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Richard Eng

Italienische Tempobezeichnungen am Beispiel von

Corellis Weihnachtskonzert

I Über Zeit, Zyklus und „time" Zukunft. Sie wird (von der Uhr) völlig gleich-
mäßig unterteilt und ist somit losgelöst vom
menschlichen Erleben mit seinen Höhen und Tie-

fen; darum wird sie auch als absolut oder objektiv
bezeichnet - im Gegensatz etwa zur „psycholo-
gischen" oder zur „zyklischen" Zeit (s.u.).

Während wir uns heute kaum noch ein Leben

ohne Uhr vorstellen können, obwohl wir alle

unter ihrem Zwang zu leiden vorgeben, hatten die
Menschen der Barockzeit ganz andere Probleme
mit der Idee einer unendlich weiterfließenden

Zeit, geriet man doch damit in Konflikt mit den
biblischen Vorstellungen vom Anfang und Ende
der Welt. (Nach frühchristlichen „Berechnun-
gen" kam man auf eine Länge von 4000 Jahren
von der Schöpfung bis zu Christi Geburt; nach
weiteren 2000 Jahren - so eine der gängigsten
Vorstellungen - würde dann die Apokalypse ein-
treten, Jesus würde wiederkehren und ein golde-
nes Zeitalter anbrechen.) Und wenn wir daran
denken, daß noch unlängst Ronald Reagan die
Evolutionstheorie Darwins aus dem Biologieun-
terricht an amerikanischen Schulen verbannen

wollte, dann können wir uns vielleicht die Unruhe

vorstellen, die von den Naturwissenschaftlern des

18. und 19. Jahrhunderts verursacht wurde, als sie

mit ihren immer länger werdenden Schätzungen
für die Entstehung von Erde, Lebewesen, Pflan-
zen, Sprache u.s.w. den traditionellen Zeitrahmen
sprengten und Gottes Anteil an der Schöpfung
schmälerten oder sogar ganz in Frage stellten.

So ist es dann auch nicht verwunderlich, wenn

Rudolf Wendorff in seinem umfangreichen Werk
über Zeit und Kultur noch in der ersten Hälfte des

18. Jahrhunderts eine Zurückhaltung gegenüber
klaren Unterscheidungen und Entscheidungen,
gegenübendemja und Nein, gegenüber meßbaren
Begrenzungen in Raum und Zeit feststellt3 und
dies mit Beobachtungen in Architektur und Lite
ratur illustriert.4 An dieser Stelle muß auch auf die

Zahlensymbolik hingewiesen werden, bei der die

Ich las einmal die Geschichte einer Gruppe von
Menschen, die in einem unbekannten, sehr hohen Turin

immer höher stiegen. Die ersten Generationen drangen
bis zum fünften Stock vor, die zweiten bis zum sieben-
ten, die dritten bis zum zehnten. Im Laufe der Zeit
gelangten die Nachkommen in das hundertste Stock-
werk. Dann brach das Treppenhaus ein. Die Menschen
richteten sich im hundertsten Stockwerk ein. Sie ver-

gaßen im Laufe der Zeit, daß ihre Ahnen je aufunteren
Stockwerken gelebt hatten und wie sie auf das hun-
dertste Stockwerk heraufgelangt waren. Sie sahen die
Welt und sich selbst aus der Perspektive des hundertsten
Stockwerks, ohne zu wissen, wie die Menschen dahin

gelangt waren. Ja, sie hielten sogar die Vorstellungen,
die sie sich aus der Perspektive ihres Stockwerks mach-
ten, für allgemein menschliche Vorstellungen.

Das vergebliche Bemühen um die Lösung eines im
Grunde so einfachen Problems wie das des Zeitpro-
blems ist ein gutes Beispiel für die Folgen des Vergessens
der gesellschaftlichen Vergangenheit. Wenn man sich
ihrer erinnert, entdeckt man sich selbst.'

Die uns überlieferten musikalischen Zeitanga-
ben aus dem Barock sind nach heute herrschender

Auffassung völlig eindeutig und werden als
„objektives" Beweismittel gegen die „metrische"
Tempo-Theorie von W. R. Talsma angeführt.2
Dieser Interpretation liegt aber eine Zeitvorstel-
lung zugrunde, die sich überJahrhunderte entwik-
kelt hat und im 18. Jahrhundert einen ganz ande-
ren Stellenwert besaß: die Idee der linearen Zeit.

Sie fließt kontinuierlich und unwiederholbar in

einer Richtung: von der Vergangenheit in die

1 Norbert Elias, Über die Zeit, Frankfurt/M. 1988,
S. 115/116.

Z Wilhelm Reize Talsma, Wiedergeburt derKlassi-
ker, Innsbruck 1980.

3 Rudolf Wendorff, Zeit und Kultur, Opladen 1985
(3. Aufl.), S. 285.

4 Ebda., S. 286 ff.



Eins als (ungeordnete) Einheit in vielfältiger und
sinnreicher Weise unterteilt wird,s wobei der

Bezug zur Einheit immer gegenwärtig ist - die
musikalische Proportionslehre ist ein Ableger die-
ser Anschauung.

Hinter der Scheu, mit abstrakten Zahlen oder

absoluten Zeitdauern zu „hantieren", verbirgt
sich weiterhin das schon erwähnte zyklische Zeit-
empfinden. Auch der Zyklus stellt eine Einheit
dar und ist „nach dem allgemeinen Gesetz des
Trennens und Zusammenstrebens"6 gegliedert. In
Isaac Newtons berühmter Zeit-Definition aus

dem Jahre 1687, von der meist nur der erste (d.h.
moderne) Teil zitiert wird,7 wird die zyklische
Zeit als „gewöhnliche Zeit" beschrieben und ist
mit Bewegung verbunden:

Die absolute, wahre und mathematische Zeit fließt
in sich und ihrer Natur gemäß ohne Beziehung auf
irgend etwas Außeres gleichmäßig; sie wird mit einem
anderen Namen Dauer (duration) genannt.

Die relative, sichtbare und gewöhnliche Zeit
(common time) ist ein gewisses wahrnehmbares und
äußeres Maß der Dauer (external measure ofduration)
mittels Bewegung, sei es nun genau oder ungleichmä-
ßig, dessen man sich gewöhnlich anstelle der wahren
Zeit bedient, so etwa der Tag, der Monat, das Jahr.B

Alle älteren Kulturen waren den am Schluß

genannten Zyklen unterworfen und haben ihr
Leben danach eingerichtet. Besonders die Vorstel-
lungen der Griechen haben großen Einfluß auf das
abendländische Denken gehabt.

