
le belegt.5s

Ganztaktige Dispositionen: ~ Variable Fortspinnungen:

T. 3-5 = 3 Takte (+V.)
T. 811 = 4 ,, (3 Trugschlufi)
1, (L)
3 ., T.16-17 =2 ,, (>V)
3, T.21-23 =3, (>1V)
3,
4 T.31-32 =2 ,, (VL)
3 . T.36-37 = 2
2, T.40-42 =3 ,, (V)
5 ,, (3IIL)
4 , (>IL)
1, T.53-56 = 4 ,, (1)
4 T.61-62 =2 , (3V)
2, T.65-66 = 2
2, T.69-711 = 3 , (1)
2, T.74-76 = 3
2, T.79-82 = 4 , (3 TrugschluB)
1, (L) T. 84 =1

s BREIG (1981), 27 u. 34.
3 Schraffierung verweist auf die Eintritte des Ritornell-Soggettos.
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Das zahlenmiBige Verhiltnis zwischen den hier unterschiedenen Gliede-
rungsformationen betrigt 46 zu 38 Mensuren. Besonders hingewiesen sei
noch auf die verwandten Gruppen T. 24-26, 33-35 und 48-51: Dort lifit die
jeweils nach Art der Mehrchorigkeit konzipierte Staffelung der sequenzie-
renden Spielziige von Hornern, Oboen und Violinen — mit der typischen
motivischen Verschiebung aufgrund der melodisch-harmonischen Zielpunk-
te — die Ganztakte auch unmittelbar riumlich zur Wirkung kommen.

Concerto II.

Beim ersten Satz des 2. Konzerts’¢ beruht der Ritornellaufbau im besonde-
ten auf einem mehrschichtigen Wiederholungsprinzip, das sich potentiell auf
Ebene der Viertel-, Halb- und Ganztakte ausprigt.’” Die zentrale GroBe in
diesem Netz von Entsprechungen ist der 4/4-Takt selbst. So wiederholt sich
zuerst dreimal je ein ganztaktiges Spielmuster. In T.7 verkiirzt sich der
Wiederholungsmodus auf die Halbtakte, bevor schlieBlich in T. 8 zum drit-
ten Viertel hin kadenziert wird. Damit leuchtet schon die Moglichkeit eines
engmaschigeren 2/4-Metrums auf. Allerdings sind die zusammenhingenden
acht Takte des Ritornells als vorausgesetzte Periodenstruktur zu begreifen,
die zwangsliufig ein SchlieBen am Ende, hier innerhalb des letzten Taktes,
vorsieht. Der durch Uberleitungswendungen ausfigurierte SchluBklang als
Kadenzziel gehort somit noch dieser Periode — und entsprechend auch de-
ren letzter metrischer Grundeinheit, eben dem achten Takt — an. Die nich-
ste Gruppe beginnt erst mit T. 9 (bei melodisch auftaktigem Ansatz und har-
monischem Wechsel zur IV. Stufe).

Ebenfalls eine geschlossene Periode, aber blo3 von zwei Taktlingen,
bildet das hiermit eintretende kurze ,Solothema’. In seiner agilen Bewegung
bringt freilich dieser — zunichst mit wechselnden Soloinstrumenten regel-
miBig wiederkehrende — Spielzug® die Ganztakte nicht eigens zur Geltung,
d. h. die groflen Einheiten treten soweit zugunsten einer lockeren Zwei-
Viertel-Gliederung in den Hintergrund. Innerhalb simtlicher Tutti-Ritor-
nelle, wie generell bei allen Abschnitten mit Ripieno-Beteiligung, 1i3t die
Formierung des instrumentalen Ablaufs jedoch die 4/4-Mensur als solche
klar genug erkennen. Besonders zeichnen sich dabei die klanglich fidchigen,
von taktweisem Akkordwechsel bestimmten Partien gemifl T. 50-55 aus: ei-
ne der oben behandelten ,Duettpartie’ des 5. Konzerts dhnliche Art der Fak-
tur. Aufler in den zur Ritornellfaktur kontrastierenden Solopassagen richtet
sich demnach die Komposition bewufit am notierten 4/4-Zeitma8 aus. Dat-
uber hinaus bildet dieses hier die Basis fiir eine relativ stabile, im ganzen nur

56 NBA VII1/2, 43-57.

57 Vgl. dazu BREIG, 28-29.

58 Mit ihm alterniert die ihrerseits zwei Takte beanspruchende Ritornellfanfare, so
daB nacheinander alle vier Solisten Gelegenheit erhalten, sich einzeln vorzustellen.
Spater, wihrend T. 60-67, kommt es auch zu einer ununterbrochenen Verkettung dieses
Themas (bei sukzessive aufgestocktem Concertino), und dazwischen wird es einmal
noch unverlingert in vollstimmigem Satz durchgefihrt (T. 29-30).
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viermal durchbrochene Zweitaktgruppengliederung.’® Da die abweichenden
Dreitakter (T. 33-35, 72-74, 77-79, 96-98) sich gewissermaBlen gegenseitig
ausgleichen, wird selbst der metrische ,Uberbau‘ jeweils wieder ins Lot ge-
bracht.

Concerto I11.

Wenn also in den Eréffnungssitzen der beiden F-Dur-Konzerte (dhnlich
wie bei der Otgeltoccata BWV 564) die Musik in den thematischen Haupt-
teilen sich vorrangig auf das pridisponierte 4/4-Taktma8l griindet, wihrend
die nachgeordneten Spielvorginge 6fter mit dem kiirzeren Halbtaktmodus
korrespondieren, so liegen beim G-Dur-Konzert Nr. 3 die Verhiltnisse um-
gekehrt: In seinem ersten Satz® zeigt gerade das Ritornell samt den von ihm
abhingigen Partien eine genuin variable Gliederungsstruktur®!, uad die
Ganztakte kommen erst auf einer sekundiren Stufe metrisch zum Zuge.
Zum ersten Mal ist dies nach 46 Takten der Fall — aufgrund wieder jener ty-
pischen Faktur eines quasi ostinaten, nur harmonisch sich schrittweise ver-
indernden Diskantgewebes mit Piano-Begleitsatz (T. 47-52): Auch hier fol-
gen gleichartige Spielmotive aufeinander, die je einen Halbtakt ausfillen,
aber innerhalb jedes Ganztaktes notengetreu repetiert werden. Erneut liBt
sich damit eine Ubertragung der gegebenen Priludiumstechnik des Tasten-
spiels, gerade in ihrer metrischen Bestimmtheit, auf die Konzertkomposition
feststellen. Im Satzverlauf tritt diese Faktur samt ihren variierten Formen
noch weitere drei Male auf (T. 67-69, 91-96, 108-118). Zum Teil schlieflen
sich breitangelegte Sequenzgruppen an (T. 97-100, 119-121), die nicht weni-
ger klar den 4/4-Einheiten Gestalt verleihen. Der Bal} vollzieht dort immer
einen Quartabstieg im Moll-Tetrachord; dabei wandert auf jeder Klangstufe
im Violinen- und Bratschenchor eine figura corta Gber drei ,Stimmterassen’
abwirts, um mit entschiedenem Auftakt-Impuls - unterstitzt von den Vio-
loncelli — zur Takt-Eins von neuem oben anzusetzen. Deutlicher kénnte der
4/4-Takt metrisch kaum konkretisiert werden.62

Ziehen wir als nachstes die nach der Satzmitte eintretende Art Doppel-
fugenexposition in Betracht (T. 78-86). Wie Breig herausgestellt hat, gelangt
dort uiberhaupt eine ,,zum Ritornellbau gegenliufige Tendenz zu paarigen
Gruppierungen® zum Duchbruch, die sich zuvor nur sporadisch gezeigt
hat.®® Dies wird schon an der Themenexpostion der Violinen auf der I. und
V. Stufe, in Verbindung mit Stimmtausch, deutlich. Besonders in der Fort-
spinnungsgruppe kommt aber auch das TaktmalB der vier Viertel durch die

5 Vgl. auch BREIG, 35-36.

60 NBA VII/2, 73-89.

¢ Vgl. BREIG, 29-30; aulerdem SEIDEL, 50-51.

62 Gerade an diesen Stellen kann man auch kaum mehr eine akzentuelle Gleichran-
gigkeit von erstem und dritten Taktviertel annehmen — die Achtelauftakte pointieren
eben allein die ,Eins‘.

63 BREIG, 36.
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je eine tragende Harmonie verkOrpernden Dreiklangsbisse und durch die
sequenzierende Spielformelreihe der Violinen klar zum Vorschein.

