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Untersuchungen zur metrischen Koharenz

VON ANJA FLEISCHER

Der folgende Beitrag diskutiert ein Beschreibungsmodell fiir metrische Strukturen in
Musikwerken, das eine Definition des Begriffs metrische Kohirenz gestattet. Dieser
Begriff bildet ein Maf fiir die »Metrizitit« eines Werks. Anhand von computerge-
stiitzten Analysen ausgewihlter Beispiele aus der Musikliteratur soll die Erklirungs-
kraft des Begriffs dargestellt werden.

1. Die innere metrische Struktur

»Innerhalb der auf dem Taktprinzip beruhenden Musik versteht man unter Metrum
im allgemeinen eine auf qualitativer Abstufung gleichgrofler Zeitteile beruhende, mu-
sikalisch wirksame Ordnung oder Mafleinheit. ... Die Frage nach den Grundlagen
und Prinzipien solcher Ordnungsgefiige gehort zu den meist umstrittenen der Theorie
und bildet ein Kernproblem der Analyse. Die Art des Zusammenhangs metrischer
Bildungen mit anderen musikalischen Faktoren wie Rhythmus, Tempo ... wird ver-
schieden beurteilt. «!

Die RUBATO-Software fiir Musikalische Analyse und Performance? untersucht die
zeitliche Strukeur einer Partitur durch Ermittlung von Regularititen in der Aufeinan-
derfolge der Noten. Die Frage nach den Prinzipien des metrischen Ordnungsgefiiges
wird somit auf die Frage nach méglichen Ordnungsgefiigen der zeitlichen Struktur
fokussiert. Auf diese Weise wird die innere metrische Struktur eines Musikwerks ermit-
telt. Diese innere metrische Analyse beriicksichtigt ausschlielich die in ein Taktraster
eingesetzten Noten eines Stiickes, nicht jedoch die mit dem dufleren Taktraster gege-
benen Informationen zur Taktakzentstruktur. Die in der Theorie bisher ungeldsten
Probleme der Wechselwirkung etwa mit melodischen, harmonischen u. 4. Ereignissen
werden durch die Beschrinkung auf die zeitliche Aufeinanderfolge der Noten zu-
nichst ausgeblendet.

Das mathematische Modell der metrischen Analyse, das dem Analysetool der RU-
BATO-Software zugrunde liegt, soll hier nur in seinen Grundziigen skizziert werden.3
Das Modell basiert auf der Ermittlung von Regularititen in den Einsatzzeiten der
Noten eines Stiicks, d. h. denjenigen Zeitpunkten der Partitur, an denen eine Note
beginnt. Die Regularititen werden durch die »inneren lokalen Metren« beschrieben:

1 Frieder Zaminer, Artikel Metrum, in: Riemann Sachlexikon Musik, hg. v. Willibald Gurlitt u. Hans Heinrich
Eggebrecht, Mainz 1967, S. 568.

2 Zur konzeptuellen Beschreibung dieser Software vgl. Anja Fleischer/Guerino Mazzola/Thomas Noll, Computer-
gestiitzte Musiktheorie, Musiktheorie 4 (2000), S. 314-325.

3 Fiir eine ausfiihrliche Darstellung vgl. a. a. O. u. Anja Fleischer, Die analytische Interpretation. Schritte zur Er-
schlieffung eines Forschungsfeldes am Beispiel der Metrik, Diss. Humboldt-Universitit, Berlin 2002.
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Alle Einsatzzeiten von Noten, die in einem gleichen Abstand zueinander stehen, bil-
den ein inneres lokales Metrum. Auf der Grundlage der Bestimmung aller inneren
lokalen Metren eines Stiicks wird fiir jede Note das »innere metrische Gewicht« defi-
niert. Dieses liefert ein Mafl dafiir, an wie vielen der inneren lokalen Metren eine
bestimmte Note beteiligt ist. Das Stiick wird sozusagen wie eine Komposition fiir
Metronome beschrieben, die mit unterschiedlichen Phasen und Perioden sticken..
Eine Note erhilt dann ein hohes metrisches Gewicht, wenn besonders viele Metro-
nome zum Zeitpunkt ihrer Einsatzzeit ticken. Das Gewicht berechnet sich als mit p
gewichtete Summe iiber die Linge aller lokalen Metren, an denen die Note beteiligt
ist, wobei die Linge die um Eins reduzierte Anzahl der am lokalen Metrum beteiligten
Einsatzzeiten bezeichnet.4