Die jeden Horizont durchbrechende, von der
Gegenwart immer weiter ins Endlose und zu unendlich
vielen anderen Möglichkeiten enteilende Zeit war ...
die böse Versuchung, die Gefahr der Auflösung des
Festen und der Ordnung, um deren Klärung und Stär-
kung man sich vielmehr bemühte. Zwei miteinander
verwandte, aber doch unterschiedlich ausgeprägte
Grundvorstellungen sind Bemühungen, den gefährli-
chen Charakter der Zeit zu entschärfen: die zyklische
Geschichtsauffassung und die Rhythmusidee.9

Durch den „Rhythmus", der uns hier vor
allem interessiert, wird die Zeit gebändigt:

Vorwärtsstoßende Bewegung und Mäßigung im
Sinne von Anwendung eines „Maßes" wirken hier
zusammen1° - ein ewig lebendiges Feuer nach Maßen
sich entzündend und nach Maßen verlöschend.

Das Auseinanderstrebende vereint sich, und aus den

Gegensätzen entsteht die schönste Harmonie: eine

gegenstrebige Vereinigung ... Krankheit macht die
Gesundheit angenehm, Ubel das Gute, Hunger den

Überfluß, Mühe die Ruhe ... Es ist immer ein und das-
selbe, was in uns wohnt, Lebendes und Totes, Wachen
und Schlaf, Jung und Alt. Wenn es umschlägt ist Dieses
Jenes und Jenes wiederum Dieses. 2

Symbolisiert wird diese Haltung durch die
bewegte Kreislinie, die so geführt wird, daß das
Ende immer wieder in den Anfang übergeht.13
Die hier angedeuteten Vorstellungen haben noch
die Musiker und Dichter des 17.118. Jahrhunderts
befruchtet, z.B. Mattheson und Goethe:

Rhythmik. Der ganze Körper wird angeregt zum
Schritt (Marsch), zum Sprung (Tanz und Geberdung).
Alle organische Bewegungen manifestiren sich durch
Diastolen und Systolen. Ein anders ist den Fuß auf-
heben, ein anders ihn niedersetzen. Hier erscheint

Gewicht und Gegengewicht der Rhythmik. Arsis, Auf-
schlag. Thesis, Niederschlag.... 14

Das gleiche Prinzip liegt übrigens auch seiner
Metamorphose der Pflanzen zugrunde' 5 und wird
in vielen Gedichten angesprochen.tb

Nach diesen allgemeinen und bruchstückhaf-
ten Erläuterungen möchte ich mich mit der
Bedeutung des Begriffs „time" in einem engli-

' Ernst Bindel, Die geistigen Grundlagen der Zah-
len, Frankfurt/M. 1983.

6 Johann Wolfgang von Goethe, „Entwurf einer
Farbenlehre", § 748.

Vgl. „Warum haben wir keine Zeit?". In: Der
Spiegel, 43. Jg., Nr. 20, S. 216.

8 Zitiert nach Wendorff, S. 235. (Englische Begriffe
aus der Übersetzung von Andrew Motte, 1729)

9 Wendorff, S. 60.
‚° Ebda., S. 61.
‚ ‚ Heraklit, zitiert nach Wendorff, S. 63.
12 Ernst Cassirer, Philosophie dersymbolischen For-

men, Bd. 2: Das mythische Denken, Berlin 1925, S. 169
(Wendorff, S. 64)

13 Wendorff, S. 64.
14 Goethe, Tonlehre (1810), zitiert nach Ernst-

Jürgen Dreyer, Versuch, eine Morphologie der Musik zu

begründen, Bonn 1976.
15 „Alle organischen Bewegungen manifestieren

sich durch Diastolen und Systolen.... Die sukzessive
Ausbildung der Pflanze, aus dem Samen zur Blüte, nach
den Gesetzen der Metamorphose beruht auf Wirkung
und Gegenwirkung der Blätter und Augen." Aus den
Fragmenten zur Botanik, Artemis-Gedenkausgabe, Bd.
17, S. 207.

16 „Wechsel", „Eins und Alles", „Im Atemholen
sind zweierlei Gnaden" (aus „Talismane").



schen Notendruck beschäftigen: Es handelt sich
um ein Arrangement von Corellis Weihnachts-
konzert für Violine und Klavier, das 1785 von dem

Musikhändler, Verleger und Autor (The Rudi-

ments of Music, 1756) Robert Bremner (1720? -
1789) veröffentlicht wurde. Das interessante Vor-
wort mit den Tempoangaben für alle neun Sätze
sei hier ganz wiedergegeben."

P R E F A C E.

AS a juft knowledge and corrcEc judgment in any of' the 6ne arts cannotbe well attained;, without being eonverfant in the works of great men in all.
ages, lt may not be difpleafno to have fuch introduced frequently in tlte courfe of
this undertaking.

? •. ,

The fullowing piece was compofed y tri eSo Corelli, fur Chrilmas-Eve. His
fublime produtlions are 11111 in fut1icien[ tilation to render. any encomiums here
needlefs y yet i may not be unneceffary to givc fome hints to the unaflißed fudent
with regard to performance; and 6rft as to Time.

The terms Adag!o, Largo, AUtgro, &c. ufually afiiited to mufieal eompo(tions,
boing in thcmfelves rather vague, lt were to be wi(hed that fome more determinate
means Gould be found to uanfmit to poferity the exatt •time in which every fpecies of
rnufic ought to. be performed ; as then the compofuions of the pre(ent age might give
more pleafure eenturies hence, than we now receive from the hupfichord. mu8c of
Former sges. For infance ; the Editor.beiog in the year 1762 at a (sie of muifc,.
which belonged to tbelate Dr. Pepufch, purchafed Queen Elizabath•s Virginal Book,
which, though exceedingly fair and intelligibly written, md the eompotitions un-
queliionably exeellent; they being.by Tallas, Bull, Bird, and other great matter:,
with whom England then abounded j yet, owing to the feeming irregularity of di.
villon by barg, and a want of knowing the true time in which the diffuent pieces
lhould move, the bet matter: are now ata lots how.to execute them with propriety.
For, (hould tlte popular tunes, of which there Ire many in this colleftion, .be begun
as Uow as we now think the nature of the melody will allow,..yet the variations (et:
to them by thofe mafers increafe in ditäculty as they go an; and at laf become to
rapid, that, if the execution of thofe days did not.far exceed that of the prefene, it
muf be impotfible to perform fome of them uniformly throughout in equal time. This
book is at prefent in the hand: of the ingenious Dr. Burney, for his infpcüon;• arid,.
lhould the curious wi(h to Ice fome of the pieces in print, they mal be gratilled.