Das eigenwillig gliedernde, in der Tat nur einem 2/4-Akzenttakt ver-
pflichtete Ritornell soll hier nicht behandelt werden, doch sei wenigstens zu
den Kadenzsituationen etwas bemerkt. Der V-I-Zielpunkt des Ritornells
fallt auf die Mitte des achten Taktes, wobei die erreichte Tonikastufe wie-
derum schlieBende Funktion hat (dhnlich wie beim 2. Konzert). Mit einer
einzigen, gesondert zu erklitenden Ausnahme stehen auch simtliche Haupt-
kadenzen so in der Mensur. Die prigenden thematischen Elemente bleiben
im Gehiuse des Partiturtaktes den thnen originir zugewiesenen Stellungen
ebenfalls treu. Latent witkt damit die vorgeschricbene Zeitordnung doch
beim gesamten Satzaufbau mit.

Erortern wir noch jene abweichend positionierte Kadenz. Es ist wirk-
lich ein Sonderfall, wenn zu deren Unisono-Einleitung (bei T. 125) die
rhythmische Zisur mit der punktierten Achtelnote am Taktbeginn eintritt
und nicht wie an den zwei Parallelstellen (T. 57 und 73) in der Taktmitte.
Als einmaliges Ereignis folgt aber daraus — in auffilligem Geriistbau - die
Verquickung der entsprechend auf den Taktibergang verlagerten V-1-Wen-
dung mit dem thematischen Einsatz des Schlufiritornells. Es ist also konkret
der formale ZirkelschluBl innerhalb der Ritornellanlage, der diese Abwei-
chung, im Sinne eines musikalischen Ausrufezeichens, begriindet.

Nach dem Ergebnis unserer Betrachtung trifft selbst im Falle des 3.
Brandenburgischen Kongerts der von Hell in Anspruch genommene Begriff der
Doppeltaktnotierung (vgl. oben S. 285) nicht ganz den Kern der Sache. Den
ganzen Satz Uberblickend, wire zwar festzuhalten, daB3 die groBriumige 4/4-
Zeitordnung sich iiber weite Strecken zunichst im Hintergrund hilt uad
dem frischen Impetus der Musik auf metrischer Basis der Halbtakte freien
Lauf 1iBt; andererseits gilt jedoch, daB sie an bestimmten Punkten mit ge-
bihrender Entschlossenheit auf den Plan tritt, um — wie man vielleicht sa-
gen kénnte: nach guter vitetlicher Autoritit — Ruhe in das {ibermiitige Spiel-
geschehen zu bringen. Daf durch dieses regulierende Eingreifen der groBen
Taktinstanz auch eine Spannung entsteht, beweist die plétzlich scheinbar
unkontrolliert ,,von allen Seiten hereinbrechende Tonfluth® (PHILIPP SPIT.
TA%) der Takte 87-90. Das aus dem Rahmen fallende Geschehen beendet
unwirsch jene zentrale Doppelfugenexposition, just nachdem die Themen
auf der Tonikaebene wiedereingetreten waren. Und nicht zufillig folgt gera-
de darauf wiederum die bisher umfangreichste ganztaktig gegliederte Partie
(T. 91-100). Uberhaupt kann man erginzend feststellen, daB sich der 4/4-
Takt desto mehr bemerkbar macht, je weiter die Musik in ihrem Ablauf vor-
anschreitet. Was den Satz insgesamt prigt, ist nicht zuletzt das spannungs-
volle Verhiltnis zwischen variablen spielmotivischen Kombinationen auf

6  Wie die thematisch bestimmte umfaBt diese weiterfithrende Gruppe vier Takte;
hier liegt also ein symmetrisch unterteilter Achttakter vor.
5 Johann Sebastian Bach 1 (Leipzig 1873), 741.
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der einen und metrisch ruhenden Gruppen unzergliedert hervortretender
Taktgestalten auf der anderen Seite.

Hiermit wire nun eine wesentliche Moglichkeit des schopferischen
Umgangs mit dem Takt beschrieben, auf die man im Werk Johann Sebastian
Bachs stoBen kann. Sie geht gleichsam von einer Hierarchie der jeweiligen
Themen- und Motivbildungen aus. Die ,Rangunterschiede kommen dann in
der divergenten Einstellung dieser Komponenten zur Schlagordnung mit ih-
rer genuinen Einheit von Thesis und Arsis zum Ausdruck. Im ersten Satz
des 3. Brandenburgischen Kongerts verbindet sich die vordergriindige Kurztak-
tigkeit mit den von Hause aus dominierenden Motivgruppen des Ritornells,
wihrend ein veritables 4/4-Metrum erst durch ein Zwischenspiel eingefithrt
wird. Das Ublichere ist hingegen, dall die thematisch héherrangigen Grup-
pen ganztaktkonform gebaut sind und die metrisch beweglicheren Fiigungen
auf der Fortspinnungsebene erscheinen.

Von daher besitzt aber der 4/4-Takt bei Bach potentiell zwei ,Naturen,
d. h. er kann zugleich sowohl im regulierend wirkenden ZeitmaB} der no-
tierten Vier-Viertel-Einheiten als auch in einetr — vor allem rhythmisch be-
stimmten — Impuls- oder Betonungsordnung von Zwei-Viertel-Einheiten be-
stehen. Mit dieser moglichen Dualitit gibt der Bachsche Taktbegriff beiden
musiktheoretischen Erklirungsmodellen recht, die im 18. Jahrhundert in
Konkurrenz zueinander treten: der konservativen Vorstellung von der gro-
Ben dividierbaren Zeiteinheit wie der zukunftstrichtigen Annahme einer ad-
ditiven Verbindung betonter und unbetonter Zihlzeiten zu kurzen Akzent-
takten.
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VII. Ergebnis

In Einzelausschnitten herangezogene Werke — mit Editionen

Ludwig van Beethoven, Sonate D-Dur op. 12/1 ~ Werke fiir Klavier und Violine 1, hg. S.
Brandenburg, Beethoven Werke V/1 (Miinchen 1974), 1-25.

Joseph Haydn, Sinfonie in g ,,La powle“ Hob. 1:83 — Pariser Sinfonien 1, hg. H. Nakano,
Joseph Haydn Werke I/12/1 (Manchen 1971), 91-131.

Woligang Amadeus Mozart, Le nogge di Figaro KV 492 — hg. L. Finscher, NMA 11/5/16
(Kassel 1973).

Mehrfach angefiihrte Literatur

CHRISTIAN BERKTOLD, ,,Beobachtungen zum Akzenttakt in Kompositionen Mozarts,
Musik in Bayern 48 (1994), 38-41. — CLAUS BOCKMAIER, Entfesselte Natur in der Musik des
18. Jabrbunderts, MVM 50 (Tutzing 1992), - THRASYBULOS G. GEORGIADES, ,,Aus der
Musiksprache des Mozart-Theaters” (1950), Kieine Schriften, MVM 26 (Tutzing 1977), 9-
32.

1. Zusammenfassung

Woher stammt der Takt in der abendlindischen Musik? ~ Zur Beantwortung
dieser Frage ist die Forschung in der Regel vom Tactus-Begriff der Vokal-
polyphonie ausgegangen und hat auf verschiedene Verinderungsebenen und
-faktoren im Geschichtsverlauf hingewiesen wie: das Hervortreten der Se-
mibrevis als primire Tactus-Einheit, die Umdeutung der mensuralen Pro-
portionsgleichungen in feste Zihlzeitgruppen konstanter Notenwerte, den
EinfluB des Tanzes auf die Komposition, die Entwicklung bestimmter vers-
gebundener Vokalgattungen. Die Ausprigung des mettischen Taktprinzips,
das uns schlieBflich in der Musik des 18. Jahrhunderts in allgemeiner Ver-
bindlichkeit begegnet, wurde damit auf das sukzessive Zusammenwirken
cinzelner Umstinde zuriickgefithre, die teils schon im 16., teils erst wihrend
des 17. Jahrhunderts zum Tragen gekommen sind.

Dieser gewohnten Auffassung habe ich den Tatbestand gegeniiberge-
stellt, daB eine Taktvorstellung, die der uns vertrauten iiberraschend nahe-
steht, bereits in der Instrumentalmusik des spiten Mittelalters Geltung ge-
wann: nimlich in der elementaren Lehre vom factus gemiBl den deutschen
Orgelquellen des 15. Jahrhunderts, und hier auch unabhingig z. B. von
Tanzgattungen. Es war vielmehr die vorrangig liturgische Cantus-firmus-
Bearbeitung, ausgefiihrt als Spielvorgang linearer Formelbewegungen iber
gleichmiBig langen Tenorténen, die einen reguliren Takt in instrumentaler
Faktur konstituierte. Zwar bezeichnete der Tactus bei den Organisten vom
Wortsinn her zunichst die jeweilige Spielformel selbst, d. h. die nacheinan-
der von den Fingern angeschlagenen Tone, doch geh6rte unmittelbar zu sei-
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ner Funktion auch der Bezug zum Tenorgerist und damit, neben den klang-
lichen Bedingungen, die grundlegend vorausgesetzte metrische Disposition.
In dieser uber die ZeitmaB-Eigenschaft hinausgehenden Bestimmung als
musikalische Gestalt berithrt sich das instrumentale Verstindnis des Tactus
mit unserem heutigen Sprachgebrauch vom Takt auf musikalisch-praktischer
Ebene — als das, was kurz gesagt ,zwischen zwei Strichen steht‘, zumal schon
in den frithen Tabulaturen die figuralen Mensurkérper meist durch Vertikal-
striche voneinander abgesetzt erschienen.

