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Kilian Sprau

Wider die »Tyrannei des Taktes« — Gedanken zur Metrik
in Robert Schumanns » Traumerei« op. 15 Nr. 7

1. »Fingerzeige«

Ein Kinstler, der sich von der Kritik getadelt sieht, reagiert allemal unwillig
— umso mehr, wenn er sich als Opfer eines Missverstindnisses fihlt. So
schreibt der Komponist Robert Schumann 1839:
Ungeschickteres und Bornierteres ist mir aber nicht leicht vorgekommen, als was
Rellstab! iiber meine Kinderszenen geschrieben. Der meint wohl, ich stelle mir ein
schreiendes Kind hin und suche die Téne dann danach. Umgekehrt ist es. Doch
leugne ich nicht, daf3 mir einige Kinderképfe vorschwebten beim Componieren;

die Uberschriften entstanden aber natiitlich spiter und sind eigentlich nichts als
feinere Fingerzeige fiir Vortrag und Auffassung’

Schumann wendet sich gegen das Missverstindnis, poetische Uberschrif-
ten — wie nicht nur er sie charakteristischen Klavierstiicken voranzustellen
pflegte — miissten sich sozusagen >wortlichc in der Musik wiederfinden las-
sen, als wiirde in der Musik nur mehr nachvollzogen, was durch den Titel
allein ohnehin schon ausgedriickt sei.

Beabsichtigt es der Komponist doch gerade »umgekehrt«: Durch
»feinere Fingerzeige« will er dem Interpreten eine bestimmte Auffassung
des Notentextes suggerieren, will metaphorisch verdeutlichen, welche
Wirkung die klingende Realisation des Tonsatzes hervorzubringen habe.
Esist eine faszinierende Aufgabe, solch metaphorischen Beztigen zwischen
je konkreten Elementen eines Tonsatzes und dem dazugehdérigen, poetisch
suggestiven Titel nachzuspiiren. In diesem Sinn mdchte der folgende Vor-
trag auf bestimmte metrische Besonderheiten des Klavierstlicks Traumeres,
Nr. 7 aus dem Zyklus Kindersgenen op. 15, eingehen.

2. Zum Begriff der >Metrike

Der weitlidufige Begriff der »Metrike soll hier im Sinn von »metrischer Tak-
tordnung¢ gebraucht werden. So ist etwa dem Klavierstiick Trdumerei ein
4/4-Takt vorgezeichnet. Musik, die sich zu dieser Taktordnung eindeutig

I Ludwig Rellstab (1799—1860), deutscher Musikkritiker und Dichter, hatte 1839 in seiner
Zeitschrift Iris im Gebiet der Tonkunst eine Rezension von Schumanns op. 15 ver6ffentlicht.
2 Brief an Heinrich Dorn, 1839, zitiert nach: Edler 1982, 132.



178 Kilian Sprau

bekennen wollte, muisste dem Horer den regelmifligen Eindruck abwech-
selnd >guterc und »schlechter< Tatktteile — und auf diese Weise >Ordnungc—
vermitteln: Jeweils die erste und dritte Zdhlzeit eines Taktes miissten
demnach als »schwery, also betont, jeweils die zweite und vierte als sleicht,
also unbetont, empfunden werden.

3. Metrische Irritationen

1. Takte 1—4

Genau dies aber vermeidet die Musik der Triumerei konsequent und nahezu
von Anfang an. Zwar beginnt sie mit einem markanten Quart-Auftakt in
der Melodie, doch wird dessen metrisch stabilisierende Wirkung schon im
zweiten Takt konterkariert, und zwar durch einen synkopischen Akzent
auf Zihlzeit 2. Gleich mehrere Details vermitteln hier den Eindruck einer
schweren anstelle einer leichten Zahlzeit: Die relativ lange Dauer des melo-
dischen Hochtons /", das vorbereitende Crescendo, das intensivierende
Arpeggio der linken Hand. Takt 2 bewirkt somit eine bewusste Irritation
des Horers in Bezug auf die metrische Grundordnung des 4/4-Taktes —
und ganz offensichtlich liegt es in der Absicht der Folgetakte, diese Irri-
tation aufrechtzuerhalten. Indem sich ndmlich in den Takten 3 und 4 die
Anschlagsdichte auf den leichten Zihlzeiten héuft, wird die metrische
Empfindung des Horers gegentiber der vorgezeichneten Taktordnung
geradezu verschoben: Als »schwer< werden eher die sleichten< Zihlzeiten
2 und 4 wahrgenommen. Die synkopisch gesetzten Phrasierungsbogen
unterstitzen diese Tendenz zusitzlich.

