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Teil I: Musikalische Zeit

"Wobey das wahre Mouvement eines musicalischen Stiickes zu erkennen sey? allein,
solch Erkenntnil3 gehet (iber alle Worte, die dazu gebraucht werden kénnten: es ist die
héchste Vollkommenheit der Ton-Kunst, dahin nur durch starcke Erfahrung und grosse
Gaben zu gelangen stehet."(1) So hubsch Ubersetzte Johann Mattheson 1739 in seinem
Lehrbuch "Der vollkommene Capellmeister" eine Passage Jean Rousseaus von 1678.
Eine Weisheit, die auch heute noch gilt: das Tempo bestimmt zwar den Charakter eines
Musikstlickes fast mehr als alles andere, und ist doch von allen Dimensionen der
Tonkunst die am schwersten exakt festzulegende, die ungreifbarste und auch die
personlichste.

Ein heutiger Interpret kann deshalb auf allgemeines Verstandnis rechnen, wenn er sich auf
sein "personliches Tempogefuhl" beruft, - statt zuzugeben, dass er wahrscheinlich nur die
gerade aktuellste CD-Aufnahme kopiert. Niemand ist ja in unserer Kultur mehr musikalisch
unvoreingenommen, jeder hat von Kindesbeinen an klassische Musik gehort. Die Zuhorer
kennen das betreffende Werk fast immer schon in anderen Interpretationen, sie besitzen
wahrscheinlich mehrere CD’s davon, die sie abwechselnd beim Frihstlck horen, oder sie
haben es unter verschiedensten Dirigenten selbst gesungen. Wenn sie die Tempowahl der
aktuellen Auffihrung "zu schnell" oder "zu langsam" finden, hangen sie also ebenso von
ihren Hérgewohnheiten ab wie der Interpret selbst, der - wie alle - in der Warteschleife der
Telecom den Anfang von Mozarts g-moll-Sinfonie in einem bestimmten schrecklichen
Tempo eingehammert bekommt.

Was aber meinte der Komponist? In Bezug auf Haydn und Mozart steht diese Frage seit
200 Jahren. Die Komponisten schrieben die Noten fir Musiker ihrer Zeit als eine Art
detaillierteres Kochrezept zur Realisation des von ihnen ausgedachten Musikstucks. Sie
konnten erwarten, dass die Ausfiihrenden diese Noten gemal der damals Ublichen
AuffGhrungspraxis in Klang umsetzen wirden, dass sie sozusagen unter Verwendung der
saisonalen Zutaten vom Markt ein schmackhaftes Gericht bereiten wiirden. Sie schrieben
nur das auf, was fur die Zubereitung unerlasslich war, die Beschreibung des
Wasserholens konnten sie sich sparen.

Arme heutige Interpreten! Uber 200 Jahre nach Mozart und Haydn, nach so vielen
stilistischen Umwalzungen, nach Strawinsky’s nur scheinbar sachdienlicher Forderung, die
Noten und nichts als die Noten zu spielen, angesichts Zigtausender einander
widersprechender Interpretationen des Gesamtrepertoires europaischer Musik auf
Tontragern, - wie und wo sollen wir im Brunnen der Geschichte die damals nur mdindlich
vom Meister an den Schuler weitergegebenen Regeln des Musizierens wieder finden, die
die alten Lehrblcher nicht erwahnen, weil sie als selbstverstandlich gelten konnten?

Die erste Regel des Musizierens war damals ein im Sinne der Rhetorik deutlicher, "logisch
richtiger" Vortrag. Dieser war Aufgabe des Interpreten, von dem erwartet werden konnte,
jedes vorgelegte Stuck in richtiger Bewegung und Phrasierung, mit der dem Stuck
angemessenen Schwere oder Leichtigkeit der Spielweise, mit "Licht und Schatten" in
bezug auf Lautstérke-Details, in sprachahnlicher Artikulation und Betonung, mit
"Schoénheit", d.h. den angemessenen Verzierungen, in dem vom Komponisten
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gewunschten Ausdruck vorzutragen. Die Kenntnis aller dieser Feinheiten musste
vorausgesetzt werden, weil die Notenschrift exakt nicht mehr festlegen kann als
Tonhdhen, Harmonie, Takt, Rhythmus, Instrumentation, und bis zu einem gewissen Grad
die relative Lautstarke. Bei den Vorschriften fir Artikulation und Phrasierung hort die
Exaktheit schon auf.

Ist es ein Mangel an menschlicher Erfindungskraft, dass die Notenschrift so scheinbar
unvollkommen ist? Der Dauernwert der Noten z. B. ist ja nur relativ: ein Sechzehntel
dauert den 16ten Teil eines 4/4-Taktes - wie lang aber dauert dieser 4/4-Takt? Diese
scheinbare Unvollkommenheit hat tiefere Griinde, denen wir zunachst kurz nachgehen
mussen. Wie bezieht sich musikalische Zeit auf die physikalische - und in wieweit will und
kann sie das Uberhaupt?

"Die Zeit, das ist ein sonderbar Ding" lassen Richard Strauf3/ Hugo von Hofmannsthal die
Feldmarschallin im "Rosenkavalier" singen; sie findet, dass sie manchmal schnell und
manchmal langsam geht. Jeder kennt das. Wenn man glucklich ist, "vergeht sie wie im
Fluge", "verweile doch, du bist so schon!" - und in der Rickschau scheint die gluckliche
Stunde wie ein ganzer Tag. Wenn man im Stau steht, "wird einem die Zeit lang", sie zieht

sich wie Gummi; in der Erinnerung schnurrt sie dann zusammen zu nichts. Temps perdu.

