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Hermann Gottschewski
Tempoarchitektur - Ansétze zu einer
speziellen Tempotheorie

Oder: Was macht das "Klassische" in
Carl Reineckes Mozartspiel aus 2

"Es ist ein trauriger Irrtum, in den die Ausfihrenden gefallen
sind, welche das metronomisch gleichmaBige Tempo fir das
Klassische ausgegeben haben. Die Musik ist in die Zeit
modelliert, wie die Plastik in den Raum!" 5
Joseph Pembaur

l. Einleitung

Agogik wird gewdhnlich als die Gesamtheit der Abweichungen von .einem metrono-
mischen Grundtempo, Tempogestaltung als Disposition dieser Grundtempi uber ein Werk
verstanden.” Diesem Denken entspricht auch die Bezeichnungsweise im Notentext. In
diesem Aufsatz wird anhand einer Welte-Mignon-Aufnahme des Larghetto aus dem Kro-
nungskonzert KV 537 von Mozart, gespielt von Carl Reinecke, gezeigt, da3 die Agogik
dieser Aufnahme wesentlich besser verstanden werden kann, wenn man die Annahme
der Existenz von Grundtempi aufgibt und stattdessen die Anordnung der Taktschlage in
der Zeit (die Tempogestalt) auf agogische Grundelemente, insbesondere Tempobbdgen,
zurlickgefiihrt.” Letztere sind, vergleichbar den Bégen der Baukunst, in mehreren
Schichten aufeinander aufgebaut und spiegeln so die architektonische Formstruktur der
Mozartschen Musik wider. Um das Denken in Tempobégen und in Schichten von der
allgemeineren Form des Denkens in Tempogestalten abzugrenzen, bezeichne ich das
hier entwickelte theoretische Modell als Tempoarchitektur.

Diesem Ansatz zufolge, der speziell fir das Verstandnis dieser Aufnahme entwickelt
wurde, ist ein Uber mehrere Takte gleichbleibendes "Metronomtempo" nicht als die Regel
anzusehen, von der es bewuBte Ausnahmen gibt, sondern im Gegenteil als eine seltene
Ausnahme, die nur als bewuBte "Nichtgestaltung" einen Sinn ergibt. Zudem ist das
Tempo nicht als etwas Kontinuierliches, sondern als etwas auf mehreren Ebenen gleich-
zeitig und unabhangig voneinander Pulsierendes zu verstehen.

Da mich Beobachtun6qen an anderen Aufnahmen und Experimente an meinem eigenen
und Robert Hills Spiel” davon (berzeugt haben, daB3 die Tempogestaltungs-prinzipien
Reineckes eine fundamentale Bedeutung haben, wenn sie auch selten in der Reinheit
und AusschlieBlichkeit angewendet werden wie von Reinecke in dieser Aufnahme,
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betrachte ich diesen Aufsatz nicht zuletzt als einen Beitrag zur Theoriebildung in der
musikalischen Interpretation. Daher habe ich viele aus analytischer Erkenntnis ge-
wonnene Aussagen in Form von Lehrsétzen formuliert, wodurch der Eindruck der Alige-
meingultigkeit entstehen kénnte. Diese Allgemeinglltigkeit bezieht sich jedoch zundchst
nur auf diese Aufnahme und eine Hupfeld-Aufnahme desselben Pianisten und desselben
Werks, die als Kontrollinstanz mit herangezogen wurde, und im weiteren dann auf7 ein
Gebiet der Interpretationspraxis, das die kinftige Forschung noch abzustecken hat." Zu
diesem Gebiet wird vermutlich der gréBte Teil moderner Mozart-Interpretation nicht zah-
len, aber es werden sich auch in der heutigen Auffihrungspraxis Anwendungsbereiche
finden.

Da der Interpret Reinecke kaum bekannt sein dirfte, seien dem Hauptteil einige
einfGhrende Worte zu seiner Person vorausgeschickt.

Exkurs 1: Der Mozartspieler Carl Reinecke und seine Welte-Mignon- und Hup-
feld-Aufnahmen

"Unlbertroffen, ja unerreicht in der Gegenwart, steht Reinecke als Interpret der Mo-
zart'schen Claviermusik, insbesondere aber der Clavierconcerte des genannten Meister
da. Dies ist so allgemein anerkannt, daf es im Grundge keines Beweises dafir bedarf."
"Als Mozart-Spieler hat er wohl kaum einen Rivalen."” "Sein ganzes Spiel ist eine glan-
zende Auslegung des Grundsatzes, daf3 der ausliibende Kinstler um der Compositionen
willen da ist, nicht die Compositionen um seinetwillen." = Er |aBt "Mozart fur unsere Zeit in
aller Reinheit seines Genius wieder erstehen".” "Reinecke [...] experimentiert nicht mit
den von ihm aufzufiihrenden Tonschépfungen, sondern |aBt ihnen die Wiedergabe
angedeihen, welche ihrem Geist und Wesen entspricht, ohne irgendwie in Extravaganzen
zu verfallen." = "Seine Wiedergabe [classischer Werke] ist eine streng objective, aber
ausgestattet mit schéner geistiger Belebung bis in alle Einzelheiten."

Das Klavierspiel des 1824 geborenen langjahrigen Gewandhausdirigenten wird tber
Jahrzehnte hinweg immer wieder mit denselben Attributen belegt: Man riihmt an ihm den
schonen, gesunden Ton, seine solide Technik, geistvolle Auffassung, feinflhlige Sinnig-
keit, seelenvolle Anmut, Grazie, gesangvolle Behandlung der Melodie, ein Abwehren aller
der Sache fremden Virtuc&enmanieren und eine mafBvoll schéne und harmonisch abge-
rundete Ausdrucksweise. ~ Reineckes Mozartspiel entsprach offensichtlich dem Idealbild
des mittleren 19. Jahrhunderts, wie Mozart zu klingen habe. Es war nicht spektakulér,
keine aufregende Neudeutung, wie vielleicht mancher aus der Lisztschule hervor-
gegangener Virtuose versucht hat. Es war nur die vollkommenste Erflllung der Horer-
wartungen des konservativen Bildungsbirgertums.

Carl Reinecke hat 1905 und 1906 als Uber 80jahriger sein Klavierspiel auf Welte-
Mignon- und Hupfeld-Reproduktionsklavierrollen aufnehmen lassen. = Damit ist er ver-
mutlich der &lteste Musiker, von dem (berhaupt Aufnahmen existieren. Seinen Auf-
nahmen ist in mehrerer Hinsicht ein besonderes Gewicht beizumessen. Da er ein extrem
konservativer Musiker war, der sich spatestens seit den 60er Jahren fast allen neuen
Stromungen verschlossen hatte ~, verkérpert sein Klavierspiel eine Aufflihrungspraxis,
die in ihren wesentlichen Zugen vorlisztsch ist und kaum durch andere Tondokumente
belegt sein durfte. Durch seinen persénlichen Umgang mit Schumann, welcher sein Kla-
vierspiel schatzte und ihm sogar einen Zyklus mit Klavierstiicken widmete (op. 32), bean-
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sprucht sein Schumannspiel ein besonderes Interesse. Seine Mozart-Aufnahmen
schlieBlich lassen uns hautnah erfahren, wie sehr sich seit damals das Bild von Mozarts
Musik gewandelt hat.

Kaum ein heutiger Hoérer wird namlich beim ersten Héren des Larghettos aus dem
Kronungskonzert in der Aufnahme von Reinecke sofort von der Vollkommenheit und
Harmonie seines Spiels beeindruckt sein. Vielmehr wird ihn das viele Arpeggio, das stan-
dige Auseinanderschlagen von Baf und Melodie und vielleicht auch die reichliche Pedali-
sierung Uberraschen, wenn nicht stéren. Das sind jedoch allgemeine Stilmerkmale der
Auffihrungspraxis des 19. Jahrhunderts, die dem damaligen Horer kaum besonders auf-
gefallen sein durften. Sie treten bei Reinecke allerdings stérker hervor als1 bei den mei-
sten anderen Pianisten, die vor dem ersten Weltkrieg aufgenommen haben.

Die Interpretationsanalyse, wie sie hier in bezug auf einen Teilbereich der Gestal-
tungsmittel versucht wird, ist ein moglicher Weg zu einem besseren Versténdnis dieser
uns durch die historische Distanz fern gewordenen Musik.