Abb. 1: Traumerei, T. 1 -4
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Allerdings gibt es auch Ereignisse, welche im Sinne der vorgezeichneten
4/4-Otdnung die Zihlzeiten 1 und 3 stabilisieren: So wird auf Zahlzeit 1
des Taktes 3 der Melodieton ¢" durch cinen tonikalen Quartsext-Akkord
harmonisiert—dies kann durchaus als Hinweis auf einen metrisch schweren
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Taktteil verstanden werden. Dem Melodieton ¢" folgen dann auf den beiden
nichsten schweren Zihlzeiten die Tone /' und 4" So kann das melodische
Geschehen der Takte 3—4 als Umspielung eines linearen Abstiegs gewertet
werden, dessen Strukturténe — mit Ausnahme des letzteng' — tiberwiegend
auf schwerer Taktzeit platziert sind.

Der Tonsatz in den Takten 3—4 weist also sowohl Elemente auf, die
durch ihre Platzierung der vom 4/4-Takt vorgezeichneten metrischen
Grundordnung zuwiderlaufen, als auch solche, die sie unterstiitzen. Dies
bewirkt eine Verunsicherung des Horers in Bezug auf die zu Grunde lie-
gende metrische Ordnung, Erst der markante Quartauftakt zu Takt 5 ist
geeignet, diese Unsicherheit zu beheben und metrisch klare Verhiltnisse
zu schaffen — doch nur fur kurze Zeit. Denn da die 24 Takte der Traumerei
das Muster der Anfangstakte 1—4 sechsmal in verschiedenen Varianten
wiederholen, kann sich eine deutliche metrische Ordnung nicht auf Dauer
etablieren.

2. Takte 9—12

Allerdings ist die metrische Verunsicherung des Horers nicht wihrend des
ganzen Stiicks so stark wie zu Beginn. Klarere Verhiltnisse liegen etwa in den
beiden Viertaktern 9—12 und 13—-16 vor, die — bezogen auf den dreiteilig-
liedf6rmigen Bauplan des ganzen Stiicks — gemeinsam die Funktion eines
Mittelteils einnehmen.

Abb. 2: Traumerei, T. 9—12
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So erscheint etwa in Takt 10 die metrische Ordnung durch die schon aus
Takt 2 bekannte Synkope gefihrdet, doch finden sich im Folgetakt 11
keinetlei Irritationen mehr: Die Elemente des Tonsatzes, soweit sie zur
Stabilisierung einer metrischen Ordnung beitragen, sind »ordentlich« mit-
einander synchronisiert. Auf synkopische Ereignisse wird also verzichtet,
und auch der erneut auftretende tonikale Quartsext-Akkord erscheint auf
Zihlzeit 3 — und damit auf metrisch schwerer Zeit.
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Doch das Phrasenende in Takt 12 — eine Kadenzwendung nach g-Moll
— irritiert erneut den zeitlichen Ablauf der Musik: Er wirkt auf eigen-
timliche Weise zerdehnt, zudem wird eine Art Koordinationsstérung der
Bass-Stimme inszeniert. Zwar hatten der melodische und harmonische Ver-
lauf des Taktes 11 eine grundstellige Schlusstonika (g-Moll in Oktavlage)
vorbereitet, die ohne weiteres in Takt 12 auf Zihlzeit 1 eintreten konnte.
Doch setzt bereits in Takt 11 ein quasi-imitatorisches Geschehen der Mit-
telstimmen ein, welches die Phrase schlieBlich >tiber Gebiihr« verlingert.
Der Bass verweigert in Takt 12 den kadenzierenden Quintfall V-1 nicht
nur auf Zihlzeit 1, sondern auf schwerer Zeit tiberhaupt (vgl. Abb. 2)
— die Kadenz verlduft im Sande, anstatt der Phrase einen deutlich waht-
nehmbaren Schlusspunkt zu setzen.

4. Metrische Konflikte

Nun sind Stérungen des zeitlichen Ablaufs, und zumal solche der metri-
schen Ordnung — »metrische Dissonanzen«’ — bei Schumann grundsitzlich
nichts Ungewohnliches. Jedoch erschlie3t sich das Spezifische des Traumeres-
Tonsatzes durch den Vergleich mit einem anderen der Kinderszenen: der
Nr. 9, Ritter vom Steckenpferd.

Abb. 3: Ritter vom Steckenpferd, T. 1—4.
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Der Horer hat es hier gleichzeitig mit zwei verschiedenen metrischen
Schichten zu tun, die gegeneinander verschoben sind. Dies wird beson-

ders deutlich, wenn man anstelle der originalen die folgende Notations-
weise wiahlt:

Abb. 4: Ritter vom Steckenpferd, bimetrische Notation
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3 Vgl. Krebs 1999 passim.
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Ohne weiteres wiren Angleichungen der beiden metrischen Ebenen mog-
lich, ohne dass dadurch die Logik des musikalischen Ablaufs gefihrdet
wire; so kénnte man die untere Ebene an die obere anpassen:

Abb. 5: Ritter vom S teckenpferd, fiktive Version 1
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oder umgekehrt die obere an die untere:

Abb. 6: Ritter vom Steckenpferd, fiktive Version 2
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Dies aber ginge an der dsthetischen Zielsetzung des Klavierstiicks Rizzer
vom Steckenpferd vorbei: Der Reiz dieser Musik liegt ja gerade im Konflikt,
der aus der Konkurrenzsituation zweier selbststindiger metrischer Ord-
nungen entsteht.