The judicious Nirolo Pafquali, who lived about thirty years ago, an excellent violo-
nift and (kilful leader of a band, was allowed to have entered into the true fpirit of
Corelli s mulic. As a guide, therefore, to thofe who may not be bettet informell,
the time in which he executed the different movements, in this picce, is tpecifed.
in the following table, by feconds of time, marked by a Glock, they being univerfally
the fame. lt is to be obferved, that where lcßer proportions than feconds, half fe-
eonds, or quarter Icconds, are wanted, they ue called fhort, and where greater, they
are termed lang.

In Bremners Vorwort wird the time in which
Sclect Concert Pieces, fitted for the HAKPSI-

CHORD or Piano Forte, with an Accompaniment für he [Pasquali] executed the different movements
the VIOLIN, by Robert Bremner, Nurnber III, London angegeben by seconds of time, marked by a Glock,
(1785). they being universally the Same. Das scheint auf



t R' Movement Vivace - g Jong half feconds in a lia.r
zd Grave - ¢feconds in ditto.
gd Allegro - 4 longifh half feconds in diuoj
;th --- Adagio -- 8 fcconds iit ditto.

Sth A/legre - q. (kort half Ieconds in ditto.
beh - Same as 4th
7th Xivace - g (kort half fecondsin ditto:
8th A/legro -- 2'half feconds in diuo.

qth Pa/lorala -- . (kort feconda in ditto.

Mr. Pafquali being told ehat he played the paforal muck quicker than had been.
done by others, gave for anfwer,. " That oa Chrifmas-Eve every family in Italy had•
ehe image of a babe laid in a manger, an which joyous occafron ehe boors and fhep-
herds weist wich their pipes• from houfe Co houfe, and introduced, themfelves to the-

babe, playing cheerful paftorals."

The luden is next to obfer►e, that the Fr(t ßrain of the 6rß allegro in this piece is
fo printed that it may be played two ways; viz. if ehe dafh or binding between two
notes of the fame kind, making them one aa to length of found, be regarded, ehe
mufic will then be performed saoriginally written for bow in(trurnents ; but, fhould
ehe bindinga not be eonfidered; ehe difcords, by being Rruck fcparately, will eben be
applied as appoggiahrras, which difcords in general are. Either of thefe waya will
da very well; only, in fucceflions of dikc.rds and.concords, the difcord will be bettet
heard fiom ehe harpllchord when played as an appoggiaturs, than if held down as a•
continuation of ehe found which gare it birth. That ehe fludent however may judge
for himfelf, he is entreated to play it both ways s and if the laf, by.being moR ex-
pro(6ve, gives mo(t pleafure to bis ear, this example will be fuficient to lead to a.
fimilar Performance of all fequences or fuccelliuns of difcords and.concords, how-
ever differently written.

From what has been obferved, it will be evident that an appoggfatura is not a child.
of mere fancy, and therefore /hould be cautiou(ly applied. It has ita true ground,
which is, that it either was or might have been ä concord in ehe chord that left it be-
kind; and, like a forI lccn child atnongf (trangers, fcreams aloud for its relations;.
for, as a judicious author obferves, The difibrl und auf [er tbe eancord, in wbicb akne
iI batb repsfe; a truth that may apply to all other difcords in ehe world.

April,. 5785.

eine absolute Zeitdauer hinzuweisen. „Time" hat

aber noch andere Bedeutungen: the true time in
which the different pieces should move wäre als
Bewegung, Gang, Tempo oder Rhythmus zu
übertragen; und in der folgenden Anmerkung zu
einem „Largo" von Boccherini ist „time" als
(barocker) Tanz zu verstehen, der in Zählzeiten
unterteilt wird:

N. B. Any performer, not under the Immediate direc-
tion of a master, is intreated to take notice, that in the
Largo of this piece time is not counted by six, but by
three in a bar, each about the duration of a second. And
this rule will hold goodfor most of the slow movements
in triple time. 18

Mit „triple time" ist die Unterscheidung von
geradem und ungeradem Takt angesprochen. In
Peter Prelleurs Modern Musick-Master heißt es

dazu:

Of Time. There are but two sorts of Time, (Viz)
Common Time and Triple Time. Common Time ist
known by some one of these Characters C ,
or 2.

18 Select Concert Pieces Nr. I, „Preface". Die
Anmerkung bezieht sich auf den zweiten Satz von Boc-
cherinis Streichquartett op. I/1 in c-Moll.



Largo von Boccherini

In a quick sort of Common Time you may divide
your Bar into two equal Parts only putting yourHand or

Foot down at the ferst halfof the Bar and lifting it up at
the second half, but you must be exact in moving up or

down. - Triple Time whether quick or slow must be
divided in three equal Parts telling one, two with your

Hand down, and three with it up, in this sort of Time

you must observe that you keep your hand u$ /down?J,
but half the time you keep it down lup?J.2

Zusammenfassend können wir sagen:
„Time" ist eine Weiterentwicklung des "tac-

tus„ und wird durch eine Nieder- und eine Auf-

Bewegung („Thesis" und „Arsis") der Hand oder
des Fußes ausgedrückt.2t Das ehemals strenge
zeitliche Verhältnis zwischen c, ( , y und 2

ist nur noch vage vorhanden und wird durch die
italienischen Tempobezeichnungen weiter modi-
fiziert.22 Ein proportionaler Zusammenhang zwi-
schen „Common Time" und „Triple Time" wird
nicht mehr erwähnt. Neu ist auch die in der

Nebenbemerkung angedeutete Möglichkeit des
Achtelzählens in den langsamen Sätzen.

Daß eine solche „Time", deren polare Thesis/
Arsis-Bewegung kontinuierlich eine (Takt-)Ein-
heit nach der anderen gebiert, den zyklischen
Vorstellungen der Griechen nachempfunden ist,
geht aus dem oben Gesagten hervor. Über die
„Zeit", etymologisch verwandt mit „time" und
„tide", heißt es im „Grimmschen Wörterbuch":

aus der bedeutungsgeschickte des Wortes zeit nicht
nur im deutschen, sondern auch in den übrigen ge»na-
nischen sprachen läßt sich erkennen, daß die vorstellung
zeit an den abschnitten des Lebens und naturgeschehen,
welche durch geburt, mannbarkeit, alter, tod, tage,
monate, Jahreszeiten und Jahre bezeichnet waren,

Alle vier enthalten a Semibreve in a Bar; C

denotes the slowest sort, devotes a Movement

somewhat faster, und y oder 2 denote a quick
Movement. Ferner wird der --Takt erwähnt

(retortive time). Triple Time ist known by these
Characters 3 or z or or. 3 or 2 is used rohen there
are three Minims in a bar, this is the slowest Triple
Time in use.