Das metrische Gewicht einer Einsatzzeit ist ein mathematisch wohldefiniertes Ob-
jekt, zu dem es keinen aus der Musiktheorie stammenden deckungsgleichen Begriff
gibt. Es stellt ein Maf fiir die Inzidenzen der lokalen Metren dar. Der Terminus >Ge-
wichtc legt eine Analogie zu »schweren« und >leichten« Taktzeiten nahe. Jedoch miifite
seine musiktheoretische Bedeutung erst im einzelnen Fall ermittelt werden. Allerdings
erwichst eine gewisse Berechtigung dieses Begriffs aus der Bestimmung metrischer
Strukturen durch Lerdahl und Jackendoff.> Im Gegensatz zur — durch das innere me-
trische Gewicht beschriebenen — »inneren metrischen Struktur« bezieht sich die von
ihnen gegebene Definition metrischer Strukturen auf die »iuflere metrische Strukture,
welche die metrische Hierarchie des Stiickes unabhingig von der tatsichlichen Vertei-
lung der Noten unter Beriicksichtigung der Taktart bezeichnet. Lerdahl und Jacken-
doff erkliren Taktakzente aus dem Zusammentreffen von speziellen ineinander einge-
betteten >Pulsenc bzw. »sequences of beats«.6 Ahnlich wie die lokalen Metren ist eine
»schwere« Einsatzzeit durch eine Beteiligung an vielen Pulsen gekennzeichnet. Insofern
wird auch hier der Taktakzent durch Inzidenzen von Pulsen strukturell begriindet.

Durch die Gegeniiberstellung von innerer und duflerer metrischer Strukeur kén-
nen Aussagen iiber die Metrizitit von Musikstiicken getroffen werden.

2. Metrische Kohédrenz

Da das innere metrische Gewicht keine Informationen iiber Taktart und Taktstriche
enthilt, diirfte eine unmittelbare Beziehung zur dufleren metrischen Struktur nicht zu

erwarten sein. Um so mehr erstaunt es, dafl eine solche Beziehung bei der empirischen
Arbeit mit RUBATO in vielen Fillen erkennbar wird.

4 Seim,,, ={s +kd, k=0, ...} ein lokales Metrum, beginnend mit der Einsatzzeit s, mit Periode # und Linge /.
Betrachtet werden nur maximale lokale Metren. Das lokale Metrum m, ,, ist maximal, wenn kein lokales Metrum
m, , , existiert, welches m, ,, umfalt. Das Gewicht g(m, ,,) des Metrums m, , , ist durch g(m, , )=I" definiert. Das
Gewicht G(E) der Einsatzzeit E eines Stiickes wird berechnet als die Summe iiber die Gewichte g(m, , ) aller ma-
ximalen lokalen Metren m,,, , welche E enthalten.

5  Fred Lerdahl/Ray Jackendoff, A Generative Theory of Tonal Music, Cambridge Mass. (MIT Press) 1983.

A.a.0O,S.18.

7 Allerdings erwachsen die »sequences of beats« nicht wie die inneren lokalen Metren aus den Einsatzzeiten der
Tone des Stiickes.

(=)
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Bsp. 1, Metrisches Gewicht fiir Tanzen und Springen von Hans Leo HaBler (3/4-Takt)

H H H H H H H H H H H
H i H

Bsp. 1 zeigt die metrische Analyse des Madrigals Tanzen und Springen von Hans Leo
Hafler (3/4-Take).8 In der Grafik entspricht die horizontale Achse der Zeitachse. Ein
Balken steht fiir eine im Stiick erscheinende Note (an der entsprechenden Einsatzzeit).
Das metrische Gewicht wird durch die Gréfle des Balkens angezeigt: je héher der
Balken, um so héher ist das Gewicht. Die grauen Hintergrundlinien zeigen zur Orien-
tierung die Taktstriche an.

Wie deutlich zu erkennen ist, erhilt die Eins jeden Taktes das jeweils héchste me-
trische Gewicht, gefolgt von dem der zweiten und dritten Hauptzihlzeit. Nebenzihl-
zeiten, wie das sechste Achtel in Takt 6, erhalten gegeniiber den Hauptzihlzeiten ein
wesentlich niedrigeres Gewicht. Auf der Ebene der Ganztakte ist dariiber hinaus sogar
eine Zweitaktgliederung am héheren Gewicht der Eins jeden zweiten Taktes erkenn-
bar.