Die Tempoempfindung hangt also sehr wesentlich davon ab, was in der Zeit passiert. Sie
hangt ab von der Dichte und der Qualitat der Harmonieschritte, vom Rhythmus, vom Auf-
und Ab der Dynamik, von Artikulation und Tongebung, ja von der dramaturgischen
Funktion und textlichen Aussage. Ein lauter Ton scheint langer als ein leiser, ein hoher
langer als ein tiefer, die Darbietungsdauer umso langer, je komplexer das Dargebotene ist.
Reichtum an Details in der Interpretation lassen diese paradoxer Weise aber auch
schneller erscheinen; zu schnelles Tempo dagegen bewirkt, dass der Horer auf die nachst
hdhere metrische Einheit "umsteigt”, also z. B. ruhige Halbe empfindet statt schnelle
Viertel. Aus einem zu langsamen Tempo resultiert, "dal3 die Melodie nach und nach
verlbschen, und man endlich nichts mehr, als nur harmonische Klénge héren wird."(2)
Selbst die akustischen Tauschungen des Raumklangs haben Einfluss.

Beim Empfinden der Zeit spielt das Gedachnis eine bedeutende, wenn nicht Uberhaupt die
konstituierende Rolle. Man erlebt ja nicht isolierte Momente, sondern eine Folge von
Momenten, die im Innern fur kirzere oder langere Zeit prasent bleiben, so daf® wir alle
weiteren Momente darauf beziehen. Augustinus schreibt in seiner berithmten Abhandlung
Uber die Zeit: "Wer ein vertrautes Lied singt oder singen hort, erlebt in Erwartung der
kommenden, in Erinnerung an die verklungenen Téne einen Wechsel der Geflihle und die
Aufspaltung seiner sinnlichen Teilnahme."(3) Edmund Husserl hat das - in verkirzter
Wiedergabe - folgendermalen dargestellt:

"Ich nehme einen Takt, eine Melodie wahr. Ich nehme Schritt fir Schritt, Ton fur Ton wahr.
... Was nehme ich wahr? Der erste Ton erklingt. Ich hore diesen Ton. ... Der Ton dauert
und hat dabei die oder jene Anschwellung der Intensitat usw. Und nun schliel3t sich der
zweite Ton an. Ich hdre weiter, ich hore jetzt ihn; das Bewultsein vom vorigen ist aber
nicht ausgeldscht. Ich kann doch beobachten, es "sehen", dalk ich noch meine Intention
auf den ersten gerichtet erhalte, wahrend der zweite "wirklich erklingt", "wirklich"
wahrgenommen ist. Und so geht es weiter."(4)

Wenn wir die Dauer nicht unabhangig von dem, was dauert, wahrnehmen, das
Zeitempfinden demnach sehr bedingt ist, dann ist die reine physikalische
Ablaufgeschwindigkeit, das, was heute unter "Tempo" verstanden wird, ein fast
unwesentlicher Charakterzug von Musik. Thomas Mann formulierte im "Zauberberg" sehr
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schon: Die Musik weckt das Gefuhl fur die Zeit, indem sie "dem Zeitablaufe durch eine
ganz eigentiimliche lebensvolle Messung Wachheit, Geist und Kostbarkeit weckt".

Fur die Musiker des spaten 18. Jahrhunderts war das selbstverstandlich; Sie wulten, was
sie unter "mouvement" oder "Bewegung" zu verstehen hatten und konnten die neuen,
quasi "modernen" Werke Haydns und Mozarts gemal der Praxis ihrer Zeit spielen, ohne
Uber Stilprobleme nachdenken zu mussen. Sie wussten, was in Wien oder Salzburg mit
"Allegro assai", "molto Andante" oder "Andantino" gemeint war (um nur drei der heute
hochst kontrar aufgefassten Tempobezeichnungen zu nennen), und dass z. B. in Berlin
"die Adagio weit langsamer, und die Allegro weit geschwinder ausgefiihret werden, als

man in andern Gegenden zu thun pfleget."(5)

Sie waren weit davon entfernt, alle Tempi Europas tUber einen Kamm zu scheren. Johann
Joachim Quantz, Flétenlehrer Friedrichs des Grol3en, hat zwar 1752 in seinem berihmten
"Versuch einer Anweisung die flute traversiére zu spielen" als groben Anhaltspunkt fur
"junge Leute, die sich der Tonkunst widmen" ['](6) vier "Classen" von Tempi aufgestellt,
die er - einigermalen realistisch - auf einen Puls von 80 Schlagen pro Minute bezieht;
nirgendwo aber hat er behauptet, dass damals von Berufsmusikern so undifferenziert
gespielt worden sei. Im Gegenteil sagt er Uber die Zeitmalie: "Es giebt zwar derselben in
der Musik so vielerley, dal3 es nicht méglich seyn wiirde, sie alle zu bestimmen".(7)

Diese fur den Laien wie den ausubenden Musiker eigentlich selbstverstandliche Tatsache
ist dennoch von System liebenden Musikwissenschaftlern geleugnet und Quantzens
Tabelle als Richtmal} fur die gesamte Musik des 18. Jahrhunderts ausgegeben worden.
Selbst auf seine eigene Virtuosen-Musik angewandt, ergibt seine Tabelle aul3erordentlich
schnelle Tempi. Angewandt auf Haydn aber mussten die Allegro ¢ von "Die Himmel
erzahlen die Ehre Gottes" und "Erschuttert wankt die Erde", bei Mozart u.a. das
"Quoniam" in der c-moll-Messe, alle in einem Superpresto von Halben Noten = MM 160
gehen. Ganz offensichtlicher Unsinn.