Unmittelbar gemein mit dem modernen Taktbegriff hat der Orgelspiel-
Tactus das Abzihlprinzip, definiert sich doch die metrische Konstante hier
bereits als jeweils feste Summe entsprechender Grundnotenwerte, wie quatu-
or oder sex notarum. Und sogar eine Tendenz zu abgestuften Schweregraden
innerhalb der gliedernden Gestalteinheit 1iBt sich nachweisen, da die Kolo-
rierungsbewegungen dazu neigen, nicht nur den herausragenden Klangwech-
sel am jeweiligen Mensurbeginn durch rhythmische Verzogerung oder zu-
mindest durch einen melodischen Eckpunkt zu unterstreichen, sondern da-
neben dhnlich auch die Mensurmitte zu kennzeichnen (in geradzeitigen Tac-
tus). Letzteres gilt jedenfalls fiir die Stufe der Tastenspielpraxis, auf der von
vornherein Modifikationen und Kombinationen der einfachen Viertonfor-
meln einbezogen werden. Auf dem noch fortschrittlicheren Niveau von
Adam Ileborgh bis hin zum Baxheimer Orgelbuch, wo das als volligiiltige Spiel-
anweisung engbegrenzte Tactus-Verfahren in umfassenderen Gestaltungs-
moglichkeiten aufgeht, besteht seine metrische Wirksamkeit zumindest als
Teilkomponente, gegebenenfalls intermittierend, weiter.

Im ganzen haben diese Beobachtungen an den deutschen Orgelquellen
erlaubt, den Tactus konkret als Primarform eines ,instrumentalen Taktes‘ in
der Musikgeschichte zu bestimmen.! Zieht man auch die musikalische Phra-
sierung in Betracht, kommt zu den bisher rekapitulierten Kennzeichen noch
das potentielle Merkmal sozusagen auftaktiger Spannungsbégen hinzu: Sol-
che Bogen stellen sich im Kontext des Tactus dadurch ein, daB3 die Umspie-
lung eines Ausgangsklangs innerhalb der jeweiligen Mensureinheit in die
Vorbereitung der nichsten Zielkonkordanz umschligt, die sich so gesehen
wiederum fester mit deren Umspielung verbindet — entgegen der ,mechani-
schen® Grundgliederung.

Um die niheren Untersuchungen nicht auf den Wirkungskreis der deut-
schen Tastenspiellehre einzuschrinken, habe ich mich eingehend mit Ver-
setten und Intavolierungen aus dem italienischen Codex Faenga befaBBt. Der
Spielvorgang in diesen Stiicken zeigt einerseits offenkundige Beziige zum
deutschen Tactusprinzip, etwa was die Handhabung der Kolorierungsfor-
meln betrifft, aber auch bemerkenswerte Ansitze einer weiterfihrenden Ge-
staltungsflexibilitit mitsamt der moglichen Einbeziehung individueller ge-
sanglicher Wendungen, die dem hier gegebenen Kontakt zur Vokalkompo-
sition zuzuschreiben ist. Gleichwohl lielen beide im Faenza-Repertoire ver-

! Vgl oben S. 75.
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tretenen Formen — d. h. nicht allein die Cantus-firmus-Bearbeitungen, son-
dern auch die Intavolierungen - ihrerseits jenes stabile rhythmisch-metri-
sche Konzept erkennen, das im wesentlichen von einem festgelegten Grund-
mal} und dessen Unterteilung in zwei oder drei durch abgezihlte Kurzno-
tenwerte definierte Glieder ausgeht. Im vorliegenden Fall hingt diese Dis-
position wiederum eng mit dem Divisiones-Modell der sprachgebundenen
Trecento-Musik zusammen, welche von daher auch dem instrumentalen
Takt nihersteht als andere Arten der Vokalkomposition des 14. Jahrhun-
derts.2 Wie in den deutschen Tabulaturen werden die ausgefiillten Mensur-
einheiten im Codex Faenza generell von Vertikalstrichen begrenzt, die folg-
lich den metrischen Ablauf klar veranschaulichen. Wenn unter einer gerad-
teiligen Divisio ein besonders dichter Kolorierungsrhythmus vorherrscht
und der Tenor nicht nur blanke Brevis-TOne setzt, kann es allerdings dazu
kommen, daB} sich das Metrum primir im Mal3 der halben statt in dem der
ganzen Tactus manifestiert.

Die einfache und zugleich zukunftweisende Art der Zeitgestaltung, die
uns jene Sitze exemplarisch vor Augen fiithrten, bleibt in der spitmittelalter-
lichen Instrumentalmusik nicht einmal auf den Bereich des Tastenspiels be-
schrinkt. Auch die einstimmig Gberlieferten Stiicke neigen, wie bei einem
vergleichenden Blick auf die Estampien aus der Londoner Trecento-Hand-
schrift deutlich wurde (von den wirklichen Tinzen ganz zu schweigen), zu
reguliren Taktmetren. Die Bewegungsstruktur einer solchen solistischen
Spielstimme vermag also auch ohne das fiir den Tactus wesentliche Moment
des Klangwechsels eine giiltige ZeitmaBordnung zu verkdrpern.

Die eindeutigen Untersuchungsergebnisse zur frilhen Tastenmusik stell-
ten uns zwangslidufig vor die Frage nach direkten oder indirekten Nachwir-
kungen das Tactusprinzips als instrumentale Primirtechnik (wie ich es nann-
te) auf spiteren kompositorischen Stufen. Dal} in weitetentwickelten For-
men dieses Verfahren im Rahmen der Cantus-firmus-Bearbeitung gegenwiir-
tig blieb, ist evident. Die hierzu angefiihrten Beispiele aus dem englischen
Maulliner Book, von Sweelinck und Scheidt sowie von J. S. Bach dokumen-
tierten eine Tradierung des Tactus-Grundmusters auch angesichts der satz-
technischen Fortschritte. Nach diesem geschichtlichen Ausblick konnten die
Bestimmungsmerkmale des instrumentalen Taktes in einer allgemeineren
Fassung nochmals herausgestellt werden.? Ich wiederhole die vier Kriterien
in Kurzform:

1. durch harmonische Eckpunkte und festen Zihlzeitmodus einer Spielbe-

wegung determiniertes Regelmal3 der Zeitgliederung;
2. relative Gleichformigkeit der Spielformelgruppen;

2 Die von der Forschung schon linger festgestellte Verwandtschaft des instrumen-
talen Tactusprinzips mit der Trecento-Notation wird durch die inzwischen bekanntge-
wordenen Prager Orgeltraktate nachhaltig bestitige (vgl. oben S. 67).

3 Vgl oben S. 148.
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3. abgestufte Pointierung der Zihlzeiten durch die rhythmisch-melodische
Formelstruktur, gestiitzt durch den harmonischen Gang;

4. musikalische Spannungsbdgen jeweils mit der auftaktigen Vorbereitung
des Zielklangs und seiner Umspielung,.

Eine beispielhafte Passage aus Mozarts a-Moll-Klaviersonate schlieBllich lie-

ferte den Beweis dafiir, daB dieser Gestaltungsansatz auch iiber Bach hinaus

in detr Tastenmusik seinen Platz behalten hat.

Ziehen wir hier ein erstes Fazit. Wie die Klaviatur der Tasteninstru-
mente eine musikgeschichtliche Konstante darstellt, deren noch heute ver-
bindliche Disposition ebenfalls seit der Zeit um 1400 belegt ist, so liegt auch
in der Natur des Spielens auf dieser Klaviatur etwas potentiell Gleichblei-
bendes: die Anwendung von Formeln zur Verbindung von Klingen und die
damit zusammenhingende Neigung zu metrischer Gliederung. Zumindest
von der Tastenmusik her zeichnet sich damit realistisch ab, daB die auf den
Tactus zuriickgehende instrumentale Primirtechnik bei der Ausprigung des
modernen Taktes konkret mitgewirkt hat.

Das Gebiet des Tastenspiels vorerst verlassend, beschiftigten wir uns
am Beispiel zweier Ensemblekompositionen aus dem 15. Jahrhundert von
Dufay und Isaac mit der Funktion von Ostinatostrukturen in dem dutch die
Niederlindische Vokalpolyphonie geprigten Satztypus. Dabei stellte sich
heraus, dal} solche eher insttumentalen Elemente, die jedenfalls auch etwas
Formelhaftes, schematisch Gliederndes mitbringen, auf dieser Ebene ebenso
mit dem Taktphinomen verbunden sind. Wenn ostinate Bewegungen auf
das Gesamtgefiige der von ihnen getragenen Partien ausstrahlen (was meist
geschieht), so demonstrieren sie musterhaft, wie die Musik sich — unabhin-
gig von Versvorlagen — eine de facto sprachfremde Metrik zu eigen macht.
Im Rahmen gesanglicher Prosavertonung kénnen Ostinatopartien so vor al-
lem in einen spannungsvollen, lebendigen Kontrast zu bewufit deklama-
tionsmelodischen Stimmfihrungen treten.