Derart deutliche Korrespondenzen zwischen innerer und duflerer Metrik wie in
Bsp. 1 sind jedoch keineswegs selbstverstindlich. Die Sopranstimme des Kyrie II aus
der Messe Se la face ay pale von Guillaume Dufay, die von Diether de la Motte als
»Musik ohne personliches Profil, fliichtig, ohne greifbare Gestalt«® charakterisiert und
der Varietas-Technik zugeordnet wurde, fiihrt zu einem metrischen Gewicht anderen

IR .J.l‘ ”H"Iilt TRT LR

Bsp. 2, Metrisches Gewicht fiir die Sopranstimme des Kyrie Il
aus der Messe Se la face ay pale von Dufay

i

H
H

Das in Bsp. 2 angegebene Gewicht (die Taktlinien entsprechen den von de la Motte
eingezeichneten Takten!?) liflt keine Periodizitit erkennen und damit auch keine
Korrespondenz zu den eingezeichneten Takteinteilungen (auch zu anderen méglichen
Einteilungen bestehen keine Korrespondenzen). Diese Musik ist deutlich weniger
taktgebunden als das zuvor diskutierte Madrigal von Hafler.

»Metrische Kohirenz« eines Musikstiickes wird, wie an den beiden Beispielen de-
monstriert, durch den Vergleich von innerer und 4uflerer metrischer Struktur ermit-
telt. Sie liegt vor, wenn eine Korrespondenz zwischen beidem festgestellt werden
kann. Dies setzt zum einen die Ausprigung von Regularitit im metrischen Gewicht
voraus, zum andern die Beziehung dieser Regularitit zur Taktperiodik. Diese Korre-

8  In diesem wie in allen folgenden Beispielen gilt fiir den Gewichtungsparameter der Analyse immer p=2.
9  Diether de la Motte, Kontrapunkt, Kassel 1981, S. 31.
10 A.a0O,S. .31
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spondenz kann wie in Bsp. 1 so ausgeprigt sein, daf eine deutliche Ubereinstimmung
mit der Taktakzenthierarchie erkennbar wird. Eine andere Art von Korrespondenz
liegt dagegen vor, wenn die Regularititen des metrischen Gewichtes zwar in Phase mit
den Taktgrenzen liegen, jedoch nicht mit den Akzentverteilungen des duferen Takt-
metrums iibereinstimmen. Ein Beispiel dafiir liefert eine Passage aus dem ersten Satz
der zweiten Sinfonie von Brahms.

/’_\
: et e
Violine I E is - - - = - — — 1 f =
i 1
. 1 } ——
Violine II ¥ 1 1 £ e b = = t
! =
Violen = = =
3 H + - T —-—— —1=
Violoncelli | R ————H——+F > = . ] ==
‘ L A A = T T Lo o =
~ N
Kontrabisse ﬁ s I T T : i T ; .
L. —1) } 1 ¥ ?‘L ‘l. 1 T
T a4 2 3 > g & 3

Bsp. 3, Johannes Brahms, 2. Sinfonie, Streichergruppe, 1. Satz, T. 136 ff.

Das Notenbeispiel in Bsp. 3 zeigt in den Violinen, Celli und Bissen eine motivische
Gestaltung, die von David Epstein wie folgt charakterisiert wird: »Die melodischen
Motive, die ihren Ursprung in den ersten Takten des Satzes haben, passen in das 3/4-
Metrum. Sie klingen, als wiren ihre Anfangstone jeweils auf der >Eins« des Taktes. So
sind sie aber nicht notiert.«!1

Bsp. 4, Metrisches Gewicht der T. 127-155 (Streichergruppe) aus dem
1. Satz der 2. Sinfonie von Johannes Brahms (3/4-Takt)

Das metrische Gewicht der Stimme von Violinen, Fagott, Cello und Baf} lif}t inner-
halb des Kontextes der Takte 127—155 (siche Abb. 4) eine Periodizitit erkennen, die
mit der Taktperiodik iibereinstimmt, jedoch phasenverschoben ist. Das héchste metri-
sche Gewicht jeden Taktes liegt von Takt 136 an immer auf dem zweiten Viertel des
Taktes, eben jenes Viertels, das nach Epstein wie die Eins des Taktes klingt. Diesen
Fall von metrischer Kohirenz bezeichnen wir als kohirenzstiftende Auftaktigkeit.

11 David Epstein, Brahms und die Mechanismen der Bewegung: die Komposition der Auffibrung, in: Brahms Studien,
Bd. 10, hg. v. Martin Meyer, Hamburg 1994, S. 10.
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3. Metrische Kohidrenz als MaR fiir Metrizitit

Die je nach Epoche, Stil und Gattung differierenden Bindungen an ein gegebenes
Taktschema fiihren zu der interessanten Frage, inwiefern die hier definierte metrische
Kohirenz ein Maf fiir die Metrizitit eines Werkes liefern kann.

AL

Bsp. 5, Metrisches Gewicht fiir Adieu sweet Amarillis von John Wvlby (4/4-Takt)

_________

...........