Einer Ubertriebenen Liebe zu einfachen "Gesetzen" scheint mir auch die Behauptung zu
entspringen, alle Tempi verhielten sich untereinander wie 1:2, 1:3 oder 2:3. Selbst ein so
bedeutender Dirigierlehrer wie Hans Swarowsky, der Generationen von Weltklasse-
Dirigenten ausgebildet hat, war der Meinung, Mozart habe nur "zwei schnelle, ein mittleres
und ein langsames Tempo".(8) Die Beliebtheit dieser Theorie hat meiner respektlosen
Meinung nach den schlichten Grund, dass Tempoubergange so bedeutend leichter fallen.
Allerdings werden sie dann vom Publikum gar nicht mehr bemerkt, das den Eindruck
haben muss, alles liefe im gleichen Tempo weiter wie zuvor.

Wozu hatte Mozart 97 verschiedene Tempobezeichnungen verwendet - mit
Berucksichtigung der Taktarten und kleinsten Notenwerte sogar tber 2007 Autograph
Uberliefert sind allein 19 verbale Modifikationen von "Allegro”, 17 von "Andante", 6 von
"Allegretto”, 4 von "Adagio", 5 von "Andantino", 3 von "Presto", 4 von "Menuett", bzw.
"Tempo di Menuetto".

Mozarts und Haydns zahlreiche und vielfaltige Tempobezeichnungen meinten nicht das
Tempo als reine Funktion physikalischer Zeit, schon gar nicht die Taktiergeschwindigkeit
des Kapellmeisterarms. Wenn damals die Musiker von "Mouvement" sprachen,
verstanden sie darunter durchaus auch die "Gemuths-Bewegung"(9). "Bewegung"
umfasste das Pulsen der Betonungen und Unterbetonungen in einem dichteren oder
weiteren Rhythmus, die gestol3ene oder gebundene, gewichtige oder leichte Spielart, die
Cantabilitat oder Spritzigkeit, das Fortschreiten der Harmonien, die Dichte des
melodischen Geschehens, die dynamische Gestaltung, kurz: alles, was den Raster der
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Zahlzeiten mit Bedeutung flllt, alles, was geeignet ist, auch den Zuhoérer zu bewegen -
(dessen Blutkreislauf und Atmung sich bekanntlich auf die "Bewegung" der Musik
einstimmen).

Aulerdem wusste man, dass Tempoangaben nur relativ sein kdbnnen. Mozarts
Generationsgenosse Daniel Gottlob Tiirk schreibt in seiner Klavierschule 1789: "Wie
geschwind wird die Bewegung ... in den Tonstlicken genommen? Ganz bestimmt 1413t sich
diese Frage nicht beantworten, weil gewisse Nebenumsténde hierin sehr viel
Abénderungen néthig machen. So darf z.B. ein Allegro mit untermischten
Zweyunddrei3igstheilen nicht so geschwind gespielt werden, als wenn die
geschwindesten Passagen desselben nur aus Achteln bestehen. Ein Allegro fiir die Kirche
oder in einem ausgearbeiteten Trio, Quartett etc. mul in einer weit gemélligteren
Bewegung genommen werden als ein Allegro fiir das Theater, oder in Sinfonien,
Divertimenten u. dgl. Ein Allegro voll erhabener, feyerlich grolRer Gedanken erfordert
einen langsamern und nachdriicklichern Gang, als ein eben so liberschriebenes Tonstlick,
worin hiipfende Freude der herrschende Charakter ist u.s.w."(10) Auch auf die Grolie der
Besetzung und die Raumakustik hatte die Temponahme Rucksicht zu nehmen: grol3e,
hallige Raume verlangen ein langsameres Tempo als kleinere mit trockener Akustik
(woran wir uberhaupt nicht denken, wenn wir uns auf dem Sofa ein Oratorium oder eine
Oper zu Gemlite fuhren: wir missten uns eingestehen, dass sie der Postkarte von einer
Kathedrale entsprechen;) schon deshalb kann es "authentische Tempi" nicht geben.

Es war wohl kein Zufall, dass ein technisch brauchbarer Taktmesser erst erfunden wurde,
als nach der franzdsischen Revolution unter den Handen Beethovens und der Romantiker
sich auch das aristokratische Klassensystem der alten Takt- und Tempoordnung aufloste.
Als ganz Europa von Automaten fasziniert war - wie das bei E.T.A. Hoffmann so schon
beschrieben wird - kurz vor Beginn der industriellen Revolution, muf3te 1816 wohl oder
ubel Malzels Metronom in die Welt, das mittels einer einstellbaren Anzahl von Schlagen
pro Minute endlich die Musik messbar zu machen versprach.

Das aber war genau nach Haydn und Mozart, und das Problem, ihre sehr prazisen
Tempoangaben den Umstanden entsprechend richtig zu realisieren, hangt damit
zusammen, dass sie zwischen zwei Zeitaltern stehen, dass ihre Musik nicht mehr mit den
Kategorien barocken Musizierens gefal3t werden kann, sich aber auch nicht dem
modernen Wahn ausliefert, alles miisse messbar sein. Die immer wieder in die Diskussion
geworfenen Metronomangaben des 19. Jahrhunderts von Tomaschek, Hummel, Czerny,
G. Weber und anderen zu Werken Mozarts zeugen deshalb bestenfalls vom gewandelten
Geschmack der Rossini-Zeit; sie sind fur unser Mozart- Verstandnis ganz ohne Belang.
Metronomisierungen jedweder Herkunft widersprechen, - weil sie die inneren und auf3eren
Bedingungen der Musik auRer Acht lassen, - dem Wesen klassischer Tempi prinzipiell.(11)
Das von Haydn und Mozart sorgfaltig angewandte hochkomplexe Tempo-System des
spaten 18. Jahrhunderts kann fur sie nur aus ihren eigenen Werken erschlossen werden.
Weder unser eigenes "Tempogefihl" noch Lehrblicher aus Mozarts Grol3vater-Generation
helfen da.