-ist quicker, und $ is the quiekest. Außerdem wer-
den s , 8 und 4 als Ableitungen der Common
Time sowie 4 und 8 als solche der Triple Time
erklärt. '99

Fast wie eine Anweisung der Renaissance liest
sich der Abschnitt Of keeping Time:

.In a slow Common Time you must divide the Bar
in 4 equal Parts, telling one, two, three, fourdistinctly,
putting your Hand or Foot down when you teil one
which must be at the beginning ofthe Bar, and lifting it
up rohen you teil three which must be in the Bar.

19 Peter Prelleur, The Modern Musick-Master, Lon-
don 1731: „An Introduction to Singing". S. 3 ff.

20 Ebda., S. 6.

21 In Frankreich war der Zusammenhang von
„Zeit" und „Schlag" ganz eindeutig: „Battement est un
petit mouvement du pied ou de la main, qui se fait de bas
en haut.... Le Battement s'apelle encore Temps. Le
Temps est proprement la duree d'un Battement jus-
qu'au commencement d'un autre Battement." Aus:
Etienne Loulie, ELEMENTS OU PRINCIPES DE

MUSIQUE, Paris 1696, S. 30/31.
22 Aber noch in einer Cembalo-Schule von ca.1790

(siehe Anm. 29) stehen C, (3 und 4) im Verhältnis
4:2:1, was den konservativen Charakter der englischen
Musiklehre unterstreicht.



gewonnen worden ist. zeit bedeutet somit sowohl den

abschnitt zwischen zwei funkten des geschehen als
auch den zeitpunkt selbst. 3

Dazu ein paar Erläuterungen:
Beim Jahr war es bei vielen Völkern der Früh-

ling, der dem gesamten Zyklus seinen Namen
gab. Frühling und Sommer als helle, sich entfal-
tende Jahreszeiten (quasi die „Thesis") stehen
dabei den dunklen, sich wieder zusammenziehen-

den Zeiten Herbst und Winter („Arsis") gegen-
über. Bei anderen Völkern war der Jahresertrag
(die Ernte) das einschneidende Ereignis; die Ger-
manen wiederum rechneten nach Wintern. Der

Monat oder einfach „Mond" bezog sich auf den
Neumond, manchmal auch auf den Vollmond.

Und der Tag - eigentlich der Abschnitt vom Son-
nenaufgang bis zu ihrem Untergang - gilt ja ande-
rerseits für Tag und Nacht.

Das englische „tide", ursprünglich gleichbe-
deutend wie „time", bezeichnete die Flut oder die
Gezeiten, d.h. Ebbe und Flut.

Auch die Begriffe „tactus" und „Schlag" deu-
ten ja primär auf den (hörbaren) Anfang hin, also
die „Thesis", ziehen aber die Gegenbewegung
(das „Aufheben") mit ein. Schließlich dürfte es
den Musiker nicht überraschen, daß allen „Zeit"-

Wörtern wie „tempus", „tempo", „temps" und
„time" die Bedeutung der „rechten Zeit" oder der
(guten) Gelegenheit anhaftet (ursprünglich zum
Säen, Ernten u.s.w.).

Läßt sich die Doppeldeutigkeit der zyklischen
Begriffe auch bei der musikalischen „time" fest-
stellen? Gelten die in Bremners Vorwort abge-
druckten Tempoangaben „by seconds of time"
primär für den hörbaren und bestimmenden Teil
des „tactus", den Niederschlag, dem als „Gegen-
gewicht" (Goethe) ein Aufschlag von gleicher
Länge hinzuzufügen wäre?

Stellen wir uns den von Bremner nicht genann-
ten Urheber der Angaben vor, ausgerüstet mit
Corellis Partitur und einer Uhr mit Sekundenzei-

ger. Er sitzt am Cembalo oder singt die Violin-
stimme und versucht sich an Pasqualis Tempi zu
erinnern. Dazu taktiert er mit dem Fuß oder der

Hand bestimmte Zählzeiten (Viertelnoten im
„Vivace", Halbe im „Grave" u.s.w.) in der ihm
seit der Kindheit vertrauten Ab- und Aufbewe-

gung. Sobald er die richtige Bewegung gefunden
hat, beobachtet er den Sekundenzeiger und

notiert sich dann die Sekundendauer, die er für

den (Nieder-)Schlag braucht, d.h. für die „gute
Zeit" der Zählzeit. Das ist völlig ausreichend, da es

sich in jedem Fall um eine symmetrische Bewe-
gung handelt.

(Das dabei entstehende „Zwei gegen Drei" in
der „Pastorale" ist keine unbekannte Erscheinung
im 18. Jh.; es begegnet uns in verzierten Sätzenz4,
in den französischen Pendelangaben25 und als
Überbleibsel der alten Proportionslehre, wenn
etwa Corelli den Baß mit C und die Oberstimme

mit C '8 notiert26)
Daß auch bei Quantz die „Pulsschlag"-Anga-

ben nur auf den eigentlichen „Schlag" zu beziehen
sind, dem eine gleichlange „schlechte Zeit" hin-
zuzufügen ist, habe ich bereits früher in der TIBIA
erläutert.27 Bei dieser Interpretation haben wir
also eine Verbindung von moderner, linearer
Zeitangabe mit einer von zyklischen Vorstellun-
gen abhängigen, traditionellen Praxis vor uns, die
modellhaft die kulturelle Situation des 18. Jahr-
hunderts aufzeigt.

Da die Musik in dieser Zeit noch so eng mit
Bewegung verbunden war, wäre eine davon los-
gelöste Zeitangabe, die gute und schlechte Noten
(Zeiten) zusammenrechnet und damit deren Pola-
rität nivelliert, ein Fremdkörper. Eine solche
Methode wäre als unrhythmisch (im alten Sinn)
empfunden worden; nur heutige Menschen kön-
nen auf diese Idee verfallen, weil sie sich daran

gewöhnt haben, mit absoluten (inhaltlosen) Zeit-
strecken zu rechnen.

Inder zweiten Hälfte des 18. Jhs. begegnen uns
gelegentlich Zeitangaben für ganze Sätze oder
Werke in Minuten oder Stunden. Hier wäre jedes-
mal der Frage nachzugehen, ob sie durch Ablesen

23 Deutsches Wörterbuch von Jacob und Wilhelm
Grimm, Bd. 15, Leipzig 1956

24 G. Ph. Telemann, Sonate e-Moll aus den
SONA TE METODICHE, Hamburg 1728;J. J. Quantz,
Versuch einer Anweisung die Flöte traversiere zu spie-
len, Berlin 1752, Tabelle 1X ff. (Triolen in Achtelnoten).