H
i l

Die Analyse eines Madrigals von Wilby in Bsp. 5 lift — dhnlich wie in Bsp. 1 — eine
Korrespondenz zwischen Gewicht und Taktakzenthierarchie (in diesem Fall des 4/4-
Taktes) erkennen: Die hochsten Gewichte erhalten die Taktanfinge, gefolgt von den
Halbtakten. Die Gewichte des zweiten und vierten Viertels sind deutlich geringer.

L) m,ulm m.nmm..ml i

Bsp. 6, Ausschnitt aus der metrischen Analyse der Exposition des 1. Satzes der Sinfonie C-Dur
KV 551 von Mozart (4/4-Takt)

Auch die Analyse der Exposition des ersten Satzes aus der Jupiter-Sinfonie von Mozart
(Bsp. 6; dargestellt ist nur ein Ausschnitt) laft metrische Kohirenz erkennen.

A

Bsp. 7, Metrisches Gewicht der Singstimme aus O cessate di piagarmi aus Il Pompeo
von Alessandro Scarlatti (6/8-Takt)

- N
P

Bsp. 7 zeigt ein Beispiel fiir den 6/8-Take: Die hochste Schicht im metrischen Ge-
wicht wird aus den Ganz- und Halbtakten gebildet, die anderen Zihlzeiten erhalten
ein deutlich geringeres Gewicht. Die innere metrische Struktur dieses Stiickes im 6/8-
Take ist klar unterschieden von derjenigen des Madrigals von Hafler im 3/4-Take.

Ml

Bsp. 8, Ausschnitt (T. 1-35) aus der metrischen Analyse der Exposition
des ersten Satzes der 3. Sinfonie von Johannes Brahms (6/4-Takt)

Ein differenzierteres Gewicht im Sechser-Take (in diesem Fall im 6/4-Take) zeigt die
3. Sinfonie von Brahms (Bsp. 8): Neben der Trennung von Ganz- und Halbtakten
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einerseits sowie den iibrigen Hauptzihlzeiten des zweiten, dritten, fiinften und sech-
sten Viertels andererseits auf unterschiedlichen Ebenen ist eine deutlich niedrigere
Schicht erkennbar, die von den Nebenzihlzeiten gebildet wird.12

Die hier angefiihrten Beispiele belegen die angedeutete Tendenz,!? nach der die-
jenigen Werke, die als taktgebunden gelten, hiufig durch metrische Kohirenz charak-
terisiert werden kénnen. Keine metrische Kohirenz hingegen kennzeichnet solche
Werke, auf die das Taktakzentschema keine Anwendung findet (Bsp. 2). Der Begriff
der metrischen Kohirenz scheint ein sinnvolles Maf fiir die Metrizitit eines Werkes
zu liefern.

4. Metrische Besonderheiten der Rheinischen Sinfonie von Schumann

Aufschluflreich im Hinblick auf die metrische Organisation sind Werke, in denen sich
eine Diskrepanz zwischen innerer und duflerer Metrik zeigt.

Bsp. 9, T. 1-20 der 1. Violinen des 1. Satzes der Rheinischen von Schumann

Das Thema des 1. Satzes der 3. Sinfonie von Schumann wird von Epstein wie folgt
charakrerisiert: »that the first six measures of the opening theme, in their metric or-
ganization and its reinforcement through orchestration, make unclear whether the
music is to be perceived as 3/4 ... or 3/2. ... The two meters possible through this
ambiguity are played upon throughout the movement, at times one version or the
other explicit, at other times both possibilities implicit, as in the opening.«!4 Die von
Epstein beschriebene metrische Ambiguitit des Themas (sowie des gesamten Satzes)
resultiert aus einer Divergenz zwischen notierter und wahrgenommener Taktart. Als
Ursache dieser Divergenz nennt Epstein die Synkopenbildungen an den Taktgrenzen
zwischen Take 1 und 2 (vgl. Bsp. 9), 3 und 4 sowie zwischen Takt 5 und 6.
i

(IRTEREINATI

Bsp. 10, Das metrische Gewicht der T. 1-20 aus Bsp. 9

i
!
H
{
H
|
i

|
|

12 Die Schwirzungen im unteren Bildbereich gehen auf eng stehende Balken zuriick, die erst in einer feineren
Bildauflésung als einzelne Balken erkennbar werden.