Lassen Sie uns also untersuchen, wie Haydn und Mozart "das Notwendigste und harteste
und die Hauptsache in der Musique"(12), das Tempo, bezeichneten, indem wir Satze mit
gleicher Taktart, gleicher Notenklasse und gleichem Tempowort ohne vorgefasstes
System untereinander vergleichen. Dies soll anhand von bekannten Beispielen aus
Mozarts Kirchenmusik und Haydns Oratorien im zweiten Teil meines Textes geschehen.

Teil Il: Doppelt so schnell oder doppelt so langsam?

Im ersten Teil dieses Aufsatzes habe ich zu zeigen versucht, warum die nur an ihrem
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Inhalt erfahrbare musikalische Zeit sich nicht auf die abstrakte Zeit der Physik beziehen
lasst. Im 18. Jahrhundert waren die Musiker sich dessen noch bewusst und die linkischen
Versuche von Theoretikern, das musikalische Tempo auf Pendelschwingungen oder
naturalistisch auf Puls, Atem oder physisches Schreiten zu beziehen, fanden unter den
grofRen Komponisten vor Beethoven keine Anhanger. Alle diese Methoden scheitern am
geistigen Wesen des musikalischen Tempos. Man kann beim Gehen Musik in einem ganz
anderen Tempo als dem "Andante" der Beine denken und der erhdhte Puls beim
Probespiel darf nicht ins Tempo einflieRen. Musik schafft ein Reich geistiger Bewegung,
und um diese, das "Mouvement", nicht um die uns so sehr beschaftigende physikalische
Geschwindigkeit, geht es bei den "Tempo"- oder besser gesagt: "Vortrags"-Anweisungen
des spateren 18. Jahrhunderts.

I. Tempobezeichnung durch Taktart

Wie bestimmten Haydn und Mozart dieses "Mouvement"? |hr komplexes, logisches, sehr
feinstufiges "Tempo"-System griindete in erster Linie auf den "nattrlichen Tempi der
Taktarten".(14) Ausnahmslos alle Lehrbucher des 18. Jahrhunderts sagen, dass (bei
gleichem Tempowort) die kleinen Taktarten schneller gespielt wurden als die gréfieren:
3/8 schneller als 3/4; 4/8 schneller als 4/4, 2/4 schneller als 2/2 (¢). Auch verstand sich
von selbst, dass (bei gleichen vorherrschenden Notenwerten) die Taktteile von
Dreiertakten schneller "gingen" als die von geraden Takten.(15) Diese "von Natur aus"
unterschiedlichen Tempi der Taktarten werden in heutigen Auffiihrungen selten
bericksichtigt, wo ein Andante 3/8 oft ebenso langsam genommen wird wie ein Andante
3/4, und dieses ebenso langsam wie ein Andante 4/4.

Zu dem weit verbreiteten Eindruck, die Tempobezeichnungen Haydns und Mozarts seien
widerspruchlich, haben vor allem die Taktarten beigetragen, die ich "virtuell" nennen
mochte, weil sie in der Taktvorzeichnung sozusagen "under cover" erscheinen:

1) Viel Verwirrung hat da der 4/8-Takt gestiftet, der von Haydn, Mozart und noch
Beethoven immer als 2/4 notiert wurde. Weil er aus zwei 2/8-Takten zusammengesetzt ist,
hat er im Unterschied zum einfachen, ganztaktig betonten 2/4 zwei Taktschwerpunkte,
enthalt meist 32tel und wird deshalb langsamer gespielt. Sehr schon ist das zu sehen,
wenn man das muntere Duett mit Chor "Der Sterne hellster" in der "Schépfung”, ein
Allegretto im ganztaktigen "echten" 2/4, mit der Arie des selbstzufrieden vor sich hin
pfeifenden Ackermanns in den "Jahreszeiten" vergleicht, deren Allegretto oft zu schnell
genommen wird, weil der Text "schon eilet froh der Ackermann" dazu verleitet. Tatsachlich
pfeift er das Andante [!]-Thema der Paukenschlag-Symphonie und wirft den Samen "in
abgemeflnem Gange" mit zwei gewichtigen Schritten pro Takt aus (2/8+2/8), was Haydn
in den Takten 89/90 als zwei keineswegs hektisch gemeinte Wurf-Gesten aus 32tel-Noten
abbildet. Das "Freudenlied" "O, wie lieblich ist der Anblick der Gefilde jetzt!" (Andante)
stellt dem Dirigenten eine ahnliche Falle, weil es zunachst aussieht wie ein einfacher 2/4
und erst spater, bei der Schilderung von Pflanzen und Tieren und in den Chorstellen,
seine vielen 32tel und damit sich selbst unibersehbar als 4/8-Takt enthdillt. In Mozarts
Kirchenmusik gehort das "Agnus Dei" in KV 243 hierher, das mit seinen 32tel-Koloraturen
zu dem Fehlschluss verleitet, "Andantino 2/4" sei langsamer als "Andante 2/4", wenn man
seinen Charakter als eigentlichen 4/8-Takt verkennt.