Eine weitere dieser gewissermaBen sekundiren, d. h. im Verhiltnis zum
frihen Otgelspiel ,offeneren Varianten des instrumentalen Taktes wurde
anhand von Clément Janequins Battaglia-Chanson La guerre beleuchtet: Dort
sind es Nachahmungen militirischer Trompetensignale, die im Rahmen vo-
kaler Polyphonie gegebenenfalls klare metrische Einstellungen hervorrufen.
Eine kurz gefate textlose Bearbeitung der Chanson erwies sich als er-
ginzender Beleg dafiir, daB3 solche elementaren Taktbildungen genuin zur
Domine des Instrumentalen gehéren ~ denn nicht zufillig gewinnen in die-
ser fiir das Ensemblespiel gedachten Fassung, zumal von den gesangstypi-
schen Partien des Originals kaum etwas Ubernommen ist, die sich mehr odet
weniger mechanisch-formelhaft aneinanderreihenden Tongebilde eine er-
hebliche Dominanz.

Wihrend Ostinati und Fanfareneinlagen in den Kompositionen der
,Niederlindischen‘ Epoche ein gleichférmiges Gliedern prinzipiell auf ver-
schiedenen Zeitwertebenen bewirken konnen, erlangt gegen Ende des 16.
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Jahrhunderts im mehrchérigen Kanzonensatz Giovanni Gabrielis als metri-
sche Einheit das Mal} der Semibrevis eine offenkundige Prioritit. An den
ausgewihlten Beispielen war zu beobachten, dafl die kompakten musikali-
schen Bausteine — in diesem Fall deklamationsrhythmischer Herkunft —, aus
denen solche Stiicke groéBerenteils bestehen, generell auf das Semibrevis-
Format zugeschnitten sind. Mithin zeichnet sich hier gestalthaft wie rhyth-
misch-akzentuell bereits das Profil eines modernen 2/2-Taktes ab. Da Ga-
brieli auch in der vokal-instrumentalen Komposition oft mit solchen bau-
steinartigen Fiigungen arbeitet, weisen unterdessen seine groBen sprachge-
bundenen Concerti partiell den gleichen spezifischen Taktmodus auf.

Das sich verfestigende Metrum entspringt im Gabrielischen Satz, wohl-
gemerkt, nicht einfach dem mensuralen Zeitmafl der Musik. Unter der {iber-
kommenen Voraussetzung eines als Tactus maior geschlagenen Tempus im-
perfectum diminutum miiBBte die Thesis-Arsis-Einheit ja eine Brevis umfas-
sen. Da diese musiktheoretisch etablierte Grofle in der Regel zugleich die
Gliederung der Basso-pro-organo-Notation durch Vertikalstriche bestimmt,
findet die reale kompositorische Zeitformation zunichst auch keine notwen-
dige Entsprechung im graphischen Taktbild. (Damit ist freilich nichts iber
die damalige Praxis des Taktschlagens gesagt, die um 1600 fiir solche Musik
ihrerseits schon die kiitzere Einheit bevorzugte.) Es sei noch daran erinnert,
daf} die Tendenz zum Semibrevis-Metrum auf einem anderen instrumentalen
Feld bereits frither greifbar wird, nimlich bei den Lautentabulaturen: Anders
als in der wihrend des 16. Jahrhunderts vom Tempus diminutum beherr-
schten Vokalmusik war dort die Schlageinheit — sich im Spielvorgang selbst
dutrchaus zu erkennen gebend — schon vor der Jahrhundertmitte generell
durch die Semibrevis definiert.

Die ZeitgroBle der ,ganzen Note‘ stellt dann, wie mehrere Sitze der Ma-
rienvesper zeigten, auch in der Komposition von Claudio Monteverdi das
GrundmaB des instrumentalen Taktes dar. In Monteverdis schopferischer
Absicht aber weitet sich dieses Maf3 bei bestimmten Partien von der Gestalt-
bildung her konsequent auf die doppelte GroBe aus — was der Musik jeweils
eine herrschaftlich-erhabene, eine abgeklirt-reife Haltung verleiht. Dal} die
einfache Betonungsstruktur in diesem Sinne von einer hoheren Taktform
uberwolbt werden kann, verbindet schliellich den Instrumentalsatz Monte-
verdis auf besondere Weise mit demjenigen Johann Sebastian Bachs. Aus
Bachs Werk behandelten wir zuerst Kompositionen, die vordergrindig im
3/8-Metrum verlaufen. Schon die je zwei der kleinen Akzenttakte zu einer
Doppeleinheit zusammenfassende Originalnotation der betreffenden Stiicke
lieB jedoch auf das gleichzeitige Walten einer iibergeordneten Zeitinstanz
schlieBen, und die genauere Untersuchung bestitigte, daB sich der Satzauf-
bau in diesen Fillen tatsichlich immer wieder auf das héhere 6/8-Mal3 be-
zieht.

Mit Bach kehrten wir auch zu unserem methodisch vorrangigen Gegen-
stand der Tastenmusik zuriick, und nicht von ungefihr stieBen wir dabei
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abermals auf Gestaltungsformen, die noch ihre urspriingliche Herkunft aus
dem Tactus-Spiel der frithen Organisten verraten. Den erneuten Nachweis
fur unsere Primirtechnik etbrachten vor allem solche (nicht selten erschei-
nende) Partien, bei denen jeweils die instrumentale Bewegung in der ersten
GroBtakthilfte bewuBlt der Fixierung eines auf der ,Eins erreichten Ruhe-
klangs dient, wihrend sie in der zweiten Hilfte zwischendominantisch-leit-
tonig wieder den mit dem nichsten Hauptschlag eintretenden Geriistakkord
vorbereitet.

Die Mehrzahl der durchgenommenen Bachschen Sitze verwiesen nun
auf eine besondere Méoglichkeit des kompositorischen Umgangs mit dem
4/4-Takt. Auch hier gilt bei Bach oft, daB Akzentmodus und Gestaltord-
nung nicht auf derselben temporalen Stufe stehen: Die Betonungseinheit
entspricht in aller Regel den halben Mensuren, aber die musikalische For-
mierung der Spielvorginge richtet sich eben vielfach am ganzen Takt aus.
Keineswegs darf man daher die Dispositionen des Metrischen bei Bach
durch den generellen Verweis auf Doppeltaktnotierung ,iber einen Kamm
scheren’. Uberwiegend sind sogar die prigenden motivisch-thematischen
Gruppen eines Satzes an die volle Einheit gebunden, wihrend sich variable-
re Gliederungen lediglich in Fortspinnungspassagen oder in Partien mit
Zwischenspielcharakter ergeben. Unter bestimmten Bedingungen nimmt
Bach demnach den hintergrindigen Thesis-Arsis-Rahmen des 4/4-Taktes als
primire Zeitordnung kompositorisch sehr wohl ernst. Damit beglaubigt er
im Udbrigen die konservative Lehrmeinung Johann Matthesons, der nicht
miide wurde, in seinen musiktheoretischen Schriften die entscheidende Be-
deutung dieses originiren EinheitsmaBes herauszustellen. Andererseits wet-
den aber durch Bachs Kompositionsweise auch diejenigen Zeitgenossen
nicht einfach Liigen gestraft, die den Takt nur mehr als kurzgliedrige Beto-
nungsfolge auffassen wollten. Hier kann sich beides zusammen geltend ma-
chen; und wie wir an den Kopfsitzen der Brandenburgischen Kongerte sahen,
hat gerade der mogliche Dualismus beider metrischer Komponenten, haben
gerade jene ,zwel Naturen‘ des Bachschen Taktes wesentlichen Anteil an der
fesselnden Lebendigkeit seiner Musik.

2. Ausblick auf die Wiener Klassiker

An den Beginn dieser erginzenden Bemerkungen, mit denen wir unseren
Blick zu guter Letzt auf ein erst recht zentrales Feld der Musikgeschichte
richten wollen, sei wieder ein konkreter Werkausschnitt gestellt.* Das Bei-
spiel ist mehr als bekannt: Es handelt sich um den Anfangsteil des ersten
Satzes von Mozarts C-Dur-Klaviersonate KV 545 aus dem jahr 1788 — ge-

4 Die folgende Beschreibung ist auch in meinem Aufsatz ,Tactus und Mensura:

Uberlegungen zu einer Primirtechnik der Tastenmusik®, A0/ 27 (im Druck), enthalten.
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nauer gesagt um die Takte 5 bis 10, in denen durchgingig Laufbewegungen
der rechten Hand vorherrschen.’ (Fiir wieviele Klavierschiiler muflten diese
beriihmten Tonleitern nicht schon als Ubematerial herhalten?) Ab dort witd
also ,gespielt’ in dieser Sonate, nachdem zuvor das Thema ,gesungen‘ wurde.