13 Fiir weitere Beispiele vgl. Fleischer, Die analytische Interpretation (Anm. 3).
14 David Epstein, Beyond Orpheus, Oxford (Oxford University Press) 1987, S. 154.
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Die metrische Analyse des Themas der ersten zwanzig Takte der 1. Violinen in Bsp.
10 lic zunichst eine deutliche Regularitit erkennen. Die erkennbare Zweier-
Regularitit jedoch gerit mit der dufleren Taktakzenthierarchie in Konflikt. Beispiels-
weise iiberragt in Takt 3 das Gewicht der dritten Zihlzeit dasjenige der ersten. In
diesem Fall korrespondiert die innere metrische Struktur nicht mit der dufleren, so
dafl nicht von metrischer Kohirenz gesprochen werden kann. Die innere metrische
Analyse verdeutlicht eine Diskrepanz zwischen notiertem Takt und der metrischen
Struktur der in diesen Take hineinkomponierten Noten.
A

|’|||l| 1) |.l.|.ilJ..i

Bsp. 11, Das metrische Gewicht aus Bsp. 9, interpretiert im 2/2-Takt

I H

tl 1l

Interpretiert man dasselbe Gewicht im 2/2-Takt wie in Bsp. 11 dargestellt, stellt sich
metrische Kohirenz ein.

iillﬂluh.i;.zln.h»d|§n.|nl%nw;;iﬂ | ;m;luh ol El i il lnln.l i ] N

Bsp. 12, Ausschnitt aus dem metrischen Gewicht der 1. Violinen
der gesamten Exposition (T. 1-92)

Die von Epstein genannte Ambiguitit beschrinke sich nicht auf das erste Erscheinen
des Themas. In Bsp. 12 ist ein Ausschnitt aus der Analyse der gesamten Exposition
wiedergegeben. In diesem metrischen Gewicht fillt eine Zweitaktgliederung auf, er-
kennbar an dem hoheren metrischen Gewicht des ersten Viertels jeden zweiten Tak-
tes. Die metrischen Gewichte der ersten zwanzig Takte unterscheiden sich innerhalb
dieses grofler gewihlten Kontextes von den Gewichten der isolierten Analyse in Bsp.
10. Fiir einen Vergleich gibt Bsp. 13 eine vergroflerte Darstellung.
i

|ié:lh§lll§| I M]ln I hh] HJ I

Bsp. 13, Detailansicht der ersten 20 Takte von Bsp. 12

Die Zweierregularitit des Gewichts der isolierten zwanzig Takte in Bsp. 10 fiihrte zu
Akzentverteilungen der inneren metrischen Analyse, die der des Taktmetrums bei-
spielsweise in den Takten 3, 7, 8, 11 oder 15 des Themas widersprechen: In diesen
Takten erhilt eine andere Takrzeit als die Eins des 3/4-Taktes das jeweils hochste
metrische Gewicht. Die Regularititen des Gewichtes der gesamten Exposition in Bsp.
13 dagegen fiihren erst in Takt 16 zu einem Widerspruch mit der dufleren Taktme-
trik: Die zweite Taktzeit erhilt ein hoheres Gewicht als die Eins. Die Interpretation in
der Originaltaktart, wie in Bsp. 13 angegeben, ergibt somit einerseits eine Zweitakt-
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gliederung, andererseits eine Verletzung der Taktmetrik in Take 16. Die Interpreta-
tion dieses Gewichtes im 3/2-Takt in Bsp. 14 zeigt dagegen eine iiberzeugendere Va-
riante.

s
{ H

I IlJII il Ihhlhihlll I

Bsp. 14, Das metrische Gewicht von Bsp. 13, interpretiert im 3/2-Takt

Die Auswertung des Gewichts ergibt in dieser Taktinterpretation in keinem Takt ei-
nen Widerspruch: Die Eins erhilt das jeweils hochste Gewicht. Die Interpretation im
3/2-Takt, wie sie von Epstein vorgeschlagen wird, erscheint daher am plausibelsten.

|

H H

énlnjIl]hjldhjuwujki‘ﬂh}s!linluizHuﬂninx..; l IMii %m“M”i“'!‘I‘ "‘H'M

Bsp. 15, Ausschnitt aus dem metrischen Gewicht der 1. Violinen
der gesamten Exposition (T. 1-92), interpretiert im 3/2-Takt