2) Neben dem ganztaktig betonten"leichten" 3/4 "dessen Character aus den Menuetten zu
erkennen ist", gibt es eine aus dem Taktsigel nicht erkennbare zweite Art, den "schweren
Dreyviertheil", der drei Taktschwerpunkte hat: “Der Dreyviertheiltact [...] wird in den
leichten und schweren Dreyviertheiltact unterschieden.[...]. In dem schweren Dreyviertheil,
wo das Sechzehn- und oft das Zwey und dreyBigtheil sehr hdufig erscheinet, zéhlet man


file:///C:/Dokumente und Einstellungen/Ulla Putze/Eigene Dateien/WebseiteHB/fussnotenmh.html
file:///C:/Dokumente und Einstellungen/Ulla Putze/Eigene Dateien/WebseiteHB/fussnotenmh.html

nach Achttheilen".(16) Das ganztaktige "Andantino 3/4" beim Sanctus der Missa longa KV
262 ist flieBender als das darauf folgende des Benedictus, das eindeutig drei
Taktschwerpunkte hat. In den "Jahreszeiten" steht Hannchens Adagio 3/4 "Welche
Labung fur die Sinne" mit seinen 32teln gegen das ganztaktige "Welch ein Glick ist treue
Liebe" im Duett mit Lukas.

3) Beim 4/4-Takt herrschte in der Kirchenmusik nérdlich der Alpen bis in die 1770er Jahre
der langsamere "grof3e" 4/4 mit seinen vier Taktschwerpunkten vor.(17) Unterm Einfluss
der virtuosen italienischen Instrumentalmusik und Oper machte ihm danach zunehmend
ein leichterer, schnellerer konzertanter 4/4 Konkurrenz, der - zusammengesetzt aus
2/4+2/4 - mit seinen nur zwei Hauptbetonungen pro Takt bei den Klassikern (und bis
heute) zur Norm wurde.(18)

4) Ebenso gravierend unterscheiden sich die beiden Formen des 6/8-Taktes: der einfache,
der nichts als ein triolisierter 2/4-Takt ist, und der aus zwei 3/8-Takten
zusammengesetzte.(19) Den Unterschied sieht man an zwei Sticken aus den
"Jahreszeiten": die frohliche Allegretto-Arie des Simon "Der muntre Hirt versammelt nun"
ist als einfacher 6/8 mit einem Taktschwerpunkt erheblich schneller als das aus zwei
Allegretto-3/8-Takten zusammengesetzte "Komm, holder Lenz!", dessen sehnsuchtsvolle
Anrufung an Intensitat verliert, wenn man ihm die (durch Vorhaltsnoten betonten) zwei
Schwerpunkte seiner versteckten beiden 3/8-Takte nicht génnt; der Versuch, sein Tempo
dem der Simon-Arie anzupassen, weil nun einmal beide mit "Allegretto” bezeichnet sind,
macht es geradezu platt. Der Jagdchor in den "Jahreszeiten" (Vivace 6/8) zeigt ebenso
wie das ubermutige "Nun tdonen die Pfeifen und wirbelt die Trommel" (dessen halbe Takte
ja alles andere als Allegro assai sind) und das rhythmisch so pragnante "Knurre, schnurre,
Radchen" (Allegro, mit einem Taktschlag im Andante-Tempo!), dass bei
zusammengesetzten Takten weder das Tempowort noch die Taktart etwas mit der
Geschwindigkeit der Taktierbewegung zu tun hat. In Mozarts Werken fur Chor wird dies
deutlich an den "Et incarnatus"-Satzen von KV 139, KV 257 und KV 427 und an dem
wunderbaren "Laudate Dominum" der "Vesperae solennes de Confessore", dessen
seliges Schweben ebenso ausbleibt, wenn man die halben Takte "Andante" schlagt, wie
wenn man die Achtel auf physisches Gehen bezieht.

Mozart und Haydn schatzten die zusammengesetzten Taktarten wegen ihrer reichen
Madglichkeiten zu metrischer Differenzierung und wandten sie in Oper, Konzert und
Kammermusik haufig an. Das Rubato der schwergewichtigeren Romantik zerstorte die
feinstufige Akzenthierarchie dieser Taktarten und sie gerieten bis heute in Vergessenheit,
weshalb gerade Stiicke im 2/4 (2/8+2/8) und 6/8 (3/8+3/8) am haufigsten unter verfehlter
Temponahme leiden. Der Platz hier genugt nicht, diese bisher vernachlassigte Materie mit
genugender Grundlichkeit darzustellen; ich verweise auf meine wissenschaftlichen
Ausflihrungen hierzu.(20)

Il. Tempobezeichnung durch Notenwerte

Aulder durch die Taktarten wurde das Tempo durch die im Stlick vorkommenden kleinsten
temporelevanten Notenwerte bestimmt. Bei gleichem Tempowort war die Bewegung eines
Stlickes schneller, wenn es nur Viertel und Achtel enthielt, als wenn viele 16tel oder gar
32tel vorkamen. Taktart und schnellste Noten (21) definierten zusammen das "tempo
giusto"(22).

lll. Tempobezeichnung durch Tempowaorter

Erst an dritter Stelle folgten dann Modifikationen dieses "tempo giusto" durch die
italienischen Tempowérter, deren Bestimmungsgenauigkeit (Allegro="frohlich",
Largo="breit", Adagio="bequem", Andante="gehend" - wie schnell auch immer!) weit hinter
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den Angaben aus Taktart und Notenklasse zurlicksteht, sodass sie im Lauf der Zeit
manchen Bedeutungswandel durchmachten. "Adagio" und "Andante" wurden im 19.
Jahrhundert immer langsamer, das "Allegro" immer schneller - letzteres noch bis heute.
Mozarts Reihenfolge ist: Largo, Adagio, Larghetto, Andante, Andantino, Allegretto, Allegro,
Allegro molto, Allegro assai, Presto, Prestissimo. Er prazisierte sie - ebenso wie Haydn -
oft durch Zusatzangaben fur Spielart und Charakter und kam so, wie schon erwahnt, auf
fast 100 Bezeichnungen.