In einer von a’ nach d’ filhrenden Sequenz reiht die rechte Hand vier-
mal die gleiche Sechzehntelbewegung aneinander, wobei sie am Taktanfang
jeweils von einem Achtelton als rhythmischer Stiitze ausgeht, um dann, mit
Oktavhohepunkt auf der Taktmitte, kontinuierlich auf- und wiederabzustei-
gen. Der Bal} realisiert den Sekundgang — immer nur die auftaktige ,Vier
und die betonte ,Eins‘ anschlagend — in der Unterdezim zu jenen Achtelts-
nen (sozusagen als descensus simplex!), wihrend die rhythmisch an ihn gebun-
dene Mittelstimme zunichst den Achston ¢’ festhilt, bevor sie den Basis-
schritt d-c mit h-c’ zur Sext-Oktav-Klausel erginzt. Wie selbstverstindlich
sind die gestaffelten Einheiten des ganzen Vorgangs® unmittelbar auf das
Zeitmal3 der vier Viertel bezogen: jede der gleichartigen Laufgruppen fiillt
bei harmonischer Konstanz einen Takt aus; die Klinge verindern sich je-
weils mit ,Schlag eins‘, was durch die auftaktigen Viertelimpulse der Unter-
stimmen noch eigens poindert wird.? Kurzum: ein Musterbild des instru-
mentalen Taktes! Das 4/4-Metrum erfihrt so eine tiberdeutliche Konkre-
tion. Und diese Festigung des zeitlichen Bezugsrahmens ist hchst belang-
voll im Hinblick darauf, was sich anschlieBend ereignet.

Mit T. 9 schert die linke Hand aus dem Sequenzgang aus, indem sie von
c-e nach f-a springt und somit plétzlich die Subdominante fixiert — bei be-
wufitem Durchklingen-Lassen der angeschlagenen Terz. Die Oberstimme
setzt sich im ersten Moment noch gemil ihrer bisherigen Bewegungsten-
denz fort, fligt aber nach der ,Drei‘ als Reaktion auf die harmonisch verin-
derte Situation von der Unterquart des Spitzentons aus iiberraschend einen
zweiten Aufstegslauf an. So kommt es zum Verkiirzungsproze. Das nich-
ste Ereignis besteht demgegeniiber in der erneuten Setzung des f-a-Klangs
auf der folgenden ,Eins‘ anstelle eines Akkordwechsels. In T. 10 aber indert
sich erst recht das Verhiltnis des Taktes zu seiner Ausfiillung, da die Ober-
stimme ihre achttonige Formelverbindung in der zweiten Takthilfte eine
Terz tiefer wiederholt, wihrtend der BaB in punktiertem Rhythmus ent-
schlossen einen zielgerichteten Stufenweg durchschreitet. Uber den wech-
seldominantischen Leitton fis wird die G-Dominante eingefithrt, die darauf-
hin durch einen markanten Seitenbewegungsblock mit Akkordabschluf} so-
gleich eine biindige Befestigung erhilt. Dabei hat sich die instrumentale

5 NMA IX/25/2, 122. Im Hinblick auf die Taktfrage ist auf diesen Satz auch CHR.
BERKTOLD (1994) eingegangen. (Allerdings wurde mir sein Aufsatz erst bekannt, nach-
dem meine Uberlegungen zur Sonata facile, die ich hiermit in dieses Buch {ibernehme, im
wesentlichen schon ausformuliert waren.)

¢ Vgl zum folgenden die analoge Erorterung dieser ,instrumental geprigten® Partie
bei Berktold (ebd. 38).

7 Erst an der Parallelstelle erfolgt wegen des in T. 48 uber der II. Stufe des Basses
gebildeten Septvorhalts eine Fortschreitung auch innerhalb des Taktes.
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Spielbewegung gegeniiber der Zeiteinheit des Taktes gewissermaBen zwei-
geteilt: Aus einer instrumentalen Zelle ist vordergriindig eine doppelte mit je
gleicher Ausfillung geworden.

Dieset bewuBte Umgang Mozarts mit der Taktgestalt steht nun im
Dienst eines gleichsam dramaturgischen Konzepts, das hier im ganzen dar-
auf abzielt, die im Sonatensatz gestellten Aufgaben in héchstméglicher zeit-
licher Konzentration zu erfillen. (Die letzte Konsequenz davon zeigt sich
dann im Hineinziehen des Reprisenbeginns in die Durchfithrung, auf der IV.
statt der I. Stufe.) Bei T. 9 markiert schon das eteignishafte Eintreten der
Subdominante einen plotzlichen Wendepunkt in der formalen Entwicklung,
an dem sich die Musik kurzerhand entschlieft, nunmehr auf schnelistem
Wege die Dominante aufzusuchen und damit dem ersten Expositionsteil ein
rasches Ende zu setzen.

Ein solch gezieltes kompositorisches Eindringen in den Ablauf der Zeit
wire ausgeschlossen, wenn deren vorgegebenes Mal3 nicht a priori als ei-
genwertige GroBe feststiinde, und es wire flir den Zuhorer in seiner Be-
deutung kaum nachzuvollziehen, wenn dieses MaB3 der Zeit nicht im voraus
auch konkret hérbar gemacht wiirde. In T. 5-8 unserer Mozart-Sonate — und
an beliebig vielen anderen Stellen in der Komposition der Wiener Klassiker
— aber leistet solches auf elementare Weise der althergebrachte, taktférmig
gliedernde instrumentale Spielvorgang:® Er ermdglicht hier, die Verdichtung
im musikalischen Fortlauf als kompositorische Inszenierung des Dahinei-
lens, des Sich-Verkiirzens der Zeit klar genug, auch in der Relevanz fir das
Ganze des Satzes, zu erfassen. Solche Beispiele zeigen, daBl die Konsequen-
zen aus der musikgeschichtlich weit zuriickreichenden Méglichkeit einer
Verkoérperung der inhaltslosen Mensura durch den gegenstindlichen Tactus
noch zu den Voraussetzungen selbst des komplexen Wiener klassischen
Taktbegriffs zu zihlen sind.

Um dies insgesamt noch tiefer auszuloten, missen wir in der Tat auf
GEORGIADES’ Erklirungsmodell des leeren Taktes rekurrieren®, das zu-
nichst weit in die Geschichte — nicht der Musik, sondern: — der Sprache zu-
rickgreift. Ausgehend von Beobachtungen am Priestermarsch aus Mozarts
Zauberflite, hat Georgiades ein plastisches Bild gebraucht, um den fundamen-
talen Sachverhalt darzustellen. Sein Gedankengang geht vom Altertum aus:

Die antike Quantititsthythmik bestand aus festen Korpern, gleichsam in sich festge-
fiigten Steinen, Felsen, Bergen. Diese wurden aber mit der Zeit zerrieben, in Staub

8 GewiB ist auf seine Weise auch das ,vokale’ Thema des Satzes von dem regieren-
den 4/4-Takt gepragt, so in seiner klanglichen Bindung mit der ,maBgebenden‘ (voll-
taktigen) Tonika-Basis am Anfang, aber auch in seinem rhythmisch-melodischen Duk-
tus. Uberdies geben die Alberti-Bisse den Takt, fast nach Art eines Uhrwerks, als Zihl-
zeitmodus an. Gegeniiber dem ginzlich gleichférmigen Spielvorgang der Sequenz er-
scheint jedoch das Thema in seinem metrischen Ausdruck noch wie elastisch wiegend,
locker schwingend.

9 GEORGIADES (1950/1977), sowie dets. ,,Zur Musiksprache der Wiener Klassiker*
(1951), Kleine Schriften, MVM 26 (Tutzing 1977), 33-43.
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verwandelt. Zum SchluB kam eine Sintflut. Es wurde daraus Schlamm. Die entstan-
denen Stréme brachten zwar Wasser und aufgeldste Stoffe herunter, aber doch noch
so, dafl man diese zwei Elemente nicht siuberlich, endgiiltig voneinander trennen
konnte. Einmal aber — dazu waten Jahrtausende nétig — sagen wir, im Jahre 1781, im
Jahr der Russischen Quartette Haydns, des Idomeneo und der Entfihrung, ist es so
weit gekommen: Die Fliissigkeit hat geformte feste Korper, Kristalle, von sich gege-
ben, und sie selbst ist klares, ungetriilbtes Wasser geworden. Diese Kérper kénnen
nun nicht, wie die antiken, fiir sich trocken bestehen, sondern nur im klaten, flissi-
gen Element. Dieses Wasser ist aber der neue, geliuterte, verselbstindigte Taktbe-
griff der Wiener Klassiker.1®
Satztechnisch bedeute dies, daB der leere Takt, unabhingig von der rhythmi-
schen Ausfiillung, von den Klassikern fiir sich als eigene Wesenheit gehand-
habt werde. Er sei ein selbstindiger Kompositionsfaktor geworden. Dieser
von jeglicher Materie befreite Takt vermoge nun die heterogenen Glieder
zusammenzuhalten, eben weil in ihm sich nichts Materielles finde, das mit
thnen zusammenstoBen kénnte. Er sei lediglich wie ein Bezugssystem, das
die Einheit nur im Geiste herstelle.!!