ZS Jacques-Alexandre de la Chapelle, LES VRAIS
PRINCIPES DE MUSIQUE, LIVRE SECOND, Paris
1737 (Beispiele im 3/4-Takt).

26 Corelli, Sonate e-Moll, op. V/8, Giga".
27 Richard Eng, »Zum ,Pulsschlag` bei Johann Joa-

chim Quantz". In: TIBIA 3/82, S. 168-175.



der Uhr (am Anfang und am Schluß) gewonnen
wurden, oder ob eine nur für den Niederschlag
gedachte Sekunden-Länge wie bei Bremner mit
der Taktzahl multipliziert worden ist: in diesem
Fall hätten wir die Summe der „guten" Zeit vor
uns. Eine solches, zunächst vielleicht als „haar-

sträubend" empfundenes Ergebnis reiht sich pro-
blemlos in die Vielzahl der (für uns noch) „unsin-
nigen" naturwissenschaftlichen Erkenntnisse des
18. Jhs. ein. Wenn wir weiter überlegen, welchen
praktischen Nutzen eine Gesamtlänge in Minuten
gegenüber einer Sekundenlänge für die Taktglie-
der besitzt, dann scheinen hier auch symbolische
oder proportionale Faktoren mitzuspielen: schon
immer hatte das Rechnen mit den ewig gültigen
(und damit göttlichen) Gesetzen der Mathematik
einen Wert an sich besessen - die sich ständig
beschleunigenden Fortschritte in Naturwissen-
schaft und Wirtschaft hatten das auf neue Art
unterstrichen.

Ein letztes Mal zurück zu Bremners Tabelle:

Der Anzahl der Sekundenwerte entspricht die
Anzahl der Zählzeiten; sie können nach den

Anweisungen von Quantz und Tromlitz2s ein-
zeln taktiert werden. Diese Verlagerung des
„Schlags" auf die Taktglieder ist primär eine päd-
agogische Maßnahme; sie deutet aber gleichzeitig
auf eine gewisse Verselbständigung der Glieder
hin, die sich auch in unterschiedlichen Übergangs-
formen zur modernen („demokratischen") Diri-
gierweise manifestiert:

we shall suppose the Measure or Bar divided into
four parts, therefore the Hand orFoot being up, ifweput
it down with the very beginning of the First Note or

Crotchet [Viertelnote], then press itfortheSecond, raise
lt with the third, then reckon a fourth while the Hand or

Foot is suspending, and then down again to begin the
next Bar or Measure.29

Ganz ähnliche Vorschläge für den Fortge-
schrittenen gibt Tromlitz30; beim „Adagio" emp-
fiehlt er aber (wie Quantz) der vielen und gar zu
verschiedenen Figuren wegen, in einer so langsa-
men Bewegung das Taktieren der Achtelnoten.

II Pasqualis Tempi in Corellis „Weihnachts-
konzert"

Italienische Musiker, vor allem Sänger, Geiger
und Komponisten, waren zur Zeit des Barock in
ganz Europa als Lehrer geschätzt. Um so überra-
schender ist die kleine Anzahl pädagogischer
Werke, die sie uns hinterlassen haben. Am besten

vertreten sind die Geigenschulen - bei den Blä-
sern hingegen besteht eine empfindliche Lücke.

Die pädagogische und analytische Auseinan-
dersetzung mit der italienischen Musikpraxis war
dafür im Ausland um so stärker, inbesondere in
Deutschland. So sind z.B. die Werke von Matthe-

son und Quantz wichtige Quellen zur Auffüh-
rungspraxis der italienischen Musik - auch für
unser Thema, das von den Italienern nur rudi-
mentär behandelt worden ist.

War der Umgang mit dem Tempo bei ihnen so
frei, daß er sich theoretisch nicht erfassen ließ?

Oder waren die Vorstellungen vom richtigen
Tempo so eindeutig und so vertraut, daß man
darüber nichts zu sagen brauchte? Die folgenden
Zitate zeigen, daß es ein ideales Tempo gab - der
Weg dorthin ließ sich aber nur schwer beschrei-
ben.

Von dem verstorbenen Konzertmeister Pisendel in

Dresden erzählt man, daß er nie, auch nicht ein einziges
mahl, die Bewegung eines Tonstückes verfehlt habe; ja
daß sogar Hasse, dessen Opern damals aufgeführt wur-
den, versichert haben soll, Pisendel treffe die Bewegung
richtiger, als er selbst. Wenn diese Sage begründet ist, so
besaß Pisendel Einsichten und Talente, deren sich wohl
Wenige zu rühmen haben möchten.31

Pisendel war Schüler von Antonio Vivaldi und

mit dessen Konzertschaffen bestens vertraut: Die

Sächsische Landesbibliothek verwahrt rund 80

Konzerte Vivaldis, von denen ca. ein Viertel skiz-

zenhafte Verzierungen zu langsamen und schnel-
len Sätzen aus der Hand von Pisendel enthält.32

Zs Ebda., S. 169 ff.

29 New Instructions for Playing the Harpsichord/
Piano-Forte or Spinnet, London, ca. 1790, S. 6.

30 Johann Georg Tromlitz, Ausführlicher und
gründlicher Unterricht die Flöte zu spielen, Leipzig
1791, S. 76 ff. (,‚Von den Taktarten").

31 Daniel Gottlob Türk, Klavierschule, Leipzig
1789, S. 113.

32 Karl Heller, „Zu einigen Aspekten der solisti-
schen Improvisation im Instrumentalkonzert des frü-
hen 18. Jahrhunderts". In: Studien zurAufführungspra-
xis und Interpretation von Instrumentalmusik des 18.
Jahrhunderts, Heft 2, Teil 2, S. 80-87. (= Konferenzbe-
richt Blankenburg, 1975).
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Quantz möchte mit seiner Tempolehre die hier
beschriebenen Fähigkeiten schulen. Sie dient vor
allem dazu,

wie man, bey einem jeden Stücke insbesondere, das
ihm eigene Tempo ohngefähr errathen könne.... Bey
großen Musiken giebt es die Erfahrung, daß zu Anfang
eines Stücks, nicht allezeit das Tempo von einem jeden
so gefaßet wird, wie es seyn soll: sondern daß zuwei-
len wohl ein, oder mehr Tacte vorbey gehen, bevor alle
mit einander einig werden.33

Auf einen anderen Konzertmeister gehen
unsere Tempoangaben zurück:34 Nicolo Pasquali
(um 1718 - 1757) kam 1743 nach England und
wirkte in London, Dublin und Edinburgh als
Konzertmeister, Veranstalter, Gesangslehrer,

Theoretiker und Schauspieler. Er komponierte
Oratorien, Ballettmusik, Ouvertüren, Sinfonien,

Sonaten, Lieder und Opernarien, und er ver-
öffentlichte eine Generalbaß- und eine Cembalo-

Schule.35

Ein unbekannter Konzertbesucher hat seine

Tempi für Corellis Weihnachtskonzert festgehal-
ten - vgl. Spalte II der obigen Tabelle.