Il. Die Tempogestalt und ihre Darstellung

Das Tempo (Zeitmaf) wird Ublicherweise definiert durch die Haufigkeit der Abfolge von
Taktschldgen in der Zeit. - Dementsprechend wollen wir die Tempogestalt definieren als
Ordnung ~ der Taktschlage in der Zeit. Diese Ordnung |aBt sich graphisch darstellen als
eine Folge von Punkten auf der Zeitgeraden. Fir uns sind dabei nur die Absténde dieser
Punkte voneinander relevant, da die Zeitstruktur jederzeit wiederholbar, also auf der Zeit-
achse frei verschiebbar ist, ohne ihre Charakteristik zu verlieren. Die Abstande entspre-
chen dabei den Dauern der Taktzeiten. Ein gleichmaBiges ("metronomisches") Tempo
wird somit durch eine Folge von Punkten im gleichen Abstand auf der Zeitgeraden darge-
stellt, etwa:

Bild |

Eine Tempogestalt, also etwa die Abfolge der Halbenschlage in der von uns zu be-
trachtenden Aufnahme von Reinecke, 148t sich in der gleichen Weise auf die Zeitachse
Ubertragen, so beispielsweise die Ordnung der Halbenschlage in den ersten acht Takten
der Reinecke-Aufnahme:

Bild Il

Diese Darstellung ist jedoch nicht sehr hilfreich, weil sie die Agogik zwar im Prinzip richtig
abbildet, aber nur relativ groBe Unterschiede fiir das Auge deutlich sichtbar macht. Die-
ses Problem kann jedoch dadurch behoben werden, da3 man die Distanzen auch in einer
zweiten Dimension sichtbar macht, indem man tber jedem Intervall auf der Zeit-geraden
einen Balken mit der Hohe eines Vielfachen seiner Breite errichtet, oder noch besser mit
dem Vielfachen des Reziprokwertes der Intervallbreite. Beide Darstellungsformen lassen
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die kleinste Abweichung in der Intervallbreite sofort durch Abweichungen in der Balken-
héhe erkennbar werden, wobei die zweite, die wir im folgen-den anweraden, den Vorteil
bietet, auf der Skala der y-Achse Metronomwerte angeben zu kénnen™" und zudem an-
schaulich das Accelerando als aufsteigende, zunehmend ge-dréangte und das Ritardando
als absteigende, in die Breite gehende Linie darstellt (wahrend sich im andern Fall die
Hoéhendimension umkehren wiirde).

Daf3 diese Darstellung hilfreich ist, mégen die folgenden zwei Bilder illustrieren, deren
erstes das graphische Resultat eines exakt metronomischen Tempos darstellt, wéhrend
das zweite die bereits in Bild Il verwendete Tempogestalt der ersten 8 Takte von Rein-
eckes Aufnahme umsetzt. Die vorkommenden Metronomzahlen sind auf der gewdhn-
lichen Metronomskala der Langsamkeit der Schldge wegen nicht mehr verzeichnet.

- - [ S 5 o R SRR ek g Faenmin

Bild IV: Takte 1-8 der Welte-Mignon-Aufnahme

Ein weiterer Vorteil dieser Darstellungsform liegt in der Mdglichkeit, die Zeitgestaltung auf
mehreren Ebenen gleichzeitig deutlich zu machen. Im folgenden Bild ist - in denselben
acht Takten - die Zeitgestaltung nicht nur auf der Halbenebene, sondern auch auf der
Ganztakt- und Zweitaktebene dargestellt. Da die Ganzen Noten mit der halben Ge-
schwindigkeit verlaufen wie die Halben, also der halben Metronomzahl entsprechen, er-
scheinen sie auch in der Skizze auf halber Hohe. Die Zweitaktwerte erscheinen dement-
sprechend auf Viertelhdhe. Die "Metronomzahlen®, die diesen Werten entsprechen, sind
ihrer Langsamkeit entsprechend sehr niedrig.

Die Ganztaktebene gibt auch ein Bild vom Durchschnittsverlauf der Halbenebene. Da
der als Zeitdauer ausgedrickte Ganztaktwert namlich die Summe aus zwei Halbtakt-
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werten ist, entspricht der als Metronomzahl ausgedriickte Ganztaktwert dem halben har-
monischen Mittel aus den als Metronomzahlen ausgedriickten Halbtaktwerten. Flr das
Verhéltnis der Zweitakt- zur Ganztaktebene gilt entsprechendes.

Der MaBstab ist zur besseren Ubersicht in der Hohe jetzt verdoppelt. Auch wenn die
MaRstabswahl prinzipiell willkiirlich ist, werde ich der Vergleichbarkeit wegen den hier
angewandten MaBstab, falls nichts anderes gesagt ist, in allen folgenden Skizzen beibe-
nalten. Die gestrichelt eingetragenen Linien werden spéter erklart.

3ild V: Takt 1-8, Halb-, Ganz- und Zweitaktebene

In einigen der folgenden Skizzen werde ich nicht nur Ganz- und Zweitakt-, sondern auch
Vier- und Achttaktwerte mitgeben, so daB auf den ersten Blick etwa bei zwei aufeinan-
derfolgenden Viertaktern zu erkennen ist, welcher von beiden mehr Zeit gebraucht hat
(und infolgedessen die niedrigere Metronomzahl bekommt).

Exkurs 2: Die Unzulénglichkeit des Grundtempomodells fir das Verstédndnis der Rein-
eckeschen Tempogestaltung.

Vergleicht man die Bilder Ill und IV, sieht man, wie weit die Tempogestaltung Reineckes
selbst in einer so schlichten Melodiephrase wie diesen ersten acht Takten von einem
metronomischen Tempo entfernt ist. Selbst in den Zweitaktwerten sind noch Schwankun-
gen zwischen den Metronomzahlen 8 und 9 festzustellen, was einer Schwankung in der
Viertelgeschwindigkeit zwischen 64 und 72, also um drei Metronomstriche entspricht. In
den Halbenwerten ergeben sich, selbst wenn man den extrem langsamen Wert in Takt 4
als absichtliches Ritardando auBer Betracht IaBt, immer noch Schwankungen zwischen
29,5 und 37,5, also als Viertelgeschwindigkeiten ausgedriickt 59 und 75, was einer
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Spanne von 5 Metronomstrichen entspricht. Kann angesichts dieser Tatsache die An-
nahme der Existenz eines Grundtempos aufrecht erhalten werden?

Natrlich ist nicht zu erwarten, daB ein Grundtempo mathematisch exakt eingehalten
wird, und ein gewisser Spielraum, in dem sich die Tempowerte auch an Stel|e92ohne
absichtliche Agogik bewegen, widerspricht nicht der Existenz eines Grundtempos.™ Eine
entscheidende Frage ist also, als wie grof3 dieser Spielraum sinnvoll angenommen wer-
den darf. ‘

Versuche mit Herbert von Karajan haben ergeben, daB es menschenmdglich ist, in
zehn aufeinanderfolgenden achttaktigen Phrasen ein Tempo so genau einzuhalten, daf3
die gréBten Abweichunge2n zwischen achttaktigen Durchschnittstempi bei 1,4%, d. h. 0,3
Metronomstrichen liegen.”” Dieses Ergebnis hat zwar keinerlei Allgemeinguiltigkeit, zeigt
aber, daB gréBere Differenzen moglicherweise bereits als Tempoanderung empfunden
werden kénnen und somit als Gestaltungsmerkmale interpretierbar sind.

Wiirde man fir Reinecke nur einen Bruchteil der Genauigkeit in der Definiertheit des
Grundtempos annehmen, etwa eine Genauigkeit von einem Metronomstrich, mufte man
zunachst sinnvolle Kriterien finden, nach denen einer der in den ersten Takten vorkom-
menden Tempowerte zum Grundtempo bestimmt wird, und dann bereits innerhalb dieser
acht Takte mehrere Tempoabweichungen sinnvoll interpretieren.