Auch die Interpretation des gesamten Gewichts der Exposition im 3/2-Takt ergibt
eine iiberzeugende Strukturierung. Wihrend bei der Interpretation in der Original-
taktart (Bsp. 12) die Eins nicht in allen Takten das héchste metrische Gewicht erhilt
(z. B. in den Takten 22, 26 oder 38), liegt in Bsp. 15 metrische Kohirenz vor: Die
duflere Taktakzenthierarchie des 3/2-Taktes wird durch das metrische Gewicht re-
spektiert. Epstein begriindet die beobachtete Divergenz zwischen wahrgenommenem
und notiertem Taktmetrum strukturell mit dem hiufigen Auftreten von Synkopen an
den Taktgrenzen. Gewif stellen Synkopen ein Mittel des Komponierens gegen< den
Takt dar. Ob statt der vorgezeichneten Taktart ein anderes Metrum impliziert wird
und wenn ja, welches, kann jedoch nicht ohne die genaue Beschreibung der Bezie-
hungen der Synkopen zu ihrem Kontext beschrieben werden. Die innere metrische
Analyse erfaflt mit den lokalen Metren alle Regularititen der Einsatzzeiten, in die die
Synkopen eingebettet sind. Durch die Wahl des Kontextes der ersten zwanzig Takte
des Themas ergab sich eine Zweier-Periodizitit des metrischen Gewichts, welches
nicht zur notierten Taktart korrespondiert. Unter Beriicksichtigung der gesamten
Exposition dagegen ergab der von Epstein vorgeschlagene 3/2-Takt eine kohirente
metrische Struktur. Die unterschiedlichen Resultate verdeutlichen, wie entscheidend
die Beriicksichtigung des Kontextes, in den die Synkopen eingebettet sind, fiir die
Ermittlung der inneren metrischen Struktur ist. Die diskutierten >Uminterpretatio-
nenc¢ der Taktart sollten dabei keineswegs als notige >Uminterpretationen« des Stiicks
verstanden werden, sie galten lediglich der anschaulichen Illustration der Periodiziti-
ten der inneren metrischen Strukeur. Die von Epstein diskutierte Diskrepanz zwischen
wahrgenommener und notierter Taktart, die mit dem Modell zur inneren metrischen
Analyse als Diskrepanz zwischen innerer und iuflerer Metrik beschrieben werden
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konnte, ist als wichtiges kompositorisches Mittel zu verstehen. Dieses Mittel wird von
Epstein sogar als »an interesting kinship in musical thought between Schumann and
his younger protégé, Brahms, who had to extend so many of these inclinations to their
most complex reaches«!> bezeichnet.

5. Die 2. Sinfonie von Johannes Brahms

Die Werke von Brahms zeichnen sich durch besonders hiufige rhythmisch-metrische
Mehrdeutigkeiten aus. Solche wurden bereits von Schénberg,!¢ Frisch!” und Ep-
stein!® erwihnt. Der folgende Abschnitt aus der Exposition der zweiten Sinfonie ver-
deutlicht, wie diese Mehrdeutigkeiten mit Hilfe der inneren metrischen Analyse be-
schrieben werden kénnen.

Das metrische Gewicht der gesamten Exposition des ersten Satzes ist in drei Ab-
schnitte unterschiedlicher Periodizititen gegliedert, die in Bsp. 16, 17 und 20 einzeln
dargestellt sind.

,L.s.lmlg.l.natmu, lbulal 1 l 1 ﬂl] i l

Bsp. 16, Ausschnitt aus dem metrischen Gewicht der Exposition des ersten Satzes
der 2. Sinfonie von Johannes Brahms fiir die T. 1-43 (3/4-Takt)

Ini I; 1‘»?4

Epstein charakterisiert den ersten Abschnitt (T. 1-43) als Eréffnung und Bewegung
hin zu einem ersten strukturellen Schwerpunkt in Takt 44 und versteht ihn als domi-
nantischen »Upbeat« zum »Downbeat« in Takt 44.12 Die metrische Analyse zeigt, dafl
eine solche Deutung nicht nur aus der harmonischen Struktur erwichst, sondern auch
durch die innere metrische Struktur gestiitzt wird, da die Periodizititen des Gewichts
der gesamten Exposition einen ersten Abschnitt (T. 1-43) von einem folgenden (ab
T. 44) deutlich abgrenzen (vgl. Bsp. 17). Der erste Abschnitt ist durch eine Zweitakt-
gruppierung charakeerisiert, erkennbar am héheren metrischen Gewicht der ersten
Zihlzeit in jedem zweiten Takt. Es liegt metrische Kohirenz vor. Die Zweitaktgrup-
pierung gibt dariiber hinaus eine Antwort auf die von Epstein aufgeworfene Frage,
welcher der beiden Takte des Eingangsmotivs den strukturellen Schwerpunke liefert.
Aus harmonischer Sicht ergibt sich laut Epstein eine nicht zu entscheidende Mehrdeu-
tigkeit, ob der jeweils erste oder zweite Takt den »Downbeat« darstellt.2? Aus der
Sicht der inneren metrischen Struktur kann dies jedoch zugunsten des zweiten Taktes

15 A.a.0.,S. 157.

16  Arnold Schénberg, Brahms der Fortschrittliche, in: ders, Stil und Gedanke (Gesammelte Schriften, Bd. 1), hg. v.
Ivan Vojtech, Frankfurt a. M. 1976.