33 Quantz, S. 260 (Unterstreichungen vom Verfas-
ser)

3a Arcangelo Corellis Concerto grosso „Fatto per la
notte di natale" (op. Vl/8) erschien 1712 in Rom.

35 Vgl. Die Musik in Geschichte und Gegenwart,
Band 10, Spalte 859/860.
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Violino I.

Violino 11.d

Violoncello.

\ inlino I.

Violinoll.

- Viola.

ti.1titio.

B;p. 1:
Corclli, Conccrto grusso.
Satz 1, Vivace

4 µ

Die Angaben für Satz 2, 4, 6 und 8 lassen sich
problemlos in Metronomwerten ausdrücken. Für
die anderen Sätze habe ich in Spalte W den zeitli-
chen Spielraum für das vermutete Tempo abge-
steckt.

Diack Johnstone, der diese Quelle schon vor
längerer Zeit besprochen hat, macht folgenden
Vorschlag zur Umrechnung:

If one takes Bremner's "short half second" to be
equal to 3/8 of a second, bis "long halfsecond" as 5/8
seconds, and the single case ofa "longish halfsecond „as
9/16 seconds, the timings given above may be converted
into metronome marks as follows:..? (Siehe Spalte
V)

Mehr der Spielpraxis entnommen sind meine
eigenen Werte (Spalte VI), die von einer Hin- und
Her-Bewegung des Metronoms ausgehen. Das-
selbe gilt für die „Pulsschlag"-Angaben von
Quantz (hier ebenfalls in Metronomwerte umge
wandelt), die mehr oder weniger mit Pasqualis
Tempi übereinstimmen.37 Nimmt man beide

Quellen zusammen, so kann man zumindest für
die Zeit um 1750 eine klare Tempovorstellung
gewinnen. Weitere Aussagen zum Charakter der
einzelnen Satztypen - vorwiegend aus dem Ver-
such - werden das unterstreichen (Bsp. 1).

(Bei allen Notenbeispielen des Concerto gros-
sos wurde das Ripieno weggelassen. Sämtliche auf
den folgenden Seiten genannten Metronomanga-
ben sind durch eine Hin- und Herbewegung aus-
zuführen.)

1. Satz (7 Takte)

Das Tempo des „Vivace" liegt bei Quantz zwi-
schen „Allegretto" und „Allegro assai". „Im
gemeinen geraden Tacte" kommt im „Allegro
assai" auf jede Halbe, im „Allegretto" auf jedes
Viertel ein „Pulsschlag" (.. MM 80). Im „Vivace"
„kömmt auf drey Achttheile ein Pulsschlag" - das
ergibt für die Viertelnote einen „Schlag" von MM
120.38

Das langsamere Tempo des „Vivace" erklärt
sich aus der Bedeutung des Wortes: Während im
„Allegro" vor allem Heiterkeit und Fröhlichkeit
zum Ausdruck kommen, bedeutet „Vivace" nach

älterer Vorstellung „Leben habend", „lebendig".
Nach 1800 kam es zu einem Bedeutungswandel:
„Vivace" wurde jetzt als besonders lebhaftes
Allegro verstanden.39

Auch die mensurale Bezeichnung e ä deutet in
diese Richtung: Die vier Viertel eines gedachten
„tempo ordinario" mit dem Mensurzeichen C ,

36 H. Diack Johnstone, „Tempi in Corelli's Christ-
mas Concerto'. In: The Musical Times, Jg. 107 (1966),
S. 956-959.

3' Quantz, S. 260-271 (45.-58. S).
38 Ebda., S. 264.

39 Wolf Hobohm, „Vivace". In:Studien zurAuffüh-
Tungspraxis und Interpretation von Instrumentalmusik
des 18. Jahrhunderts, Heft 4, Teil 2, S. 68-78 (= Konfe-
renzbericht Blankenburg, 1976).



das wir mit dem Wort „Moderato" beschreiben

könnten, werden den drei Vierteln gleichgesetzt
(C . = • ), wobei letztere allerdings
durch das „Vivace" etwas belebt werden.

Dem obengesagten zu folge müssen langsame Sätze
aus dem G moll, A moll, C moll, Dis Dur und Fmoll,

trauriger, und folglich langsamer gespielet werden, als
die aus andern Dur- und Molltönen.42

J Allegro` a _ a1. Gr,,na .1.n,. -

5 i 5 9 6 7 6 7 6 4 p 9$

0

tf<1'. ?: Corelli, ( 'ttceru gn o. ?. S.u'

2. .Sdt% (/3 f.i/:te)
3. Sdtz (je 2/ la,ete mit 11 rederbulun,' _ 84
Takte)

Das Heitere dieses Satzes drückt der Baß aus -

die langsame und singende Bewegung der Über-
stimmen bildet dazu einen Kontrast. Dieser Satz-

typus ist um 1700 noch recht häufig und findet
sich auch in vielen Gavotten. Aus späterer Sicht,
könnte man ihn als Allegro ohne Passagen verste-
hen.ie Die verzierten Gavotten (siehe Satz 8) ent-
halten viele Sechzehntel - und sogar Zweiund-
dreißigstelnoten. In diesem von der Vorhaltsfigur
geprägten Satz empfinde ich Verzierungen aber
an den meisten Stellen als unangebracht. Pasqualis
Tempo dürfte sich in der Nähe von Quantz'
„gemäßigtem Allegro" befinden (vgl. Satz 1). Es

kämmt öfters in Singsachen, auch bey solchen
Instrumenten vor, welche die grosse Geschwindigkeit