Diese zweifellos den Nerv der Wiener klassischen Musik berihrende
Deutung (deren Gewicht durch die von DAHLHAUS spit noch dagegen vor-
gebrachten Einwinde!? kaum gemindert wird) beschreibt nun einen zum
substantiellen, geprigten Takt schlechterdings diametralen Pol. Aber gerade
weil es sich hier um eine regelrechte Komplementaritit handelt, besteht zwi-
schen diesen beiden Ebenen auch eine besondere Korrelation: Der instru-
mentale Taket ist gewissermaflen eine spezielle Kehrseite des leeren Taktes.
Oder anders ausgedriickt: Der leere Takt wird durch den instrumentalen
Takt in elementarer Form reprisentiert. Die individuellen musikalischen
Motive — die ,,Korper* oder ,Kristalle”, wie Georgiades sie in seinem Bild
genannt hat — kongruieren weder mit dem einen, noch mit dem anderen. Sie
stehen vielmehr in lebendiger Spannung zur konstanten ZeitmaBordnung?
wie zu solchen Partien innerhalb eines Satzes, die diese Ordnung jenseits
des Thematischen, d. h. jenseits des freiheitlich ,Sprechenden’ oder ,Sing-
enden’, in formelhaftem Spiel verkorpern. (Man kdénnte daher auch den lee-
ren Takt und seine instrumentale Reprisentanz mit Weill und Schwarz, die

10 GEORGIADES (1950/1977), 18.

1t Ebd. 19.

12 Zum Taktbegriff der Wiener Klassik®, AfMw 45 (1988), 1-15. Vgl. hierzu auch
BOCKMAIER (1992), 357-358.

13 DaB der jeweils waltende Takt bei den Wiener Klassikern in sich giiltig bleibt, ist
nochmals zu unterstreichen (vgl. auch oben S. 259). Aus diesem Grund kann ich die
Sichtweise von BERKTOLD nicht teilen, wie sie u. a. im Blick auf eine Mozart-Arie (aus
Idomeneo) in der Feststellung zum Ausdruck kommt, dall ,,der bisher giltige Vierviertel-
takt unvermittelt verlassen und zu einem auskomponierten Dreivierteltakt wird“ (26;
vgl. auch 50 Anm. 9). Ich beharre darauf: Der Dreiertakt entsteht dort nur scheinbar
— wie ich schon in meiner Arbeit Gber die Entfesselte Natur in der Musik des 18. Jabhrbun-
derts (1992), 249, zu der betreffenden Stelle bemerkte. Takt und musikalische Gestalt
gehoren in diesem Fall wiederum verschiedenen Ebenen an; gerade daraus resultiert die
bedringende Spannung.
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selbstindigen Themen und Motive hingegen mit den bunten Farben verglei-
chen.)

Fir die Kommunikation des Wiener klassischen Satzes mit dem Hoérer
bleibt wesentlich, daf} jene ,reine Form* des Zeitmalles'* — von welcher tat-
sichlich der Zusammenhalt seines gesamten Gefliges abhingt, da nur deren
vorgegebene Integritit eine feste Verankerung der einzelnen musikalischen
Korper im Zeitablauf garantieren kann — als metrische Basis wenigstens
stellenweise vergegenstindlicht wird. Wenn diese Musik uns nicht in ihrer
menschlichen Tragweite!s verstindlich ansprechen wollte, wire der leere
Takt nicht auf substantielle Gegenstlicke angewiesen. Da sie aber stets auf
ein solches Sich-Mitteilen, Sich-Offenbaren abzielt, mu3 der Takt in be-
stimmtem Rahmen real Gestalt annehmen, so wie es durch die elementar
gliedernden instrumentalen Spielvorginge unmittelbar geschieht. (Ebendes-
halb kommt es bei Mozarts C-Dur-Klaviersonate entscheidend darauf an,
daf3, bevor die dramaturgisch begriindete innere Verdichtung einsetzt, das
geltende 4/4-Mettum durch jene einheitliche Sequenz mit den Sechzehntel-
liufen der rechten Hand so deutlich profiliert wird.)

Um die Wirksamkeit des instrumentalen Taktes in der Wiener klassi-
schen Komposition noch breiter zu exemplifizieren, ziehe ich nun zum
SchluB} verschiedenartige Partien je eines Werkes von Haydn, Mozart und
Beethoven heran, in denen er musterhaft hervortritt:

Joseph Haydn, Sinfonie Nt. 83 g-Moll (,,La poule*),
Satz 1, Durchfihrung T. 83-91 usw.;

Wolfgang Amadeus Mozart, Le nogze di Figaro, Nr. 28 (Finale),
Scena ultima T. 402-419;

Ludwig van Beethoven, Sonate D-Dur fiir Klavier und Violine op. 12/1,
Satz 1, Exposition T. 5-20.

Die beiden ersten Werkausschnitte sollen auch — iber die behandelten Kon-
zertsitze von Bach hinaus — die Anwendung entsprechender Gestaltungs-
muster auf den instrumentalen Ensemblesatz veranschaulichen.

Bei dem Beispiel von Haydn!¢ liegt zunichst eine Art Sequenz vor, die
sich insgesamt im Mal} der Doppeltakte gliedert; doch wiegen die Einzel-
takte hier musikalisch gleich schwer.!” Das harmonische Geriist der drei Se-
quenzelemente umfat jeweils den Wechsel von einem Moll-Ausgangsklang
zum Mollklang in der Oberquint (| f-|>c{es-|+b}b-|>f]), wobei zugunsten
einer massiven ,Vorhaltswirkung® diese Zielstufe Gber den betreffenden zwi-

14 Vgl. GEORGIADES’ Verweisung auf Immanuel Kant (19).

15 Vgl. ebd.

16 Joseph Haydn Werke 1/12/1, 98-100.

17 Von der Méglichkeit realer GroBtakte (wie sie bei Bach u. a. im Verhilinis 4/4 zu
2/4 auftraten), wire hier schon wegen der Wucht der Schwerzeitbetonungen abzuse-
hen. Die metrische Prioritit der 4/4-Einheiten wird zudem durch die Dreitaktgruppe
T. 89-91 bestitigt.

300



schendominantischen Sextakkotd eingefithrt wird. Der dafiir verantwortliche
Bafigang in halben Noten (sforga#) vollzieht im ersten von zwei Takten im-
mer eine Wendung vom Grundton zur Terz des Ausgangsklangs und dann
einen stechenden tbermiBligen Sekundschritt in den Leitton des Zielklangs.
Quasi kontrapunktisch ist mit diesem markanten Baf3 eine Martellato-Ach-
telbewegung der Violinen verkniipft, die den Vorgang melodisch-rhythmisch
aktiviert. Zihlzeit 7 des C-Takts wird im Zuge dieser formelhaften Bewe-
gung abwechselnd durch figura corta und Quintsprung abwirts (nach dem er-
sten Achtel) gekennzeichnet, Zihlzeit 3 mit weniger Nachdruck durch
Quartsprung bzw. durch einen Eckton in der Sekundschrittfolge.

Harmonische Wechselpunkte auf ,Schlag eins‘ (ausgenommen T. 86/
87), gleichartige Spielformelgruppen, abgestufte Pointierung der Zihlzeiten:
Hiermit entspricht diese Passage wiederum unserem Begriff des instrumen-
talen Taktes, wobei auch gar keine davon unabhingigen Elemente hinzutre-
ten. Dasselbe gilt im wesentlichen fiir die Fortsetzung der Musik, die unter
dem weitetlaufenden Achtelspiel der Violinen (jetzt in Sextparallelen) den
BaB einstweilen pausieren liBlt, um dann mit vertauschten Schichten wieder
an die zweispurige Faktur der Sequenz anzukniipfen. Eine Strecke von min-
destens 25 Takten — bis in diesem Durchfiihrungsteil des g-Moll-Satzes die
wechseldominantische A-Ebene erreicht wird (T. 109) — steht damit im Zei-
chen dieser Taktprigung (wenn man die Orgelpunktstelie T. 109-112, wo in
der Violinenstimme das gegebene Spielmuster weiter beibehalten wird, nicht
noch mit hinzurechnen will). Im Satzzusammenhang hebt sich das Mechani-
sche des instrumentalen Gestaltungsprinzips vom je eigenen Duktus der tra-
genden Themen deutlich ab, wiewohl die sequenzierte Viertonreihe in Hal-
ben nichts anderes als den Beginn des Hauptthemas (g’-b’-cis?-d?) verkor-
pert, losgeldst von dem originir angeschlossenen Punktierungsmotiv. In der
Durchfihrung wird dieses Thema also seines lebendigen Impulswechsels be-
raubt und auf sein ,stihlernes’ Er6ffnungssignal reduziert, das hier, variativ
verkettet, die Zige eines Cantus firmus annimmt und damit auch die formel-
hafte Gegenstimme satztypisch zur Geltung kommen 148t.