Die Tempobestimmung bei Haydn und Mozart

Johann Philipp Kirnberger hat dieses im letzten Viertel des 18. Jahrhunderts ausgebildete
"Tempo"-System sehr pragnant beschrieben: "Also wird das Tempo giusto durch die
Taktart und durch die langeren und kiirzeren Notengattungen eines Stlicks bestimmit.
Hat der junge Tonsetzer erst dieses ins Gefiihl, denn begreift er bald, wie viel die
Beywérter largo, adagio, andante, allegro, presto, und ihre Modificationen wie larghetto,
andantino, allegretto, prestissimo, der natiirlichen Taktbewegung an Geschwindigkeit
oder Langsamkeit zusetzen oder abnehmen, und er wird bald im Stande werden, nicht
allein in jeder Art von Bewegung zu componiren, sondern auch also, dal3 die Bewegung
von denen, die es vortragen, alsobald und richtig getroffen werde."(23) Deutlicher kann
man es nicht sagen: entgegen unserem Usus sind die Tempowdrter fur sich alleine noch
keine "Tempobezeichnungen" und lediglich beim neutralen 4/4-Takt beziehen sie sich auf
die Zahlzeiten.(24) Sie sind nur Teil eines Moduls aus Taktart + Notenklasse +
Tempowort, das Geschwindigkeit, Betonungsordnung, Charakter und Spielart, den
Vortrag also als Ganzen, bestimmt. Naturlich haben die Komponisten von diesem System
individuellen Gebrauch gemacht und es ist unabdingbar, die spezielle Methode eines
jeden anhand seines Gesamtwerks zu untersuchen. Fur Mozart ist dies inzwischen
anhand einer Datenbank aller 2.569 Stellen, an denen er eine neue Taktbewegung angibt,
in Arbeit. Er verfugt Uber einen Vorrat von Uber 300 der beschriebenen "Tempo"-Module.

Doppelt so langsam ?

Die in den 1980er Jahren von Talsma, Erig, Wehmeyer und anderen entwickelte
"Metrische Theorie", wonach alle - oder wahlweise auch nur die schnellen - klassischen
Tempi doppelt so langsam zu verstehen seien (zwei Pendelschlage pro Zahlzeit), haben
Peter Reidemeister und andere schon 1988 absolut blindig widerlegt (25). Malzel selbst
und Carl Czerny, unzweifelhaft kompetenter Anwender seines Metronoms, sowie

die Musiktheoretiker Mersenne, Choquel, Pajot, Gabory, Gottfried Weber und Adolf
Bernhard Marx sagen dazu unmissverstandlich, dass die vom Komponisten fur einen
bestimmten Notenwert angegebene Metronomzahl sich auf EINEN hérbaren Tick des
Metronoms, bzw. EINE Schwingung des Pendels nach rechts (bzw. links), bezieht. (Zitate
unter "Metronom") Besonders absurd die Anwendung auf Haydn und Mozart: sie
brauchten noch kein Metronom. Das Verstandnis fur ihr hoch entwickeltes Tempo-System
hat aber unter seiner Einflhrung schwer gelitten.

Doppelt so schnell ?

Ein spezielles Problem der Taktnotierung bleibt nachzutragen: das Chaos um den aus der
Mensuralmusik Uberkommenen "tactus-alla-Breve". Die meisten Lehrbucher schrieben,
der ¢ sei "doppelt so schnell" wie der C-Takt, - anspruchsloser Weise, ohne zu sagen, wie
schnell dieser denn war? "Der ordentliche Werth [des C] mu8 aus dem Gebrauche
erlernet werden, da der Pulsschlag so wenig eine unfehlbare Regel ist, als der Schritt
eines Menschen."(27) Leopold Mozart seufzte 1756, "bey der alten Musik war alles in
grofRer Verwirrung", "schimmlichtes Zeug"(28). Nach 1770 wurde der Alla-Breve der
Lehrbtcher nur noch fur Chor-Fugen im "stile antico" verwendet. Haydn schrieb mit

Ricksicht auf die Tradition noch das "Gratias" der "Cacilien"-Messe von 1766/1773 in
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dieser Taktart, Mozart das grofRartige "Cum Sancto Spiritu" der c-moll-Messe KV 427, die
"Laudate Pueri" in KV 321 und 339, das "Pignus" in KV 125, sowie die vier Fugen uber "Et
vitam". Sie mussen in der Tat recht schnell gesungen werden, sollen die ganzen Noten
nicht wie slow motion klingen; Leopold Mozart bezeichnet das ¢ seiner "Kyrie"-Fuge in der
Missa C-Dur sogar mit "Presto".(29) Gilt das "doppelt so schnell" aber - wie behauptet wird
- fur alle Alla-Breve-Satze?

Druckfehler

Kompliziert wird die Diskussion des Problems durch zahllose Fehler in den Drucken,
sowohl alten, (Uber die Loulié, Janowka, Saint-Lambert, Samber, Heinichen, Marpurg,
Koch und Kirzinger heftig Klage fuhrten,) wie neueren, sogar in "Urtext"-Ausgaben.
Zahllose falsche Takt- und Tempobezeichnungen in der Alten Mozart Ausgabe, die 100
Jahre lang Mozarts Tempi entstellten, geistern noch durch die praktischen Ausgaben und
selbst in der sonst so vorbildlichen Neuen Mozart Ausgabe sind nicht von Mozart
stammende Bezeichnungen (sogar Herausgeber-Zusatze) keineswegs immer (z. B. durch
Kursivdruck) gekennzeichnet. Bei 63% aller Tempobezeichnungen der Kirchenwerke in
der NMA bemuht sich der Interpret ganz umsonst, das angegebene Tempo zu treffen - es
ist nicht von Mozart! Besonders bei Werken vor 1777 ist daher ein Blick in Vorwort und
Kritischen Bericht der NMA unerlasslich, wenn sie auch nicht immer Aufschluss
geben.(30)

Kein Unterschied zwischen ¢ und ¢ ?