„Grave" und „Adagio assai" gehören zu den
langsamsten Tempobezeichnungen des Barock.
Das wird auch von der Notation her bestätigt:
Den langsamen Achtelnoten eines 4 - Adagios
(vgl. Satz 4 bzw. 6) entsprechen hier die Halben
der gewichtiger wirkenden „Alla breve"-Nota-
tion, die ihren Ursprung in der motettischen
Schreibweise des 16. Jahrhunderts hat. Ferner
rufen die geforderte „Sostenuto"-Spielweise
(keine gekürzten Notenlängen wie etwa die
Begleitachtel des Adagios), die Verbannung von
Verzierungen („come stä") zusammen mit der
Chromatik einen leidenden Affekt hervor. (In
den vielen Kreuzen vermutet Alfred Einstein

„das tiefsinnige Symbol des Gekreuzigten".40)
Quantz beschreibt zwei Arten des Adagios im 4 -
Takt mit Achtelbewegung im Baß: das „Adagio
cantabile" mit einem „Pulsschlag" pro Achtel
('. MM 80)41 und das „Adagio assai" mit zwei
„Pulsschlägen" pro Achtel (.. MM 40). Vergleicht
man diese Achtelbewegung mit den Halben des
„Grave", so liegt Pasqualis Tempo zwischen den
beiden Adagio-Typen von Quantz.

Neben der Notation spielt auch noch die Wahl
der Tonart eine Rolle:

40 Im Vorwort der Taschenpartitur-Ausgabe des
„Weihnachts-Konzerts" bei Eulenburg.

41 Quantz, S. 264.
42 Ebda., S. 139.
43 Vgl. Corelli, op. V, Sonate 9; Händel, Sonate g-

Moll für Blockflöte und B.c.
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in den Rr::,tglrcu nic%t ertr.tgen; und ;c inl rnel'ren-
thei/. drnrb PS,cr, ,illei,'n 1'i .rce, oder O1(1 tentl'eils

.111e')(, ,rlle nr, .rugedeuret.

Der pauschale Gebrauch des Wortes „Allegro"
(und „Adagio") ist typisch für die italienischen
Komponisten des Hoch- und Spätbarock (vgl.
Satz 5 und 9).

In einem :ld.tgiu knurren die .\oten, ;n unter der
cnncertirencleu .Stinnne eine Rez 'ei u ti' machen, renn

,errch keine .Stricbeleben damuber stunde, dennoch.ils ein

halb staccaten angesehen, und folglich zwischen einer
jeden Note, ein klein Stillschweigen beobachtet wer-

a6
den.

Der Cembalist soll die Hände nicht zu früh

von den Tasten nehmen, sondern sie genau in der
Mitte einer Viertel- oder Achtelnote aufheben, um

das Tempo zu halten:

So tbeilen sui hei; den 1 'icrtheulen die ;1 cbttheile,
rnrtl he t fiert .'I chttbeiletr die Sechzebutheile, riduig
und ohne cie/es .Aacln/enke» reiz selbst ein: auch

bekommen die Noten dadurch einen unterhaltenden

Klang, und das Instrument wird angenehmer.a7

Auch Verzierungen sind in diesem Satz wohl
angebracht, auf jeden Fall in der erweiterten Wie-
derholung (= Satz 6). Als Vorlage können die
zahlreichen Bearbeitungen der Sonaten aus Corel-
lis op. V dienen.;s

efdagro. -

e

h Y 43

8.p. a: Clli, Cuncertn ur'u+se. Sttz 4

4. Satz (X Ttkte)

Dieser Satz bewegt sich wieder zwischen
Quantzens „Adagio cantabile" und seinem „Ada-
gio assai" (vgl. Satz 2). Die letztere Bezeichnung
finde ich hier passender, wobei anzunehmen ist,
daß Quantz auch dieses Tempo gekannt, aber aus
didaktischen Gründen nicht erwähnt hat.

Daß in so einem Stück die Achtelnoten gezählt
worden sind, bestätigen Quantz und Tromlitz.4s
Da hier kein „Sostenuto" vorgeschrieben ist, sind
die begleitenden Achtelnoten wohl nicht in ihrer
vollen Länge auszuhalten (z.B. Baß, Takt 1 und 2;
2. Stimme, Takt 3 und 4 u.s.w.):

Bsp. S: Corelli, Concerto grosso. Satz 5

S. Satz (13 Takte)

Dieses Allegro, vom Typ und Tempo her ein
„Allegro assai" (Bremner bezeichnet es als
„Allegro molto"), setzt auf dem Schlußton des
vorhergehenden „Adagios" ein. Während
Quantz auf S. 57 des Versuchs dem Anfänger
noch das Taktieren der Viertelnoten „in

geschwinden Stücken" empfiehlt, läßt er auf Seite
264 den inzwischen Fortgeschrittenen (?) im
„Allegro assai" die halbe Note schlagen; auf sie
kommt ein „Pulsschlag" (MM 80), was nach heu-

44 Quantz, S. 264.
4s Vgl. Eng, S. 170/171.
46 Quantz, S. 201 („Von den Ripien-Violinisten ins-

besondere").
a Ebda., S. 236/237.
48 Siehe Marianne Betz, „Verzierungspraxis im ita-

lienischen Stil am Beispiel der Sonate op. 5/9 von
Arcangelo Corelli". In: TIBIA 2/83,S. 343-350-insbe-
sondere die Literaturangaben auf S. 350.
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tiger Praxis .sehr langsam Ware - ein guter Geiger
oder l lotist könnte wahrscheinlich das doppelte
Tempo erreichen. Diese Möglichkeit wurde aber
offensichtlich nicht ausgenutzt, denn Quantz
warnt mehrere Male vor dem „Eilen".;' Um es zu

verhindern, soll man jeweils die erste Note von
vier Sechzehnteln „ein wenig anhalten" bzw.
„markieren".5° Weiter heißt es:

Ber .rller Lebhaftigkeit, So /0OO Allegen erlnrclert
:l r/, onnl5 min sic/' deren unge.ul7tet nu' na/ rln er-
ner (:e/.)„ruhen bringen lauen. Denn alle o. ,n rrherri
l('t eS/)1elet «'1)"(l, i'e)71( .10 he lle)1 /UI'O)"()71 ehe7'
eine .1 eugstlui'bert, als Znhiedelbeit.'