Nehmen wir nun an, wir hatten diese Hirde Uberwunden - Carl Czerny hat in seiner
Klav2i§rschule eine ahnlich komplexe Agogik mit den herkémmlichen Mittein beschrie-
ben“" - so stiinden wir immer noch vor dem Problem, einen sinnvollen Zusammenhang in
die unzéhligen Tempoabweichungen zu bekommen - welch letzteren Schritt uns Czerny
leider schuldigztgleibt. Zwar ist es nicht unméglich, auch diesen Schritt noch zu tun: Her-
mann Danuser~" hat es an dem Czernyschen Beispiel gezeigt. Der Bewertung der agogi-
schen Mittel in diesem Aufsatz muBte allerdings die theoretische Basis erst noch gege-
ben werden. ’

Zu sagen, daB es prinzipiell unmdglich sei, ausgehend von einer Grundtempo-
bestimmung Reineckes Agogik sinnvoll zu analysieren, wére also verfriht. Gegen den
herkdmmlichen Ansatz wére aber einzuwenden, daB ihm zum jetzigen Zeitpunkt eine
Theorie der Tempoabweichungen fehlt und daB3 der Erklarungsaufwand erheblich ist, ins-
besondere im Hinblick auf die Reinecke-Aufnahme, die wegen ihrer formalen Ausdeh-
nung noch ganz andere Probleme stellt als das 16taktige Beispiel Czernys. Notwendig
ware namlich, fir jeden achttaktigen oder manchmal viertaktigen Abschnitt das Grund-
tempo neu zu bestimmen und dann die Disposition dieser Grundtempi iber das Werk als
sinnvoll zu erkennen, wofiir ebenfalls die theoretische Basis noch gelegt werden mufte.

Der im folgenden entwickelte Ansatz einer Beschreibung der Tempogestaltung durch
Tempogestalten - unter Aufgabe des Konzepts der Grundtempi - bietet demgegenuber
die Chance, aufbauend auf wenigen Grundbegriffen die Tempostruktur nicht nur duBBer-
lich zu beschreiben, sondern diese als eine sinnvoll auf die Satzstruktur bezogene und in
sich konsistente Kategorie zu erkennen.

ll. Die Grundbegriffe des Tempoarchitekturmodells, erldutert an den Takten 1-8 der
Welte-Mignon-Aufnahme Mozart/Reinecke

Das Modell der Tempoarchitektur geht von der Annahme aus, daf3 die Tempogestalt sich
aus agogischen Elementen zusammensetzt, die nach der Baustatik vergleichbaren
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Grundregeln aufeinander aufgebaut sind. Wie sehr die Tempogestalt eine Ganzheit bil-
det, hangt dabei davon ab, inwieweit die Elemente als tragende und getragene Elemente
zueinander in Beziehung stehen. Ein im metronomischen Tempo gespieltes Stiick, das
aus lauter gleichlangen, somit gleichgewichtig nebeneinandergestellten Takten besteht,
nat daher ebensowenig eine organische Tempogestalt wie eine Reihe nebeneinander-
gelegter Steine sich zu einem Bauwerk flgen.

Wir haben die Tempogestalt oben definiert als Ordnung der Taktschlage in der Zeit.
Das bedeutet, da3 das Tempo nicht etwas Kontinuierliches ist wie eine Geschwindigkeit,
sondern etwas Pulsierendes. Zur Erlauterung dieses Unterschieds mégen die Takte 1-4
des oberen Beispiels dienen: Zwar sind die ganztaktigen Pulse™ in Takt 2 und 3 schnel-
er als im Takt 1 und 4, aber die Verbindung wird keineswegs durch eine kontinuierliche
Beschleunigung und Verlangsamung hergestellt, wie ein Blick auf die Halbenwerte be-
weist™ . Es wére daher eine ungenaue Redeweise, zu sagen, am Anfang dieser vier Tak-
te finde ein Accelerando und am SchluB3 ein Ritardando statt. Der bequemeren Sprech-
weise wegen behalte ich dennoch die gewohnten Ausdriicke bei, mit der Spezifizierung,
daf3 ich in Takt 1 bis 4 von Accelerando und Ritardando auf Ganztaktebene spreche.

Die Diskontinuitat des Tempos ist an dieser Stelle keine Ausnahme, sondern vielmehr
ein grundlegendes Ph&nomen in Reineckes Tempogestaltung. Sie héngt mit einer
Mehrdimensionalitdt der Tempogestalt zusammen: Auf der Basis der gréBBeren metri-
schen Einheiten, die ihren inneren Gesetzlichkeiten folgen und somit eigene Tempoge-
stalten auspragen, bewegen sich die kleineren metrischen Unterteilungen mit gréBtmogli-
cher Freiheit, sodaB man von einer Unabhangigkeit der Tempogestaltung auf verschie-
denen metrischen Ebenen sprechen kann.

Das wichtigste Element der Tempoarchitektur ist der Tempobogen, im folgenden im
Gegensatz zum spéter erklarten Halbbogen auch Vollbogen genannt. Der Vollbogen gibt
einer musikalischen Phrase perfekte Geschlossenheit und kann auf jeder metrischen
Ebene auftreten. Charakterisiert wird er durch Accelerando am Anfang, Héhepunkt in der
Mitte und Ritardando am Ende.”" In seiner Idealgestalt (die auf der Ganztaktebene der
Takte 1-4 fast perfekt ausgepragt ist) ist er symmetrisch, oft ist er jedoch aufgrund der
agogischen Bewegung auf der nachsthdheren™ metrischen Ebene zur Seite geneigt ",
wodurch jedoch sein bogenhafter Charakter nicht beeintrachtigt wird, wenn Anfangs-
‘accelerando und SchluBritardando nur hinreichend ausgepragt sind.

In der Regel umfafBt ein Tempobogen nicht viel mehr als vier metrische Einheiten, da
er sonst die Werte der nachst gréB3eren metrischen31Ebene determinieren wurde, was der
Mehrdimensionalitat der Gestaltung widersprache.” Im Prinzip genligen drei Einheiten,
um einen vollstandigen Bogen mit Anfang, Hohepunkt und Ende zu definieren. Entspre-
chend der geradtaktigen Grundstruktur der Mozartschen Musik sind in der zu be-
trachtenden Aufnahme mindestens auf den unteren bis mittleren metrischen Ebenen die
vier Einheiten umfassenden Bégen am haufigsten.

In der komplexeren Tempogestaltbildung treten haufig Halbbdgen auf, die einer Phrase
den Charakter der ersten (6ffnender Halbbogen, mit Accelerando beginnend und auf dem
Hohepunkt endend) oder zweiten (schlieBender Halbbogen, auf dem HO6hepunkt
peginnend mit anschlieBendem Ritardando) Halfte einer gréBeren Einheit geben. Takt
5-8 des obigen Beispiels sind ein Musterbeispiel fir den schlieBenden Halbbogen auf
Ganztaktebene.

DaR die Gestaltung der ersten acht Takte auf Ganztaktebene aus einem viertaktigen
Vollbogen und einem viertaktigen schlieBenden Halbbogen besteht, bedeutet musika-
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lisch, daB Reinecke die ersten vier Takte auf Ganztaktebene als in sich geschlossene
Phrase gestaltet, wahrend die Takte 5-8 keine selbstédndige Geschlossenheit besitzen,
sondern nur im Zusammenhang mit den ersten vier Takten eine musikalische Einheit bil-
den. Der virtuelle Achttaktbogen wird optisch in der Darstellung besonders deutlich, wenn
man den die erste Viertaktphrase beschlieBenden langsamen Wert verdeckt.

Der Halbbogen kann prinzipiell aus nur zwei metrischen Einheiten zusammengesetzt
sein: lang-kurz als 6ffnendes, kurz-lang als schlieBendes Element. Ein Beispiel fur die
Verwendung dieser Art Halbbdgen ist in den ersten vier Takten des Beispiels auf Halb-
taktebene zu sehen: die beiden 6ffnenden Takte des Vollbogens auf Ganztaktebene sind
als 6ffnende Halbbdgen auf Halbtaktebene, die beiden schlieBenden als schlieBende
Halbbdgen organisiert - ein Gbrigens sehr haufiges Phdnomen. Diese zweite Dimension
ist nicht nur eine Verdeutlichung der ersten Dimension, indem der éffnende Charakter der
ersten beiden Takte und der schlieBende der folgenden betont wird, sondern sie enthalt
eigene musikalische Aussagekraft: Takt 1 6ffnet sich als Halbbogen und 148t einen
schlieBenden Halbbogen auf Takt 2 erwarten. Dieser 6ffnet jedoch erneut und schlief3t
sich wider die metrische Grundgliederung mit Takt 3 zu einem Vollbogen zusammen, so
dafi %e verbindende Wirkung der Wiederholung der Melodiefloskel aus Takt 2 deutlich
wird.”" (Dieser Vollbogen ist auch in Takt 6/7 deutlich ausgepréagt.) Erst der schlieBende
Bogen in Takt 4 stellt das Gleichgewicht wieder her.