Bei dieser Sachlage ist es kein Wunder, dass viele die Meinung vertreten, bei Mozart gabe
es gar keinen Unterschied zwischen ¢ und C. In Briefen an den Vater (31) spottet er aber
Uber einen Flodtisten, der bei einem Adagio mit dem begleitenden Orchester nicht
zusammenfand, "weil das stiick in vierviertelstackt geschrieben war, und er es im Alla
Breve bliel’ - und, da ich dann mit eigner hand Alla Breve dazu schrieb, er mir gestund,
dal3 Papa in Salzburg auch dartiber gezankt héatte." Und Uber den "Ciarlattano" Clementi:
"er schreibt auf eine Sonate Presto auch wohl PrestiBimo und alla Breve. - und spiellt sie
Allegro im 4/4 tackt". Die von Robert Donington zusammengestellten Aussagen von
Theoretikern des 17. und 18. Jahrhunderts, das Zeichen ¢ bedeute "somewhat faster"” als
C (32), treffen auf Haydns und Mozarts Werke fur Oper, Kammer und Konzert genau zu,
bei Haydn auch auf die spaten Messen. Der "Allabrevestyl der Fuge", kommt dort nicht
mehr vor. ¢ wird nun im "stile moderno" als "grofRer" Takt verstanden, der zwar mit seinen
nur zwei Taktteilen kirzer, im Tempocharakter aber langsamer und schwerer ist als der
vierzeitige zusammengesetzte 4/4 (2/4+2/4).(33) Der Vergleich von fast jedem ¢-Satz
Mozarts und Haydns mit fast jedem ihrer 4/4-Stiicke mit gleichem Tempowort zeigt neben
unterschiedlicher Spielart (schwer oder leicht) und anderer Metrik (1 oder 2
Hauptschwerpunkte) eindeutig das verschiedene Tempo der beiden Taktarten.

Faustregel fiir das Verhaltnis von ¢ zu ¢
(auler im stile antico)

Im Quervergleich durch alle Klassen von Tempowdrtern bei Mozart (und ahnlich bei
Haydn) Iasst sich in Bezug auf die reine Geschwindigkeit folgende grobe Faustregel
aufstellen: ein ¢-Takt entspricht einem 4/4-Takt der jeweils ndchst h6heren Tempostufe,
also:

Larghetto ¢=Andante C; Andante ¢=Allegretto C; Allegretto ¢=Allegro C.

Ebenso fur den 2/4-Takt im Verhaltnis zum 4/8:ein 2/4-Takt entspricht einem 4/8-Takt der
jeweils nédchst héheren Tempostufe:
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Larghetto 2/4=Andante 4/8; Andante 2/4=Allegretto 4/8; Allegretto 2/4=Allegro 4/8.

Vortrag

Warum haben Mozart und Haydn dieses komplizierte System nicht vereinfacht? Der
Grund ist, dass alle diese Taktarten, Notenklassen und "Beyworter" unterschiedlichen
Vortrag fordern: "Je gréBer die Takttheile oder Hauptzeiten einer Taktart sind, je schwerer
mul3 der Vortrag seyn. So wird z.B. ein Tonstlick im 3/2 weit schwerer vorgetragen, als
wenn es im 3/4 oder wohl gar im 3/8 sténde." - "Verschiedene Notengattungen erfordern,
auch ohne Riicksicht der Taktart, einen mehr oder weniger schweren Vortrag."(34) - "Soll
nun ein Stiik einen leichten Vortrag, zugleich aber eine langsame Bewegung haben, so
wird der Tonsetzer]...] einen Takt von kurzen [...] Zeiten dazu wéhlen, und sich der Worte
andante, oder largo, oder adagio eftc. [...] bedienen; und umgekehrt: soll ein Stiik schwer
vorgetragen werden, und zugleich eine geschwinde Bewegung haben, so wird er einen
[...] schweren Takt wéhlen, und ihn mit vivace, allegro oder presto etc. bezeichnen."(35)
Die unterschiedliche Spielart der Taktarten ist also neben den unterschiedlichen
Akzentordnungen der Hauptgrund fir die so reich differenzierten Bezeichnungen des
"mouvement”, bei denen es Mozart und Haydn nicht nur um die physikalische
Geschwindigkeit ging, sondern um das, was in der Zeit passiert, um den "logisch richtigen
Vortrag" als Ganzes. Innerhalb dieses Systems kann sich der heutige Interpret geman
seinem Temperament und seinen Auffihrungsbedingungen frei bewegen, um "dem
Zeitablaufe durch eine ganz eigentiimliche lebensvolle Messung Wachheit, Geist und
Kostbarkeit zu wecken".