Im Brennpunkt von Mozarts Figaro-Finale steht jene tief berlihrende
Situation, in der sich die wirkliche Grifin zu erkennen gibt — wodurch die
letzte Verwechslung aufgelést und der Conte zur Reue gefiihrt wird, so daf
anschlieBend er seine Gemahlin um Vergebung bittet.’® Der Graf und die
anderen Herren stehen wie gebannt, nachdem die Grifin gesprochen hat:
Nur stotternd, in abgehackten Einzelsilben, vermdgen sie sich zu duflern.
Die stockende Deklamation des vokalen Ensembles erfolgt aber vor dem
Hintergrund eines Orchestersatzes, der die bedriickende Spannung, das Still-
stehen der Zeit gleichsam, mit rein instrumentalen Mitteln erfaBt: Gerade
die Abwesenheit gesanglicher Melodie, das Fehlen eigenstindiger Motive ist
es, was uns in jene unbequeme Wartestellung versetzt. Wit héren nur: for-
melhaftes Achtelspiel der Violinen, gestitzt durch Viertelimpulse der Bisse

18 NMA I11/5/16, 575-578.
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mit Bratschen auf den Takt-Einsen, und liegende Achsténe der Horner. (Die
Holzbliaser imitieren das Stottern des Solistenchors.) Je zwei meist nur in
Sekundschritten verlaufende Vier-Achtel-Formeln fiillen dabei eine 4/4-Ein-
heit aus, und diesem Grundmetrum gemill wechseln auch die Klinge: in-
strumentaler Takt also bei Mozart — und hier sogar, bewuBt reflektiert, in
einer szenisch-dramaturgisch hochst bedeutsamen Funktion.

Beethovens erste Violinsonate aus op. 12 beginnt in einer Art drei-
klangsmelodischer Fanfaren-Haltung, die nach dem blank gesetzten An-
fangsakkord Streichinstrument und Klavier im Unisono vereinigt.!” Ab T. 3
dann realisiert letzteres eine gleichmifige Achtel-Spielbewegung mit Ak-
kordstiitzen in ganzen Noten, dazu kommen freie motivische Einwiirfe der
Violine.(Bei T. 12 tauschen die Instrumente ihre Aufgaben.) So erweist sich
der instrumentale Takt in diesem Beispiel einerseits als Accompagnemento-
Struktur, andererseits jedoch, aufgrund des geschmeidigen wie zugkriftigen
Duktus der Achtelstimme, auch als eigenstindig expressives Satzmoment:
Das Rhythmisch-Mechanische ist hier in besonderer Weise mit melodischer
Kraft erfillt. Beachten wir noch, daB in der instrumentalen Bewegung neben
der obligatorischen Akkordumspielung auf ,Schlag eins® immer wieder ein
bewulBtes Zustreben auf den jeweiligen Folgeklang deutlich wird, besonders
wenn am Taktende ein (sekundirer) Leitton erscheint (cis’ vor T. 7, gis vor
T. 8, abermals cis’ vor T. 10, cis? vor T. 11). Dies bewirkt sozusagen auftak-
tige Schitbe — wie sie ihrerseits ja schon im Tactus des frihen Orgelspiels
angelegt sind.

Fir alle drei Beispiele ist bezeichnend, da} Viervierteltakte durch in-
sttumentale Formelbewegungen kontinuierlich ausgefillt und unter Bezug
auf das vom Bal} bestimmte Klanggeriist als metrische Einheiten sinnfillig
herausgestellt werden. Dabei korrespondiert diese Art der Gestaltung mit
der im Zusammenhang geltenden Schlag- und Betonungsordnung, die
grundsitzlich eine bestimmte Abstufung der Nebenzihlzeiten gegeniiber
dem Hauptschwerpunkt auf der Takt-Eins vorsieht. Wenn in solchen Par-
tien bei den Wiener Klassikern die metrische Form der Musik unmittelbar
durch die einheitliche Gruppierung der Téne und Klinge reprisentiert wird,
so trigt dies wiederum dazu bei, daB} der Takt im weiteren Kontext eines
Satzes auch als rein hintergriindiger Koordinator die ihm zukommende zen-
trale Aufgabe vollmiachtig erfiillen kann: nimlich die gestalterische Variabi-
litit, die sich gerade in den unterschiedlichen, iiberraschend wechselnden
Motivbildungen ausdriickt und so von der Freiheit des personalen Handelns
zeugt®, zu einer giltigen, aussagekriftigen musikalischen Wirklichkeit zu
verbinden. In der Kompositionsgeschichte ist das immerhin der Weg, auf
dem die Wiener Klassiker das Ideal von verséhnter Einheit in spannungs-
voller Vielfalt erreichen.

19 Beethoven Werke V/1/1, 1.
20 Vgl. GEORGIADES (1950/1977), 17.
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Nach Beethoven strebt die Komposition bald nach anderen, nach neuen
Zielen. In der Musik des 19. Jahrhunderts verliert deswegen, aufs Ganze ge-
sehen, auch der Takt faktisch an Bedeutung. Umgekehrt zeichnet sich viel-
fach eine Emanzipation des Rhythmus ab.2! Wohin die Wege im einzelnen
gefithrt und zu welchen ehedem ungeahnten Entdeckungen sie die inzwi-
schen zu hohem SelbstbewufBtsein aufgestiegene ,Tonkunst’ noch gebracht
haben, ist bekannt. Das je gezielte Ausschépfen der neuen Moglichkeiten
hatte gleichwohl seinen Preis: Die geschichtliche Einheit der abendlindi-
schen Komposition, wie sie bisher in bestimmtem Sinne gegeben war, mufite
unter dem EinfluB der zunehmend individualisierten isthetischen Vorstel-
lungen vetlorengehen. Letzten Endes zersplitterte die Musikgeschichte (das
20. Jahrhundert hat es bewiesen) in zahlreiche divergente, oft unvereinbar
oder gar feindschaftlich nebeneinanderstehende schopferische Ansitze. Aus
dieser Sicht bleibt am Ende die kritische Frage, ob nicht gerade die Ent-
kriftung jenes integren Taktprinzips, das in der aufstrebenden Instrumen-
talmusik bis zu den Wiener Klassikern und erst recht in deren Komposition
selbst zum Garant von Einheit im Werk geworden war, als Zeichen fiir ei-
nen umfassenderen ,Verlust der Mitte (um mit HANS SEDLMAYR zu spre-
chen®) gewertet werden muf.

2 Vgl. dazu etwa R. BOCKHOLDT, Berliog-Studien, MVM 29 (Tutzing 1979), 205-215.
2 Verlust der Mitte (Salzburg 1948); Sedlmayr bezog sich dabei auf die Baukunst des
19. Jahrhunderts.
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4 Unter den jeweiligen Stichwértern sind unmittelbar ableitbare oder verwandte Be-
griffe gegebenenfalls miterfaBt. Zum Teil ergeben sich Uberschneidungen zwischen den

Verweisen.
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Divisio duodenatia
Divisio novenaria

Divisio octonaria
Divisio quaternaria

Division und Progression
Divisionspunkt
Doppeltaktnotierung
Duodenaria

Estampie

Falsobordone

Fanfare, Fanfarenstruktur

Fitzwilliam Virginal Book
Geriistbau

Gestaltqualitat

Glocken, Glockenschlag
Gregorianischer Choral

GroBtakt, groBtaktig

Hemiole, hemiolisch
Hoquetus

Imitation, imitatorisch
Improvisation
Intavolierung, Intavolieren

Integer valor notarum
Interdisziplinaritit
Istanpitta

Kadenz

Kanon, kanonisch

Kantate

139
90, 112

98-99, 102, 104, 108-111, 113, 116-117, 119, 121-122,
124-126, 134

99-100, 707, 112-113, 124, 126-127, 129-130, 132,
134,139

49, 254-256

38, 86, 263

146, 242-250, 255, 259, 280-281, 284, 289, 296
siehe: Divisio duodenaria

57, 59, 112, 137-138, 141-143, 293

200, 204-205

31, 154-155, 159, 165, 169-181, 203-205, 243, 285,
287, 294, 302

145

200, 213, 216, 245, 250, 289
28-29

22, 36, 40, 153, 233

5, 18, 20-21, 101

29, 40, 47, 137-139, 740, 141, 162, 181, 212-215, 218,
244, 247-248, 261-282, 284-290, 296, 300

94-97, 103, 129, 133, 172, 264, 270, 275
97,119

121, 158-159, 165-166, 168, 179, 186, 194, 196, 199-
201, 204-205, 207-209, 211, 213, 216-217, 222-224,
226, 276, 283