Es gibt aber auch Félle, in denen die Interpretation inegaler Zweiergruppen als
Halbbdgen nicht sinnvoll erscheint, etwa dann, wenn der Unterschied gering ist (z. B.
Takt 1-4 auf Zweitaktebene: als schlieBender Bogen interpretiert miBten die Takte 1-4
eine schlieBende Phrase darstellen) oder in Ubergangspassagen, wo der eine der beiden
Werte den letzten Ton einer Phrase mit dem ersten der folgenden verbindet. Dort scheint
die Dauer dieses Zeitwerts sich oft lediglich nach der aus dem Ubergreifenden Tempo-
plan resultierenden verbliebenen Zeit zu richten, so etwa beim letzten Halbtaktwert im
oberen Beispiel. Dieses Phanomen nenne ich Supplementwert.

Ein bedeutender Unterschied zwischen der Gestaltbildung in Zeit und Raum besteht in
der Zielgerichtetheit der Zeit. Der Unterschied zwischen Anfang und Ende ist nicht dem
zwischen links und rechts vergleichbar, wie die graphische Darstellung leider suggeriert.
Insofern muBte die Gestaltbildung in der Zeit weniger mit der Struktur des fertigen Bau-
werks als mit seinem sukzessiven Aufbau verglichen werden, bei dem das zuerst erstellte
Gewdlbe seinen Halt in sich finden muf3, wahrend die spater erstellten Arkaden auf die-
sem ihre Stitze finden kénnen. Daraus resultiert flir die Tempogestalt, dai3 perfekte Ele-
mente (Vollbdgen) mehr am Anfang als am Ende stattfinden und daf3 schlieBende Halb-
bdgen weitaus haufiger sind als 6ffnende.

Die Tempoarchitekturist immer auf die Struktur des Notentextes bezogen. Dabei steht
die metrische und rhythmische Struktur desselben an erster Stelle, aber auch melodische
Beziehungen kénnen von Bedeutung sein, wie die Bildung des Tempobogens auf
Halbtaktebene in Takt 2/3 deutlich machte. Ist die metrische Struktur kompliziert, kann die
Tempoarchitektur wesentlich zur Verstandlichkeit beitragen, indem sie beispielsweise
eine Phrasenverschrankung durch das Ausbleiben oder den Abbruch des erwarteten
schlieBenden Halbbogens auf dem Ende der ersten Phrase deutlich macht, ehe der Zu-
horer aus der Komposition selbst den neuen Phrasenbeginn wahrnehmen kann.

Als Ganzes bildet die architektonische Tempogestalt ein mehrdimensionales System,
dessen &sthetische Qualitat in dem Grade seiner Komplexitat bei gleichzeitiger Ausge-
wogenheit und sinnvoller Bezogenheit auf die Struktur des Notentextes liegt.
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Exkurs 3: Die Schlagbestimmung in Reineckes Aufnahme und der Umgang mit der Un-
genauigkeit der Aufnahmetechnik

n den bisher angefilhrten Beispielen war die Zeitgestalt, also die Ordnung der Takt-
schlage in der Zeit, als etwas fest Gegebenes angenommen worden. In Wirklichkeit ist
die Zeitgestalt im stark arpeggierten Stil der Jahrhundertwende polyphon-komplex, da die
Noten, die nominell in einem Akkord auf der gleichen Taktzeit stehen, nicht unbedingt
gleichzeitig angeschlagen werden. Die Reduzierung der Zeitgestalt auf eine Abfolge von
Schlagen ist daher in jedem Fall eine Vereinfachung.

Es ist eine entscheidende Frage, in welcher Weise diese Vereinfachung vorgenommen
wird, d. h. auf welche Weise der Schlag bestimmt wird. Die traditionelle Musiklehre kennt
grundsétzlich die beiden Méglichkeiten des Arpeggio auf oder vor dem Schlag. Im ersten
all findet der Schlag seinen Platz auf der ersten (BaB-), im zweiten Fall auf der letzten
Melodie-) Note. Der extrem differenzierend arpeggierende Stil im Klavierspiel der
Jahrhundertwende, wie er beispielsweise bei Paderewski und Griinfeld ausgepragt ist,
«ennt jedoch so viele Méglichkeiten des Auseinanderschlagens, daB diese Differenzie-
rung nicht hinreicht. Beispielsweise kann gleichzeitig der BaB vorgeschlagen und die
Melodie nachgeschlagen werden, sodaB der Schlag auf einer der mittleren Akkordnoten
angesetzt werden muB. Oft aber scheint das Arpeggio absichtlich daftr eingesetzt zu
sein, dem Taktschlag eine gewisse Unscharfe zu geben, sodaB fur diese Félle die Defini-
tion der Zeitgestalt als Ordnung der Taktschldge in der Zeit grundsétzlich in Frage gestellt
werden mufte.

Im Falle von Reinecke ist das Problem jedoch etwas weniger komplex, da er das
Arpeggio (wenigstens in dieser Aufnahme) weniger differenziert behandelt als die oben
genannten Pianisten und zudem authentische Aussagen belegen, dafB3 er selbst die Me-
odie fir maBgeblich hielt.

Diese Entscheidung hat jedoch zur Folge, daB in Féllen, wo eine Taktzeit keinen
Melodieton aufweist, der Schlag nicht definiert ist. Das gilt zum Beispiel in den Takten 36
nis 38 fir die zweiten Takthalften. Es ware widersinnig, fur diese Taktzeiten den Bal3
als mafBgeblich zu nehmen, da dieser am Taktanfang nicht mit der Melodie gleichzeitig
anschlagt. Die durch die Melodie definierte Zeitgestalt prégt an dieser Stelle also keine
=albtaktebene aus.

Eine Einbeziehung der Viertel- und Achtelebene in die Tempogestaltanalyse ware an
vielen Stellen (so z. B. auch in den ersten acht Takten) sinnvoll; die durch die Repro-
duktionstechnik bedingte Ungenauigkeit schliet jedoch eine differenzierte Bewertung
«urzer Dauern aus. In den folgenden Skizzen sind jeweils drei Linien flr jeden Metro-
nomwert eingetragen (vgl. Bild VI ff.). Die mittlere, dick gezogene Linie zeigt dabei den
MeRwert, wahrend die duBeren, etwas diinneren Linien ein Vertrauensintervall anzeigen,
n welchem der tatsachliche Metronomwert in Féeineckes Spiel wahrend der Aufnahme
mit groBter Wahrscheinlichkeit anzunehmen ist.” Das bedeutet, daB zwei MeBwerte, de-
ren Vertrauensintervalle sich iiberschneiden (z. B. die ersten beiden Halbtaktwerte in Bild
VIl), nicht mehr mit absoluter Sicherheit entscheiden lassen, ob die Zeitwerte in Rein-
eckes Spiel wirklich verschieden waren.

Man sieht, daB die Ungenauigkeit sich mit zunehmender Kirze der Zeitintervalle stark
vergroBert. Dieses wiirde schon im Bereich der Viertelwerte zu grof3en Interpretati-
onsschwierigkeiten fiihren. Selbst auf Halbenebene muf3 die Ungenauigkeit gelegentlich
perlcksichtigt werden.



108 Hermann Gottschewski - Tempoarchitektur

Die doppelte Beschrdnkung meiner Analyse, einerseits durch die ausschlieBliche
MafBgeblichkeit der Melodie, andererseits durch den Ausschlu3 kleinerer Notenwerte,
fahrt also notwendig zu einer Vergréberung. Daf sich dennoch ein differenziertes Bild er-
gibt, 1aBt den hohen Grad kunstlerischer Gestaltung in Reineckes Spiel ahnen.