5. Undeutlichkeit als dsthetische Zielsetzung

Bei der Traumerei liegt der Fall dhnlich, und doch nicht gleich: Denn ein-
ander widersprechende metrische Abldufe treten hier nicht in getrennten
Schichten gegeneinander an, sondern sind, als Elemente ein und derselben
Tonsatzebene, untrennbar ineinander verwoben. Die dsthetische Wirkung
istin op. 15 Nr. 7 daher nicht»Konflikt, sondern »Undeutlichkeit«. Es kon-
kurrieren nicht zwei selbststindige metrische Ebenen miteinander, da es
ja nicht einmal zur giiltigen Ausprigung einer einzigen kommt! Vielmehr
ist jedwede metrische Grundordnung unentwegt in Frage gestellt, mit dem
Resultat eines eigentiimlichen, charakteristischen Schwebezustands, den
Schumann selbst einmal folgendermalien beschrieben hat:

Es scheint, die Musik wolle sich wieder zu ihren Uranfingen, wo sie noch nicht das

Gesetz der Taktesschwere driickte, hinneigen und sich zur ungebundenen Rede,
zu einer hoheren poetischen Interpunktion (wie in den griechischen Chéren, in der
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Sprache der Bibel, in der Prosa Jean Pauls) selbstindig erheben. Wir enthalten uns,
diesen Gedanken weiter auszufiihren, erinnern aber [...] an die Worte, die vor vielen
Jahren der kindliche Dichtergeist Ernst Wagners vorahnend ausgesprochen: ,,Wem
es vorbehalten ist, in der Musik die Tyrannei des Taktes ganz zu verdecken und un-
fihlbar zu machen, der wird diese Kunst wenigstens scheinbar fre/ machen; wer ihr
dann Bewuftsein gibt, der wird sie zur Darstellung einer schénen Idee ermichtigen;
und von diesem Augenblick an wird sie die erste aller schénen Kiinste sein.t

Diese Worte Schumanns beziehen sich zwar nicht auf ein eigenes Werk,
sondern auf den 1. Satz der Symphonie fantastique von Hector Berlioz —
doch ist dieser nicht zufillig tiberschrieben mit Réveries, passions —»Triume-
reien, Leidenschaften«. Denn die »Freiheit von der Tyrannei des Taktes«
ist es, die eben jene Schwere-Losigkeit eines trdumerischen Zustands
erméglicht, wie ihn auch der Titel von Schumanns op. 15 Nr. 7 einfordert.

Wie entscheidend diese metrische Freiheit fiir die dsthetische Wirkung
der Traumerei ist, zeigt der folgende Versuch einer metrisch »begradigtent
Version des Stiickes:

Abb. 7: Traumerei, T. 1 —4, metrisch >begradigtec Version
—
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Folgendermallen etwa konnte sich gegen Ende der Takte 9—12 ecine
wohlkoordinierte Kadenzwendung unter Einbezug der Mittelstimmen-
imitation vollziehen:

Abb. 8: Traumerei, T. 9—-12, fiktive Version
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In einer solchen — von metrischen Irritationen »gereinigtenc — Version des
Stickes bleiben die melodische und harmonische Substanz des Tonsatzes

4 Robert Schumann, Sinfonie von H. Berliog, zitiert nach Hiusler 1982, 391,
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erhalten. Der Unterschied zum Original besteht in der Rhythmik: die met-
rische Grundordnung, der Viervierteltakt mit seinem Schema abwech-
selnd betonter und unbetonter Zihlzeiten, ist nun stets gegenwirtig und
nachvollziehbar. Doch ist damit genau das, was den unwiderstehlichen
Reiz dieser Musik einmal ausgemacht hat, eben die >triumerische« Undeut-
lichkeit der Metrik, verloren gegangen.

6. Die Traumerei im zyklischen Zusammenhang

Von Interesse ist, dass sich die »Freiheit von der Tyrannei des Taktes« am
Schluss der Kinderszenen schlieBllich noch im buchstéiblichen Sinne verwirk-
licht: Im ritselhaft-rezitativischen Mittelteil der Nr. 13, Der Dichter spricht,
hat Schumann keinerlei Taktstriche notiert.> In der Nr. 7, der Traumerei,
ist jene Freiheit, die durch Dichterwort am Ende des Zyklus Wirklichkeit
wird, immerhin bereits erahnt, sozusagen ertraumt. Nicht zufillig hat sich
der Komponist dafiir entschieden, ausgerechnet dieses Stiick in die genaue
Mitte der 13 Kinderszenen zu riicken.
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