17 Walter Frisch, The shifting barline. Metrical displacement in Brahms, in: Brahms Studies, hg. v. George S. Bozarth,
Oxford (Clarendon Press) 1990, S. 139-163.

18  David Epstein, Beyond Orpheus (Anm. 14).

19 A.a.0,S. 162f.

20 A.a.O,S. 165.
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entschieden werden; dies wiederum korrespondiert mit Epsteins Vorschlag zur musi-
kalischen Interpretation dieser Passage, den zweiten Takt als »nDownbeat« zu spielen.?!

Bsp. 17, Ausschnitt aus dem metrischen Gewicht der Exposition des 1. Satzes
der 2. Sinfonie von Johannes Brahms fiir die T. 44-117 (3/4-Takt)

Der zweite in Bsp. 17 dargestellte Abschnitt des metrischen Gewichts ist durch eine
ginzlich andere Periodizitit als der erste Abschnitt charakterisiert. Diese lifit eine
Schichtenbildung erkennen, die nicht mit dem Dreiertakt des dufleren Metrums kor-
respondiert. Zur Verdeutlichung ist in Bsp. 18 eine Detaildarstellung angegeben:

il

Bsp. 18, Detaildarstellung der T. 44 ff. von Bsp. 17

Das metrische Gewicht ist in diesem Abschnitt durch eine Zweierregularitit innerhalb
eines 3/4-Taktes gekennzeichnet, die eine Interpretation als 4/4-Takt nahelegt. Es
liegt daher, anders als im ersten Abschnitt, keine metrische Kohirenz vor. In der Mitte
von Bsp. 17 sowie am Ende von Bsp. 16 sind mehrere Abschnitte des Gewichtes zu
erkennen, die aus einer Folge von Einsatzzeiten im Abstand von einer halben Note
bestehen. Es handelt sich hierbei um die Takte 42—43, die Uberleitung zum Thema
der Violinen in Takt 44, sowie die Takte 78-81, die Uberleitung zum Seitenthema in
fis-moll. Die in halben Noten fortschreitende Hemiolenbildung dieser Takte, welche
den Dreiertakt sverschleiert, beeinflufft das metrische Gewicht dieses dazwischen-
liegenden Abschnitts in hohem Mafle. Dies verdeutlicht die Auswirkung der >gegen
den Takt« komponierten Hemiolen auf ihre Umgebung. Durch das Studium der me-
trischen Verhiltnisse des Abschnittes zwischen diesen beiden Hemiolenfiguren (T. 44—
77) lassen sich weitere metrische Charakteristika des Satzes ermitteln.

A ...

Bsp. 19, Metrisches Gewicht der Celli und Bisse in den T. 44-77
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Beispielsweise ergibt die in Bsp. 19 dargestellte innere metrische Analyse der Celli und
Bisse fiir die Takte 44—77 durch die hohen Gewichte auf dem ersten und vierten
Achtel des Taktes eine Korrespondenz zu einem 6/8-Takt, obwohl ein 3/4-Metrum

21A.a.0,8.177.
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notiert ist. Auch dieses Resultat korrespondiert mit einer Beobachtung Epsteins, der
in diesem Abschnitt eine Ambiguitit zwischen 6/8- und 3/4-Metrum sieht.??

Bsp. 20, Ausschnitt aus dem metrischen Gewicht der Exposition des 1. Satzes
der 2. Sinfonie von Johannes Brahms fiir die T. 118-186

Der dritte und letzte Abschnitt (T. 118-186) im metrischen Gewicht der gesamten
Exposition (Bsp. 20) lifft zwar eine Schichtung in die schweren Haupt- und leichten
Nebenzihlzeiten erkennen, dariiber hinaus jedoch ist die hochste Schicht der Haupt-
zihlzeiten in sich nicht regulir strukeuriert. Auch in diesem Abschnitt liegt daher kei-
ne metrische Kohirenz vor. Anders als in den ersten beiden Abschnitten gestattet die
héchste Schicht keine Bestimmung einer Periodizitit, sei es im Dreier- oder Vierer-
Metrum.