IV. Analyse der Tempogestalt der Exposition

Ich beschrénke mich bei der Analyse auf die Exposition, da sich an ihr alle wesentlichen
Elemente der Tempogestalt dieser Aufnahme zeigen lassen. Die tibergreifende Formbil-
dung Uber den ganzen Satz 148t sich zudem an der Tempogestalt nicht oder wenigstens
nicht mit den hier entwickelten Grundbegriffen nachvollziehen, wéahrend die Tempogestalt
der Exposition noch deutlich als Einheit erkennbar ist.

Reinecke hat in der Exposition eine formale L;mstellung vorgenommen, die sicherlich
durch die Reduktion auf das Klavier bedingt ist.”" Er verzichtet aufsgie Wiederholung der
ersten 8 Takte als Tutti und spielt stattdessen die Takte 28 bis 35~ vollstimmig wie den
Klavierauszug eines Tutti. Man kann also auch sagen, er habe die Takte 9 bis 16, die er
vorher ausgelassen hatte, anstelle der Takte 28 bis 35 eingesetzt. Dadurch bekommt die
Exposition die gleiche Formdisposition wie die Reprise.

Folgendes Bild gibt einen Uberblick iiber die Tempodisposition der ganzen Exposition,
wobei im Verhéltnis zu Bild V der BreitenmaBstab um den Faktor 4 gedrédngt ist, der
Hohenmalstab jedoch unverandert gelassen. Als Tempoebenen sind die Halb- und
Ganztaktebene sowie die 2-, 4- und 8-Taktebene sichtbar gemacht.
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Oben haben wir bereits gesehen, wie die Formstruktur der Takte 1-8 mit den Mitteln der
Tempoarchitektur dargestellt wird: Durch den Vollbogen Uber Takt 1-4, den schlieBenden
Halbbogen iber Takt 5-8, die Hervorhebung der melodischen Wiederholung in Takt 2/3
und Takt 6/7 sowie die Herstellung eines Ungleichgewichtszustands in Takt 2 und seine
Aufldsung in Takt 4. Ich empfehle, diese Elemente an der Uberblicksskizze noch einmal
nachzuvollziehen, auch um ein Gefuhl fur die Auswirkung der (im Grunde ja willkdrlichen)
MaRstabswahl auf den optischen Eindruck zu bekommen.

In den folgenden 11 Takten (17-27 nach NMA) kann man beobachten, wie eine ver-
schachtelte metrische Struktur durch eine entsprechend komplexe Tempogestalt darge-
stellt wird.

Bild VII: Takte 17-27

In der Graphik sind die Zwei- und Viertaktwerte so zusammengefaft, wie es der formalen
Struktur der 11 Takte entspricht: Die Takte 21-24 beginnen melodisch wie ein regularer
Nachsatz zu dem viertaktigen Vordersatz, und erst die Offnung des Taktes 24 zur Wie-
derholung in Takt 25 verschiebt die metrische Struktur. Takt 24 ist also gleichzeitig letzter
Takt des Viertakters 21-24 und erster Takt des Viertakters 24-27.

Auf Ganztaktebene wird diese Struktur mustergiiltig deutlich: die beiden viertaktigen
Halbsatze werden durch fast identisch aussehende schiefe Vollbdgen zueinander in Be-
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ziehung gesetzt (der zweite ist nur deutlicher ausgepragt als der erste), wahrend die bei-
den Haélften des viertaktigen Abschnitts 24-27 als schlieBende Halbbdgen parallel ge-
staltet sind.

Auch hier bietet die Halbtaktstruktur neue Aspekte: Wéhrend die ersten sieben Werte
des erstggl Viertakters einen Vollbogen auspragen, also den Viertakter nicht weiter unter-
gliedern™ (der achte Wert ist ein typischer Supplementwert), gliedert sich der zweite
Viertakter auf Halbenebene sehr deutlich in zwei Vollbdgen, von denen insbesondere der
zweite sehr stark ausgepragt ist. Die Phrasenverschrankung wird auf Halbenebene
dadurch verdeutlicht, daB die charakteristische stark ungleiche Einteilung des Taktes 24
(also ein extrem schlieBender Halbbogen) in Takt 25 in leicht abgeschwachter, aber
immer noch sehr deutlicher Form wiederholt wird. Takt 26/27 schlieBlich stellen sowonhl
auf Halbtakt als auch auf Ganztaktebene einen schlieBenden Halbbogen dar.

Die Tempogestaltung auf Halbtaktebene differenziert also weit mehr als diejenige auf
Ganztaktebene. Insbesondere zeigt sie, daB tatsachlich bei gleichbleibender Ganztakt-
gestaltung die Halbtaktgestaltung variieren kann, in den ersten beiden Viertaktern durch
Gliederung in einen bzw. zwei Vollbdgen, in den beiden schlieBenden Zweitaktern durch
Gliederung in zwei bzw. einen Halbbogen. Dadurch entsteht auf der Halbenebene eine
Phrasenverkiirzung zum Ho6hepunkt von der Viertaktigkeit bis zur Eintaktigkeit mit
anschlieBendem Rickgang zur Zweitaktigkeit.

Hinzu kommt ein (ibergeordneter Tempobogen Uber die ganze Phrase, der sich auf der
Viertaktebene deutlich abzeichnet. Die Interpretation auf Zwei- und Viertaktebene ist hier
zwar insofern etwas problematisch, als ein durchgehender Zwei- oder Viertaktpuls wegen
der Phrasenverschrankung nicht vorhanden ist, aber die Tendenz des Ubergeordneten
Tempos ist hier zu eindeutig, um Gbersehen werden zu kénnen. Die Zweitaktebene zeigt
eine Unterteilung des Formteils in 4+7 Takte, also Vorder- und verlangerten Nachsatz.

Die Tempogestalt weist in dieser Phrase somit vier voneinander unabhangige Dimen-
sionen auf. Die "Polyphonie" der Tempoebenen geht hier sogar so weit, dal3 der Tem-
pohéhepunkt der Halbtaktfobene erst anderthalb Takte nach dem Tempohdhepunkt der
Ganztaktebene stattfindet.

Diesen 11 Takten folgt das Orchestertutti der Takte 9-16 (Bild VIII). Hier fallt zunachst
die Nichtgestaltung der ersten funf halben Takte auf (die Abweichungen dort liegen samt-
lich unter der Signifikanzgrenze). Noch ausgepragter ist dies an der Hupfeld-Aufnahme
zu beobachten: dort sind sogar die ersten sechs Ganztaktwerte praktisch gleich. Auch die
Reprise zeigt den Effekt in beiden Aufnahmen. Ich erkldre mir dieses Phanomen mit dem
virtuellen Solo-Tutti-Gegensatz: es ist allgemein bekannt und hinreichend belegt, dafi3
Orchester im 19. Jahrhundert im Verhéltnis zu Solisten sehr streng gespielt haben.
Dieser Gegensatz, der dem Orchester die agogische Gestaltung (mindestens relativ)
versagt, wird hier ausgenutzt, um den Orchestereffekt zu erreichen. In der Welte-Auf-
nahme geht Reinecke allerdings rasch zur gewéhnlichen Gestaltung zurlck, wenn auch
in - im Verhaltnis zu Takt 1 bis 8 - etwas abgeschwéachter Form.

Bezliglich der Ganztaktebene 1aBt sich im Prinzip dasselbe sagen, was bereits zu Takt
1 bis 8 gesagt wurde, mit Ausnahme der ersten beiden Takte, die durch die bewufte
Nichtgestaltung beeinfluBt sind. Die Halbtaktwerte sind jedoch wesentlich schwieriger zu
interpretieren. Da die Viertel an dieser Stelle sehr ungleich behandelt werden (was sich
deutlich héren 14Bt, was ich aber aus den oben genannten Griinden nicht mit in die Mes-
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Bild VIII, Orchestertutti

sungen einbezogen habe), ist es mdglich, dafi3 die Viertelebene naheren Aufschlul3 geben
wirde. Es ist aber auch denkbar, daB hier wegen der orchestralen Fassung ande-re
Tempogestaltungsprinzipien wirksam sind als an den anderen Stellen. Jedentfalls ist die
Tempogestalt nicht zufallig, was dadurch bewiesen wird, daf3 einige auffallige Eigen-hei-
ten wie etwa die herausragend kurze zweite Halfte von Takt 14 nicht nur hier, sondern
auch an der Parallelstelle der Reprise und an beiden Parallelstellen der Hupfeld-Aufnah-
me auftreten, jedoch an keiner der "Solo"stellen mit derselben Melodie.