16, 19, 112, 203-204, 277

23, 31, 65, 84, 85-89, 92, 112, 114-136, 139, 148, 177,
230-232, 234, 236, 292-293

36

5

siche: Estampie

53, 161, 165-168, 182-184, 186, 189-192, 194, 196,
201, 206-207, 209-212, 215, 217, 278, 219-220, 223,

247, 249-250, 264-266, 270-271, 275, 278-283, 285-
287, 289

153-159, 162-163, 165-168, 173-175, 193-194, 209,
213-214, 224, 283

21, 33, 219, 262-263, 274-2717, 283
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Kanzone

Klaviatur
Klavierpartitur
Klaviersonate

Kontrapunkt, kontrapunktisch

Konzert, konzertierend

Leitton, leittdnig

Lied, Liedbearbeitung
Litanei

Madrigal

Magnificat
Malaguefia-Quart
Mehrchorigkeit, mehtchérig

Mensurwechsel

Messe, Messensatz, MeBzyklus
Mixtur-Mehrstimmigkeit
Modalnotation, Modalrhythmus
Modus duodecim notarum
Modus duorum notarum
Modus octo notarum

Modus quat{tJuor notarum

Modus sedecim notarum
Modus sex notarum
Modus trium notarum
Moll-Tetrachord
Monodie, monodisch
Motette, motettisch
Mulliner Book

Musiké
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31, 182-198, 200, 202, 205, 208-209, 211, 226, 236,
295

15, 128, 294
176-178, 182, 202, 243
18, 50-51, 148-149, 294, 296-298, 300

32, 57, 64, 65, 81, 83-84, 87, 96, 135-136, 144, 146,
149, 157, 159, 177, 179, 181, 184, 196, 199, 208-209,
212, 213-214, 217, 226, 240, 301

33, 182-183, 184, 199-202, 209-210, 212-213, 215,
217, 225-226, 242, 244, 245, 263, 266-267, 273-274,
276, 279, 282-290, 296, 300

92, 132, 265, 272, 296-297, 302

13,16, 26, 40, 64-65, 67, 69-71, 76-80, 147, 160, 178
199-200, 202, 206, 208, 210

23, 44, 89, 114, 115-121, 124, 184, 240

59, 71, 212-213, 200-221, 225

206, 219, 271-272, 288

31, 181-202, 209, 212, 215-218, 276, 287, 295

77-79, 86, 99-105, 124, 127, 129-133, 141-142, 145,
160-161, 167, 208-209, 210, 215, 244-248, 260

23, 57,72, 85, 87, 89-112, 154-159, 169, 210, 263
68, 77, 88, 230, 265

12, 13, 61, 62, 153, 80

66, 68

63,78

62, 66, 68, 71, 79

32, 62, 66-69, 71, 78-79, 82-84, 131, 145-146, 149,
195, 219, 240, 292

68

32, 62-63, 66, 68, 71, 78-79, 274, 292

32, 63, 66, 68-71, 77-78, 80, 103, 107, 113, 147, 240
siche: Malaguefia-Quart

13, 218, 226

23, 40, 746, 153, 182, 198, 218, 224, 226

144-145, 293
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Musikgeschichte

Notre-Dame-Schule
Novenaria

Octonaria

Oper (auch einzelne Titel)
Organum

Otgelchoral

Orgelpunkt

Ostinato, ostinat

Pinultima

Parodie

Partitur, Partiturnotation
Pausa

Pedal

Periode, Periodenbau

Phrasierung

Praeambulum, Praeambulieren
Priludium

Prolacio, Prolatio

Proportio sesquialtera

Proportio tripla

Prosa, Prosavertonung
Psalm, Psalmvertonung
Punctus divisionis
Qualitdtswechsel (der Klinge)
Quaternaria
Quintschrittsequenz

Ritmo di tre battute

Ritornell, Ritornellform

Robertsbridge-Codex
Rotta

Senaria imperfecta

5-6, 11-17, 21-23, 30-33, 39-40, 52, 144, 154, 147-

149, 197-198, 205, 232, 242, 256, 260, 292-294, 296,

298, 303

12,73, 18, 80

siehe: Divisio novenaria

siehe: Divisio octonaria

18, 203-204, 218, 243, 299-302
11-12, 18, 80-81

siehe: Choralvorspiel

81, 222-223, 247, 271-273, 2717, 301

13, 31, 152-173, 175-177, 179-181, 192, 194, 196-197,

201, 210, 212, 224, 280, 288, 294

95, 103, 206-207, 221
169, 263, 276

17, 59, 85, 160, 176-177, 182, 202, 204, 243, 276, 282

74,77-79, 82, 135, 146
147, 277-279, 280, 281-282

16, 37-38, 40, 47-48, 741, 157, 211, 244-245, 250,

257-258, 263, 274-276, 286-287
147, 220, 248, 280, 292
25-26, 67,71, 77,271

33, 60, 204, 255, 261-275, 282, 284-285, 288

63, 68-69, 134, 175, 217

161, 175, 176-177, 208-209, 211, 216, 226, 236
43, 84, 161-163, 166-168, 173, 174, 175-176, 179,

193, 197-198, 236, 239, 258

21, 169, 222, 240, 294

200-201, 206-208, 212, 218-226
siehe: Divisionspunkt

77,80, 87, 115

sieche: Divisio quaternaria

190, 265-271, 274

101, 217

119, 121-122, 124, 204-208, 212, 262-267, 270-271,

273-274, 279-283, 285, 287-290
58, 61,62, 715
139-140

96-109, 770, 112-113, 133-134, 136
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Senaria perfecta

Sequenz, sequenzierend

Sinfonie

Sonata, Sonate

Spielbegriff, Spieltheorie
Spielmann, Spielmannspraxis
Stegreifspiel

Stimmtausch

Symphoniae sacrae
Symphonie

Synkope, synkopisch

Tabulatur, Tabulaturnotation

Tabulaturstrich, Tactusstrich

Tactus maior oder minor
Tactus octo notarum
Tactus quatuot notarum
Tactus sex notarum
Tactus trium notarum
Takterstickung
Taktwechsel

Tanz, tinzerisch

Tempo
Thesis und Arsis

Toccata
Tonerzeugung

Tonleiter
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90, 97-98, 103-104, 116, 119-125, 127, 129-130, 133,
139

13, 14, 77-78, 79, 83, 142, 146-148, 153, 167-168,
183-184, 190, 192, 194, 201-202, 206-208, 210, 214-
216, 245-249, 265-271, 274, 278, 281, 285, 287-289,
297, 298, 300-301

206, 242, 243, 244-249, 255, 300-301

32, 50-51, 148-149, 191, 204, 205, 206, 208-218, 226,
294, 296-298, 300, 302

19-21

19-20, 31, 137-143, 293

siehe: Improvisation

152-153, 162-163, 181, 207, 280, 288, 301-302
199-202

siehe: Sinfonie

92, 94, 99-100, 110, 116-118, 720, 732, 130, 136, 157,
164, 184, 196, 200, 222, 253, 270, 275-276

15, 30-32, 37, 57-63, 65, 67-71, 74-81, 82, 84-88, 114,
118-119, 121, 133, 139, 143-145, 177, 230-237, 240,
243, 262, 292-293, 295

14, 26, 61-62, 65, 68, 70, 75, 77, 81, 82, 84-87, 95,
101-102, 107, 132, 137, 144, 231, 235

36, 39, 44, 295

siche: Modus octo notarum
siche: Modus quatuor notarum
siehe: Modus sex notarum
siche: Modus trium notarum
245

siehe: Mensurwechsel

13, 15-16, 20, 38, 40-41, 57, 59, 61, 92-93, 95, 112-
113, 137-141, 161, 167, 197, 209-210, 212, 217, 236,
253-254, 291, 293

37-39, 43, 44, 45, 113, 124-125, 127, 161, 197, 210,
226, 236-237, 243-244, 253, 282-283

13, 36, 202, 232, 238, 240, 243, 249-255, 258, 276-
277, 282, 285, 290, 295-296

33, 198, 203-205, 277-282, 288
17, 218
91,175, 186, 189, 192, 214, 255, 262, 269, 297



Tonphinomen 241

Transposition 64,67, 134,178, 180

Trecento-Notation 12, 36, 67, 86-87, 139, 293

Trompete, Trompetensignal 154-155, 170-175, 203-205, 294

Uht, Uhrwerk 36, 39-40, 233, 298

Variation 26, 41, 139-140, 145, 206, 208-212, 214, 218-225

Vers (poetisch), Versvertonung 12, 16, 21, 47, 117-119, 131-132, 153, 168, 176, 232,
240, 258, 274-276, 294

Violinmusik 226

Vorklassik 40, 243

Wiener Klassik 17, 33, 40, 46, 51, 149, 225, 249, 259-260, 296-303
~Zusammengesetzte Takte 243, 249, 275-259
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