Die bereits in Bsp. 3 angegebene Passage ist Teil dieses Abschnitts. Sie wird in der
Gesamtheit aller Stimmgruppen von Frisch als »massive canonic and metrically dis-
orienting episode«?3 und von Epstein als »Meer von rhythmischer und metrischer
Ungewiflheit«?4 charakterisiert. Besonders die Stimme der Bratschen (in der Gesamt-
partitur durch die Klarinetten und Hérner verstirke) sei hierfiir verantwortlich: Laut
Epstein »nivellieren die scheinbar nie endenden Hérnersynkopen jegliches Gefiihl fiir
einen Schwerpunkt«.25

Bsp. 21 zeigt, neben dem bereits diskutierten Gewicht dieser Passage ohne die
synkopierte Stimme der Bratschen, Klarinetten und Hérner in Bsp. 4, das metrische
Gewicht aller Instrumente dieser Passage.

ABRNY T

Bsp. 21, Metrisches Gewicht der T. 127-155 fiir alle Instrumente

Die Regularititen der Takte 136-152 lassen aufgrund der héheren Gewichte auf dem
dritten und vierten Achtel sowie auf dem ersten und sechsten Achtel eines jeden Tak-
tes keine Korrespondenz mit einem Taktakzentschema erkennen. Die isolierte Analyse
der Hérnersynkopen in Bsp. 21 zeigt den Einflufl dieser Instrumente auf das metri-
sche Gesamtgefiige des Abschnitts.

22 A a.0,S. 166.

23 Walter Frisch, The shifting barline (Anm. 17), S. 155.

24 Epstein, Brahms und die Mechanismen der Bewegung (Anm. 11), S. 10.
25 A a.O.
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Bsp. 22, Metrisches Gewicht der T. 127-155 fiir Klarinette, Horn und Bratsche

.ununuil I it Ii 1 II 1

Jeweils hohe und fast identische Gewichte fallen auf das dritte und vierte Sechzehntel,
ebenso auf das siebte und achte Sechzehntel sowie auf das elfte und zwslfte Sechzehn-
tel eines jeden Taktes. Die Gewichte der jeweils aufeinanderfolgenden Zweiergruppen
von Sechzehnteln unterliegen des weiteren einer Zweierregularitit, so daff die metri-
schen Verhiltnisse zwischen diesen Zweiergruppen jeweils taktweise wechseln. Insge-
samt it sich auf diese Weise keine Interpretation beziiglich eines Taktschemas fiir
die Passage finden. Die >metrically disorienting episode« wird durch das innere metri-
sche Gewicht als ein Fehlen von Regularitit im Sinne einer méglichen Taktakzent-
hierarchie adiquat beschrieben.

Die Analyse der Exposition aus dem ersten Satz lieff — hinsichtlich der inneren
metrischen Organisation — eine Teilung in drei Abschnitte erkennen, die sich durch
die An- bzw. Abwesenheit von Periodizititen sowie die Art der Periodizitit voneinan-
der unterscheiden. Durch die Bildung kleinerer Abschnitte bzw. durch die Analyse
einzelner Stimmgruppen konnten unterschiedliche Regularititen in den metrischen
Gewichten ermittelt werden; diese verdeutlichen, welch unterschiedliche kompositori-
sche Schichten durch ein komplexes Zusammenspiel zur metrischen Gesamtkomposi-
tion beitragen.

Die Analyse von Teilen der Jupiter-Sinfonie von Mozart26 hingegen lieff auch in
Abschnittsbildungen und einzelnen Instrumentengruppen hiufig dhnliche Periodiziti-
ten in den zugehdrigen metrischen Gewichten erkennen, die sich jeweils durch metri-
sche Kohirenz auszeichnen. In den metrischen Analysen der Sinfonien von Brahms?’
dagegen waren einzelne Stimmgruppen hiufig durch sehr unterschiedliche metrische
Charakteristika gekennzeichnet, die oft nicht zu einer metrischen Kohirenz fiihrten.
Das von Epstein angefiihrte »anomale Gegeniiberstellen und Gegenbalancieren von
Elementen«,?8 welches »nicht nur die Mittel fiir die Vorwirtsbewegung in die Musik
einbaut, sondern auch die Mittel fiir deren Steuerung, Einteilung und endgiiltige
Auflésung«,?? aber auch »Inkongruenz und ... Dissynchronismus, welche auf so vielen
Ebenen ... zu einem permanenten Ungleichgewicht und Gegenbalancieren von Krif-
ten«30 fiihren, konnten in der Auswertung der inneren metrischen Analyse der Sinfo-
nien von Brahms daher als Gegenbalancieren unterschiedlicher metrischer Periodiziti-
ten von Stimmengruppen und Abschnitten beschrieben werden.

26 Vgl. Fleischer, Die analytische Interpretation (Anm. 3).

27 Vgl.a. a. O, Kapitel 3.

28  Epstein, Brahms und die Mechanismen der Bewegung (Anm. 11), S. 12.
29 A.a.0,S.12.

30 A.a.0,S.12.
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