Eine Interpretation dieser Stelle im Sinne meiner Prinzipien muBte die zweiten Takt-
halften von 14 und 16 als Supplementwerte auffassen und wirde dann Takt 11/12 als
Vollbogen, Takt 13/14 als schlieBenden Halbbogen und Takt 15/16 als halbschlie3enden
Bogen (also einen Vollbogen mit wenig ausgepragtem Anfangsaccelerando) bestimmen.
Diese Interpretation ist jedoch musikalisch nicht sehr befriedigend und steht auch mit
dem Hoéreindruck der Stelle nicht im Einklang.

Die Exposition schlieBt mit einer achttaktigen Coda, die noch einmal metrische Be-
sonderheiten aufweist (Bild 1X).

Ich habe in der zweitaktigen Einteilung zwei Versionen angegeben, da die Entschei-
dung vom Notentext her nicht eindeutig zu féllen ist. Einerseits ist die symmetrische
Einteilung schon wegen der geraden Anzahl der Takte geboten, andererseits gibt die
Wiederholung der Takte 39/40 einen Anhaltspunkt fiir eine metrische Synkopierung.

Diese Ambivalenz wird bei Reinecke durch das Zusammenwirken der Halbtakt- und
Ganztaktebene deutlich. Der Achttakter beginnt auf Ganztaktebene mit einem musterguil-
tigen viertaktigen Vollbogen, und der Anfang des zweiten Viertakters 143t eine Fortset-
zung dieser regelméaBigen Gliederung erwarten. Stattdessen pragt sich jedoch eine Glie-
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Bild IX: Takt 36-43, Ende der Exposition

derung der Takte 39 bis 42 in zwei schlieBende Halbbdgen aus, durch die die Wiederho-
lung der Melodie hervorgehoben wird. In der Halbtaktebene (die aus obengenannten
Grinden erst ab Takt 39 definiert ist” ') wird in Takt 39/40 noch die regelmafige Version
unterstitzt, indem Takt 39 schlieBenden und Takt 40 éffnenden Charakter erhalt. Dage-
gen wird in Takt 41/42 die formale Zusammengehdrigkeit der beiden Takte durch einen
Vollbogen unterstrichen. Was auf der Ganztaktebene nur undeutlich ausgepragt ist - die
alimahliche Durchsetzung der "synkopierenden" zweitaktigen gegen die regelméBige
viertaktige Gliederung - bringt die Halbtaktebene klar zum Ausdruck. Techrggch interes-
sant ist dabei, daf3 die musikalisch entsprechenden Takte 39/40 und 41/42" auf Ganz-
taktebene in genauer Entsprechung, auf Halbtaktebene jedoch in entgegengesetzter
Weise gestaltet sind. (Die Unzufalligkeit dieses Vorgangs beweist wiedezgm die Hup-
feld-Aufnahme, in der sich die Struktur mit derselben Deutlichkeit auspragt.)

Zum AbschluBB wollen wir nun noch die Exposition als Ganzes auf den héheren me-
trischen Ebenen betrachten. Diese sind zwar in Bild VI bereits eingezeichnet, werden
aber viel deutlicher sichtbar, wenn man auf die niedrigeren Ebenen verzichtet und den
HéhenmaBstab stattdessen vergréBert. Daher ist die folgende Graphik vierfach tiberhéht,
wobei oben die Zweitaktebene, in der Mitte die Viertaktebene und unten die Achttakt-
ebene dargestellt ist. Wegen der Elftaktigkeit des zweiten Formabschnitts weist die Acht-
taktebene eine Licke auf (Bild X).

Man sieht, daB sich auf den Ebenen héherer metrischer Werte nicht in derselben
Weise geschlossene Bdgen auspragen wie auf den niedrigeren Ebenen. Dennoch I4B3t
sich auf der Basis des Prinzips Anfang = langsam, Mitte = schnell, Ende = langsam eine
Formbildung der gesamten Exposition erkennen. Dieses wird in den (ibergeordneten
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Sia X: Uberblick tber die Exposition, Zwei-, Vier- und Achttaktebene

Achttaktwerten (unterste Schicht des Bildes) am deutlichsten. Dadurch zeigt sich auch,
32i die zunachst wie zuféllig erscheinende Tempoabweichung zwischen dem achttakti-
2en Hauptthema in seiner Solo- (Takt 1-8) und Tutti- (Takt 9-16) -version fur die
~ormbildung der Exposition wesentlich ist. Dementsprechend &6t sie sich auch in der
Reprise und an beiden Parallelstellen der Hupfeld-Aufnahme nachweisen.

Die Viertaktebene weist eine gewisse Symmetrie durch ausgepréagtes Anfangsacce-
erando und Schluf¥ritardando auf. Dazwischen geschieht jedoch ein deutlicher Bruch
genau an der Stelle mit Phrasenlberschneidung, wo der Viertaktpuls also komposito-
nsch verletzt wird), eine Phase mit gleichbleibendem Tempo. Obwohl diese symmetri-
sche Gestalt mit erhdohtem Plateau in der Mitte sehr anschaulich ist, mu3 man fragen, ob
die Tempoidentitat zwischen Takt 24-27 und Takt 9-12 nicht zuféllig zustande kommt, da
de formale Funktion dieser Abschnitte wie der innere Tempoverlauf vollkommen ver-
schieden ist. Immerhin weist die Hupfeld-Aufnahme aber die gleiche Ubereinstimmung
zuf, wie sie sich Uberhaupt auf der Viertaktebene nicht signifikant von der Welte-Auf-
nahme unterscheidet.

V. Zusammenfassung und Ausblick

Das Tempo ist etwas seinem Wesen nach standig Bewegtes. So wenig diese Erkenntnis
neu ist - spatestens seit der Erfindung des Metronoms hat jeder musikalische Spieler
diese Tatsache bei dem Versuch des Spiels nach Metronom erfahren -, so wenig Konse-
guenzen hat sie flr das Reden Uber Agogik gehabt, und die Folge davon ist, dal3 Tempo-
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gestaltung, jedenfalls in ihrer héheren Potenz, nach wie vor als etwas Unbeschreibbares
gilt. Nach wie vor muf3 sich das musikalische, bewegte Tempo am unmusikalischen,
metronomischen messen.

Um von dieser Vorstellung von Agogik wegzukommen, muBte ein wesentlicher Un-
terschied zwischen der physikalischen Geschwindigkeit und dem musikalischen Tempo
aufgedeckt werden: das Tempo ist nicht kontinuierlich, sondern besteht aus einer Folge
von Zeitintervallen. Diese Zeitintervalle organisieren sich in Reineckes Mozartspiel in Ge-
stalten, die in einer Graphik, die als senkrechte Dimension den Reziprokwert der Léange
des Zeitintervalls verzeichnet, als ganze und halbe Bégen erkennbar werden. Da die In-
tervalle als Ganze zueinander in Beziehung gesetzt werden, ist es mdglich, daB sich auf
Ebenen kirzerer metrischer Werte Tempogestalten auspragen, ohne dafB die Tempoge-
stalten auf den Ebenen langerer Werte berihrt werden.

Die Zeitgestaltung Reineckes konnte als auBerordentlich plastisch erkannt werden,
obwohl die Ebenen kurzer metrischer Werte aus technischen Grinden unberlcksichtigt
gelassen werden muB3ten und die Betrachtung sich auf die Melodiestimme beschrankte.
Diese Plastizitat lie3 sich zudem bis in Details auf den formalen Aufbau der Komposition
beziehen, sodal3 verstandlich wird, daB Reineckes Spiel von seinen Zeitgenossen als
nicht willkarlich, sondern "streng objektiv* und "harmonisch" rezipiert wurde. Auch wenn
unseren heutigen Ohren sein Klavierspiel unklar und wenig nachvollziehbar erscheint
(dieser Eindruck verschwindet allerdings bei sehr haufigem Héren), mul3 daher anerkannt
werden, daf seine Interpretation das "Klassische" - nadmlich die mafBvolle und schéne
Ausgewogenheit und Einheit der Form - an Mozarts Musik hervorhebt.