*kk*k

"Mozarts ,Vesperae solennes de Dominica’, KV 321: eine
Beispielsammlung fiir Tempi seiner Kirchenmusik"

Die trotz ihrer gro3en Schonheit selten aufgefuhrte Dominica-Vesper ist fur die Frage der
Tempi bei Mozart ein Kompendium interessanter Beispiele. Bis auf das unbezeichnete
,Laudate pueri“ im 4/2-Takt und die kurze Adagio-Einleitung des ,Magnificat® sind alle
Satze Allegro. Sind sie alle gleich schnell? Das ,Dixit“ ist zwar Allegro vivace 4/4 (wie das
,Gloria“ der c-moll-Messe); - ist es aber so schnell wie der 1. Satz der ,Jupiter®-Sinfonie?
Das ,Beatus vir“ und der Hauptteil des ,Magnificat® sind Allegro 4/4; - sind sie so schnell
wie die 1. Satze der Konzerte oder der ,Kleinen Nachtmusik®? Und ist das Allegro 3/4 des
»confitebor* und der Sopran-Arie ,Laudate Dominum® so schnell wie der 1. Satz der Es-
Dur Sinfonie KV 5437

Ein Teil der Antwort wird von Theoretikern des 18. Jahrhunderts gegeben (die sich in
diesem Punkte alle einig sind): ,Eben die Benennungen, welche Lebhaft und Lustig in
dem Opern- oder Concertstyl andeuten, muls man beym Vortrage der Kirchenmusik [...]
ftir minder lebhaft und lustig nehmen. Das Allegro sollte also billig in dieser Art der
Komposition allezeit etwas langsamer vorgetragen werden, als in Concerten oder Opern
gewobhnlich ist.“ (Karl Avison, 1772). In heutigen Auffiihrungen von Kirchenmusik wird
dennoch oft versucht, das brillante Allegro der klassischen Sinfonik zu Ubernehmen oder
sich an der sehr raschen Puls-Vorgabe Johann Joachim Quantz’ fir seine virtuose
Kammermusik zu orientieren.

Doch nicht nur die Tempoworte hatten damals in der Kirchenmusik eine andere
Bedeutung als in der weltlichen; auch das Eigentempo der Taktarten differierte:
,2Ueberhaupt wird jede Taktart in der Kirche schwerer vorgetragen, als in der Kammer,
oder auf dem Theater* (Joh. Abraham Peter Schulz, 1774). Dies betraf in erster Linie den
4/4-Takt: in der Salzburger Kirchenmusik war zu Mozarts Zeit noch der langsame, vom
Generalbass bestimmte 4/4-Takt des Barock Tradition; in der weltlichen Musik dagegen
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herrschte bei jingeren Komponisten schon ausschlieBlich der aus Italien kommende
moderne, leicht schwebende, 4/4-Takt der Klassik. ,Der Viervierteltackt, der durch C
bezeichnet wird, ist zweyerley. Er wird entweder statt des 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. Der grosse Viervierteltackt ist von dul3erst schwerer Bewegung und Vortrag, und
wegen seines Nachdrucks vorzuglich zu grossen Kirchenstlicken, Chéren und Fugen
geschickt.” (Joh. Philipp Kirnberger, 1776)

Genau das finden wir im ,Beatus vir‘ und im ,Magnificat® der Vesper. Im Unterschied zum
halbtaktigen Puls des klassischen Allegro 4/4 haben sie 4 Schwerpunkte pro Takt sowie
viele 32tel und 64tel, die es dort wegen des schnelleren Tempos nicht geben kann.
Paradigma fur den ,gro3en‘ 4/4 ist die ,Kyrie“-Fuge des Requiems mit ihren gewichtigen
16tel-Koloraturen (wie die ,Pignus®-Fuge der Litanei KV 243). Auch die lebhaftere
Bewegung des ,Dixit* (und des ,Gloria“ in KV 427) wird durch das Gewicht des ,grof3en’
4/4-Taktes reduziert.

Den 3/4-Takt gibt es ebenfalls in ,zweyerley“ Art: den ,leichten®, ganztaktigen, und den
.schweren® (Fr. W. Marpurg) mit drei Harmonien pro Takt. Das ,Confitebor” der Vesper ist
ganztaktig (nicht ohne passagenweise in den ,schweren” 3/4 zu wechseln), das ,Laudate
Dominum® mit seinen virtuosen 16tel-Koloraturen hat drei Taktschwerpunkte (nicht ohne
gelegentlich in die ,leichtere” Ganztaktigkeit zu verfallen). Naturlich gehorchen beide der
Regel, dass die Viertel im 3/4 schneller ,gehen® als im 4/4-Takt.

Das ,Laudate pueri“ schliel3lich ist Mozarts einziger 4/2-Takt mit Orchester. Wie alle ¢ des
stile antico

halt es sich an die von den Lehrbichern vertretene Regel, ¢ sei ,doppelt so schnell” - zu
erganzen ist: als der ,grof3e‘ 4/4-Takt. (Wie wir wissen, gilt diese Regel nicht fir Mozarts
weltliche ¢-Satze).

Diese in KV 321 gebundelt auftretenden Beispiele stehen fir fast 100 Sticke im ,grof3en’
4/4-Takt und 50 im ,schweren‘ 3/4 in den Ubrigen Kirchenwerken. lhre Kenntnis befreit von
vielen Tempo-Zweifeln.

Siehe auch den Artikel "Worauf beziehen sich Mozarts Tempobezeichnungen?" unter
diesem Link, sowie die wissenschaft-lich detaillierten Aufsatze: "Mozarts Tempo-System.
Zusammengesetzte Takte als Schlissel" in "Mozart-Studien" Bd. 13 (Hg. Manfred
Hermann Schmid, Tutzing 2004, S. 11-85), "Mozarts Tempo-System Il. Die geraden
Taktarten", Teil 1 + 2 in "Mozart Studien Bd. 16, S. 55-99 (Juli 2007) und Bd. 17 (Frihjahr
2008), und den Artikel "Malzels Mord an Mozart. Die untauglichen Versuche, musikalische
Zeit zu messen" in "Das Orchester", 2007, Nr. 11 (Schott/ Mainz).

*kkk
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(31) Mozart: Briefe vom 20.2.1784 und 7.6.83

(32) Robert Donington: "The Interpretation of Early Music" 1975, S. 408-414
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