Eine Weiterentwicklung der Interpretationsanalyse in dem Sinne, wie sie hier bezogen
auf einen Teilaspekt der Gestaltung versucht wurde, ware sehr zu wiinschen. Sie sollte in
der Ausbildung von Interpreten einen &hnlichen Stellenwert einnehmen, wie die Analyse
von Kompositionen in der Ausbildung von Komponisten. Die Interpretationsanalyse fiihrt
zu einem besseren Verstdndnis der interpretatorischen Ausdrucksmittel und dariber
hinaus meist auch zu einem besseren Werkverstandnis.

Um nicht miBverstanden zu werden: Ich fordere nicht, daB heutige Interpreten sich das
Ideal der Tempoarchitektur zueigen machen und eine konstruierte Tempogestalt wil-
lentlich erzeugen sollen, ebensowenig, wie der Komponist Bachsche Fugen analysiert,
um (es sei denn Ubungshalber) selber solche zu komponieren. Es geht vielmehr darum,
die eigene Interpretationskunst an der Meisterschaft bedeutender Vorganger zu messen
und neue Impulse flr eine Weiterentwicklung zu bekommen. Als Lehrfach muB3 die Inter-
pretationsanalyse zudem stets mit dem haufigen, auch gezielten und abschnittsweisen
Horen der betreffenden Aufnahme verbunden werden, um nicht als trockene Papierdiszi-
plin, sondern als Anleitung zum lebendigen Musizieren verstanden werden zu kénnen.

Anmerkungen

1 Dieser Aufsatz ist die ausgearbeitete Version eines Vortrags, den ich 1991 am Freiburger Musikwissenschaft-
lichen Seminar hielt. Eine Fortflihrung der hier entwickelten Gedanken ist in meiner zwischenzeitlich fertigge-
stellten, aber noch nicht publizierten Dissertgtion zu finden.

2 Von der Poesie des Klavierspiels, Miinchen 1912, S. 31.

3 Ich bin mir bewuBt, daB3 dieser Satz eine grobe Vereinfachung darstellt. Der Raum, den mir dieser Aufsatz
gibt, gestattet jedoch keine differenzierte Auseinandersetzung mit der bisherigen Theorie, insbesondere auch
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nicht mit den wenigen, aber existierenden Ansétzen, die auf meine Behandlungsweise in dieser oder

ningewiesen. (Musikalische Dynamik und Agogik, Hamburg und St. Petersburg 1884.)

Als Studienobjekt fir die moégliche Differenzierung in der agogischen Bezeichnung auf dieser Basis mdge

jener Hinsicht bezogen werden kénnen. Auf den Reinecke-Schiller Hugo Riemann sei aber nachdriicklich

etwa die Sonate Op. 1 von Alban Berg dienen.

Die Aufnahme erschien auf CD unter dem Titel The closest approach to 19th century piano interpretation [...]

Welte-Mignon 1905/06 bei archiphon, ARC-106.

Mit Dr. Robert Hill, Professor fir historische Tasteninstrumente an der Musikhochschule Freiburg, veranstal-

tete ich im Sommersemester 1991 ein Seminar zum Thema "Schulen der Chopin-Interpretation vor dem

ersten Weltkrieg: Die Welte-Mignon-Klavierrollen als Dokumente der Auffihrungspraxis”, das mich unter
anderem zu dieser Arbeit angeregt hat.

In meiner Dissertation finden sich einige Kriterien, anhand derer entschieden werden kann, welche musikali-

schen Strukturen vorzugsweise der Gestaltung durch Tempoarchitektur unterliegen.

2 Wilhelm Joseph von Wasielewski, Carl Reinecke. Sein Leben, Wirken und Schaffen, Leipzig etc. [1892], S.
147.

2 Riemann-Lexikon, 1.-4. Auflage 1882-1894, Artikel Reinecke, Karl.

10 Kdélnische Zeitung, 1851, zitiert nach Wasielewski, S. 143 (vgl. Anm. 8).

11 Alfred Dorffel in einer Kritik vom Marz 1876, zit. nach Wasielewski, S. 147 (vgl. Anm. 8).

12 Wasielewski, S. 139 (vgl. Anm. 8).

13 Ebd. S. 140.

14 Die Attribute sind verschiedenen Kritiken entnommen, die meisten davon wiedergegeben in Wasielewskis
Biographie (vgl. Anm. 8). Es sind nur solche ausgewahlt, die sich wértlich oder sinngeméan mehrfach finden.

15 Neben dem im folgenden besprochenen und anderen Werken von Mozart spielte er eigene Kompositionen
und Werke von Schumann und Beethoven ein.

16 1895 wurde er seines Amtes als Gewandthausdirigent enthoben, da er selbst dem konservativen Leipziger
Birgertum nicht mehr tragbar erschien.

17 Es fallt auf, daB3 sich auf den Welte-Mignon-Aufnahmen trotz aller individueller Unterschiede mit zunehmen-
dem Alter der Pianisten eine Zunahme des Arpeggios und des Auseinanderschlagens deutlich abzeichnet.
Es scheint mir nicht unwahrscheinlich, daB das stark arpeggierte Spiel bis in die Cembalozeit zurickreicht
und sich erst infolge der Entwicklung vom Hammerfligel zum modernen Instrument allméhlich
zurlickentwickelte. (Dieses |aBt sich auch aus auffiihrungspraktischen Quellen plausibel machen. Zum
Abschluf3 kam diese Entwicklung eigentlich erst nach dem Zweiten Weltkrieg.)

18 Diesem entspricht die Benennung der Metronomzahlen in Schlidgen pro Minute. Die wesentlich seltenere
Auffassung des Wortes "ZeitmafR" als "Maf3, das dem einzelnen Zeitwert zukommt" (so zum Beispiel implizit
in August Leopold Crelle, Einiges l(iber musicalischen Ausdruck und Vortrag, Berlin 1823) verdient allerdings
wegen ihrer anderen theoretischen Implikationen auch einige Beachtung. (Als Beispiel sei nur erwdhnt, daf
Crelle konsequenterweise mit "Zunahme der ZeitmaBBes" ein Ritardando meint.) Physikalisch sind die beiden
Bezeichnungsweisen selbstverstandlich aquivalent.

19 Das Wort "Ordnung" hier wertneutral, im Sinne von "Anordnung" verstanden.

20 Die Metronomzahl stellt nichts anderes dar als den Reziprokwert der Zeitdauer zwischen zwei Metronom-
schlagen. Somit wird in der Darstellung fir jedes Zeitintervall diejenige Metronomzahl angegeben, bei der der
Abstand zwischen zwei Schlagen genau diesem Zeitintervall entspricht. Um rechnerisch den richtigen Wert
zu erhalten, muB3 die Zeitdauer in Minuten angegeben werden. Anschaulich: Betragt die fletronomzahl 100,
also 100 Schlégq, pro Minute, vergeht zwischen zwei Metronomschlagen genau / Minute. Der
Reziprokwert von / st 100, also genau die Metronomzahl, von der ausgegangen wurde.

21 Ich werde im Fo?&gnden auch fur auBerhalb der Metronomskala liegende Werte den Begriff des
“Metronomstrichs" verwenden, um ein anschauliches MafB fiir Tempounterschiede zu haben. Der
arithmetische Unterschied zwischen zwei Metronomzahlen 4Bt ndmlich nicht auf ein festes Tempoverhaltnis
schlieBen. Beispielsweise ist "60" 50% schneller als “40", "120" jedoch nur 20% schneller als "100".
Hingegen 1aBt sich aus dem Abstand in Metronomstrichen ann&herungsweise auf ein Tempoverhaltnis
rickschlieBen. Die Metronomskala wird Uber ihre Grenzen hinaus sinngemaB durch Halbierung bzw.
Verdopplung der bestehenden Werte erweitert. So bekommt man die Metronomzahlen zwischen 20 und 40
beispielsweise durch Halbierung der Zahlen zwischen 40 und 80.

22 Zu den Ungenauigkeiten des Spiels kommen bei Klavierrollen-Aufnahmen noch durch den Produktionspro-
zeB3 bedingte Ungenauigkeiten, die hier fir die Halbenwerte etwa mit einer Unschérfe von einem halben
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Metronomstrich zu Buche schlagen. (D. h., daB zwei um etwa einen halben Metronomstrich unterschiedliche
Werte méglicherweise durch Zufall unterschiedlich sind.) Bei den auf langere Zahlzeiten bezogenen Werten
ist die Ungenauigkeit sehr viel geringer: bei den Ganztaktwerten etwa ein Viertel Metronomstrich und bei den
Zweitaktwerten ein Achtel Metronomstrich. Daher sind die Tempounterschiede zwischen den Ganztaktwerten
in den oben gezeigten acht Takten mit Ausnahme des sehr geringen Unterschieds zwischen Takt 2 und 3
alle signifikant. (Ein Viertel Metronomstrich entspricht im Bereich 16/17 einem absoluten Unterschied von
etwa 0,2.)

23 Christoph Wagner, Experimentelle Untersuchungen (iber das Tempo, in: OMZ 1974, S. 589 ff. Bei dem Ex-
periment ging es nicht um einen Test, wie genau Karajan in der Lage sei, ein Tempo einzuhalten, sondern le-
diglich um die Frage, wie genau die Tempi bei einer Idealwiedergabe nach Karajans Vorstellungen
reproduziert wirden. Der zitierte Fall trat in den Takten 3 bis 82 des zweiten Satzes der Siebten Symphonie
von Beethoven ein. In anderen Abschnitten gab es wesentlich groBere Tempoabweichungen, die aber
zweifellos beabsichtigt waren.

24 Carl Czerny, Vollstédndige theoretisch-practische Pianoforte-Schule op. 500, Dritter Theil, Wien o.J. (1839), S.
26f. Der Vergleich zwischen der von Czerny beschriebenen Tempogestaltung und der Reineckeschen ist
auBerst aufschluBreich.

25 Hermann Danuser, Agogik als Mittel musiksprachlicher Darstellung. Uber ein Kapitel aus Carl Czernys Vor-
tragslehre, in: In rebus musicis. Festschrift Richard Jakoby zum 60. Geburtstag, Mainz u. a. 1990.

26 Die Ganztaktwerte sind auf der mittleren Héhe der Graphik abzulesen.

27 Im oberen Teil der Graphik.

28 Im Gegensatz zu einer Phrase mit zogerndem Anfang und SchluBritardando in der herkémmlichen Vorstel-
lung hat der Tempobogen nur einen Hohepunkt, weist also keine Passage gleichméaBigen Tempos auf.

29 Unter "héherer metrischer Ebene" verstehe ich eine Ebene mit langeren metrischen Werten. In der Graphik
befinden sich die "héheren" Ebenen unten und die "niedrigeren" Ebenen oben.

30 Vgl. z. B. unten Bild VII, die beiden Bégen auf Halbenebene Takt 21-22 und 23-24, die infolge des viertakti-
gen Bogens auf Ganztaktebene nach links bzw. nach rechts geneigt sind.

31 Ein Tempobogen uber acht metrische Einheiten wirde einen Viererbogen auf der nachsthéheren Ebene de-
terminieren, was dem Prinzip der gréBtmdéglichen Unabhangigkeit der metrischen Ebenen widerspricht. Nur
als seltener Fall von "Nichtgestaltung" einer metrischen Ebene - namlich der niedrigeren im Verhéltnis zur
héheren - gibt diese Gestaltung einen Sinn.

32 Es, ist bemerkenswert, daB3 die einfache Wiederholung der Melodie durch eine spiegelsymmetrische
Tempogestalt wiedergegeben wird, sodaB dieselbe Melodie auf Halbenebene zum ersten Mal mit
Accelerando und zum zweiten Mal mit Ritardando vorgetragen wird.

33 So weit ich beobachten konnte, tritt der Supplementwert stets nur auf einer metrischen Ebene auf, so auch in
Takt 8 des Beispiels, wo sich der Ganztaktwert bereits organisch in den schlieBenden Halbbogen Takt 5-8
einfugt.

34 "Die rechte Hand soll nicht wissen, was die linke thut'. [...] Wenn die melodiefiihrende Hand gerade, die an-
dere aber ungerade Noten zu spielen hat - oder umgekehrt - so theile nicht die Melodie nach der Begleitung
ein; die Melodie ist das Wesentlichste und ihr muss sich die Begleitung fugen. [...] Lass dich bei der Wahl des
Zeitmaasses nicht durch eine Begleitungsfigur bestimmen [...], sondern suche, in welchem Tempo die
Melodie characteristisch und klar zu Gehdér kommt." Carl Reinecke, Rathschldge und Winke fiir die
musikalische Jugend, Leipzig u. a., 0. J. [ca. 1892], S. 6f.

35 Taktzahlen nach der NMA. Notenbeispiel siehe Bild IX.

36 Zum Begriff des Vertrauensintervalls vgl. Jirgen Bortz, Lehrbuch der Statistik, Berlin u. a. 1979, S. 129 ff. Die
von mir angegebenen Vertrauensintervalle stiitzen sich allerdings nicht auf eine strenge statistische Unter-
suchung, sondern geben die gréBten Abweichungen an, die ich bei mehreren Vergleichen zwischen
verschiedenen Rollenkopien ein und derselben Aufnahme beobachtet habe. Daher kann im Gegensatz zum
Vertrauensintervall der Statistik keine bestimmte Wahrscheinlichkeit angegeben werden.

37 Reinecke muBte den Satz Solo einspielen, da auf Klavierrollen eine Orchesterbegleitung nicht mit aufge-
nommen werden kann. Dennoch muf3 man nicht annehmen, daf3 er es widerwillig tat. Vielmehr hat Reinecke
auch ohne Zwang in o6ffentlichen Konzerten als Zugabe langsame Satze aus Klavierkonzerten in
Solobearbeitung gespielt, besonders haufig diesen, und das selbst bei Anwesenheit eines Orchesters. (Vgl.
Wasielewski, S. 146.) Reinecke hat die Solobearbeitung dieses Satzes auch veroffentlicht, in der schriftlichen
Fassung die formale Anderung jedoch unterlassen.

38 Taktzahlen nach NMA, wie auch stets im Folgenden.
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Der leichte Einbruch in Takt 18 liegt hart an der Signifikanzgrenze, kdnnte also durch Ungenauigkeit der Auf-
nahme zustande gekommen sein. Die Hupfeld-Rolle, bei der die Gestaltung dieses Viertakters ansonsten
identisch ist, weist diesen Einbruch nicht auf. FaBt man diese leichte Unterteilung als Absicht auf, muf3 man
mindestens feststellen, daB sie viel weniger ausgepréagt ist als vier Takte spéter.

DaR die komplexe Struktur nicht zufallig zustande kommt, zeigt der Vergleich mit der Hupfeld-Aufnahme, die
alle beschriebenen Gestaltungsdetails ebenfalls aufweist, mit nur einer Ausnahme: Auf Ganztaktebene ist
eine deutliche Unterteilung des zweiten Viertakters (Takt 21-24) in zwei schlieBende Halbbdgen zu
beobachten. DaRB solche Differenzen aus dem Moment entstehen, ist zu vermuten; beide Mdglichkeiten
lassen sich sinnvoll interpretieren. Ubrigens verhélt es sich in der Reprise genau umgekehrt: hier zeigt die
Welte-Rolle an der Parallelstelle zwei schlieBende Zweitaktbdgen, die Hupfeldrolle jedoch einen
geschlossenen Viertaktbogen auf Ganztaktebene.

Die diinn eingetragenen Halbtaktwerte in Takt 36-38 haben rein kosmetischen Charakter und stiitzen sich auf
MeBwerte an der linken Hand.

Bei Reinecke - nur in der Welte-, nicht in der Hupfeld-Aufnahme - mit einer Auszierung versehen, wie aus
den untergestellten Noten ersichtlich.

AufschluBreich ist der Vergleich dieser Takte mit den auf Ganztaktebene sehr &hnlichen, auf Halbtaktebene
jedoch vollig divergierenden Takten 21 bis 27 (oben S. 110). Die musikalischen Griinde fir die Ahnlichkeit
auf Ganztaktebene wie fiir die Divergenz auf Halbtaktebene liegen auf der Hand.