In Bremners Arrangement übernimmt uhri-
gens das Cembalo die Sechzehntel-Passagen; in
einer Bearbeituni. für 2 Bloekflüten, Streicher und

B.e. von 1725 sverden sie von der ersten Rlockflotr

gespielt*

r/ninne aus Sec l)rebntheilen oder ein scI.zo ötz-

ten Triolen besteben, gilt dasselbe'1'empo.'' Lin
variiertes Menuett mit derart schnellen Noten fin-

den wir bei Barsanti.ss Dem Menuett ähnliche

Sätze mit der Bezeichnung „Aria", „Allegro" oder
„Vivace" sind von Matteis, Pepusch und einem
anonymen Cembalisten verziert worden.s`

c41/egro. - o

r
- - -

6. Satz (12 Takte): vgl. Satz 4

vivace_

t3.p. 7: Corel C )nccrto gro o. Sau 8

B. Satz (24 + 44 Takte mit Wiederholung = 136
Takte)

Auftakt und geometrische Anlage des ersten
Teils deuten auf eine Gavotte hin. Die Lortset-

' Quamz, S. 11' ( ? und 6).
Ebda., S. 92/93 (j 9) und S. 105,106 (§ 12).

s Ebda., S. 113 (S I I ).
'' Hrsg. von Winfried Michel und Rudi Molegraaf,

Winterthur 1983.

;; Quantr, S. 271.
r Ebda., S. 264/263.

ss Francesco Barsanti, Sonate F-Dur für Blockflöte
und B.c., sowie diverse variierte Menuette aus vorklas-
sischer Zeit (G. Sammartini, Kirnberger, Quantz
u.s.w.).

sb Nicola Matteis, Ayrs for the Violin. The Third
And Fourth Parts, London 1685: Nr. 50/51, 52/53 und
64/65 aus dem 3. Teil. Johann Christoph Pepusch,
Sonate B-Dur für Blockflöte und B.c., hrsg. von Fr. J.
Giesbert, Mainz 1939. „Walsh Anonymous", Ms. Ber-
keley, Kalifornien, Library of David D. Boyden, op. V/
11, Vivace.

Bsp. 6: Corelli, Concerto grosso. Satz 7

7. Satz (8 + 20 Takte mit Wiederholung = 56
Takte)

Die zweiteilige Form des Satzes mit den regel-
mäßigen viertaktigen Phrasen, die (bis auf den
Schluß) volltaktig enden, deutet auf ein Menuett
hin. Quantz gibt dafür einen „Pulsschlag" für
zwei Viertelnoten an.53 Für den Dreivierteltakt,

wenn das Stück allegro geht, und die Passagien
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zung im zweiten Teil läßt uns wieder daran zwei-
feln, doch waren solche „Auflösungserscheinun-
gen" offensichtlich typisch für die italienische
Gavotte:

Ihr Affect ist eine rechte jauchzende Freude.... Das
hüpffende Wesen ist ein rechtes Eigenthum dieser Melo-
dien-Gutring; und keine.:.'c' das lanffinu/e. Die 1C'el-
sd,en Setzer brauchen eine il rt der Gacutten %irr rine

Geien, die oj%t mit ihren ilusschwetffrntten gantze
Biogen er/ollen, und nichts zrenn'ersnid, als sie se7'n ml-
len. Loch, z'e,irt ein Welscher utnrseine Gesc/,windn'-
kert bewundern lassen han, so macht er alles aus
:ller,r.'

Pasqualis Geschwindigkeit entspricht den
französischen Tanztempi von L'Affilard ( J
MM 120) und Choquel (MM 126) - aber auch
MM 97 (D'Onzembray) und MM 152 (La Cha-
pelle) werden genannt.5x Offenbar fühlte sich
Bremner (wie beim 5. und 9. Satz) durch Pasqualis
Angaben dazu veranlaßt, die Bezeichnung in
„Allegro assai" abzuändern.

Bei Quantz ist die Gavotte dem Rigaudon fast
gleich ( o = ein „Pulsschlag"); wird aber doch im
Tempo um etwas gemäßiget. ( o = MM 72?)'`'
Auch Gavotten sind verziert und dabei in Achtel-,

Sechzehntel- oder sogar Zweiunddreißigstel-
Noten aufgelöst worden.6° Ein besonders belieb-
tes Stück war die Gavotte aus Corellis Sonate in

F-ur op. V/10, zu der ganze Variationsfolgen
geschrieben worden sind.b'

Dieses „Allegro" bildet den Abschluß des Con-
certo grossos, wenn es außerhalb der Weihnachts-
zeit aufgeführt wird.

Bsp. R: Corelli, Concerto grusso. Satz 9

9. Satz (57 Takte)

Bei diesem Satz hat Bremner das „Largo"
gestrichen. Das schnelle Tempo gibt auch uns
Rätsel auf: Pasquali orientierte sich an jenen Melo-
dien, die von italienischen Hirten in der Nacht vor

dem Weihnachtstag gespielt wurden. (Entsprach
das auch Corellis Vorstellung?) In der unter höfi-
schem Einfluß stehenden Kunstmusik wurde die-

ser Melodietypus, der der „Siciliana" nahesteht,
würdevoller oder „gediegener" vorgetragen, aber
doch nicht allzu langsam:

Daß diese und die übrigen Arten von langsamen
Stücken, als: Cantabile, Arioso, Andante, Andantino,

Affetuoso, Largo Larghetto, u.s.w. von einem traurigen
undpathetischen Adagio, im Spielen sehrzu unterschei-
den sind, ist ... hier nicht nöthig zu wiederholen.62

Ein alla Siciliano im Zwölfachttheiltacte, mit punc-
tirten Noten untermischet, muss sehr simpel und fast
ohne Triller, auch nicht gar zu langsam gespielt wer-
den.b3

Quantz Tempo für die „Siciliana" liegt bei
MM 53 für die punktierte Vienelnote.64 Der
Unterschied zwischen einem „Adagio" und
einem „Largo" wird von Bremner bestätigt (vgl.
seine Nebenbemerkung auf S. 4).
Man vergleiche Boccherinis „Largo" mit dem

„Adagio" von Corelli: Bei Boccherini bewegt sich

57 Johann Mattheson, Kern melodischer Wissen-
schaft, Hamburg 1737, S. 111.

5$ Vgl. Ralph Kirkpatrick,,, Eighteenth-Century
Metronome Indications". In: Papers of the American
Musicological Society (1938), S. 30-50.

59 Quantz, S. 271.
60 Matteis, Nr. 8/9 und 38/39 aus dem 1. und Nr.

16/17 aus dem 3. Teil; Pepusch, Sonate B-Dur; Barsanti,
Sonate g-Moll für Blockflöte und B.c.; „Walsh Anony-
mous", op. V Nr. 9, 10 und 11; „Manchester Anony-
mous", Manchester, The Public Libraries, Ms. 130 Hd 4

v. 313, op. V Nr. 10.

61 Siehe die zwei „Anonymous" von Anmerkung
60, sowie Michel Blavet, Premier recueil de pieces ...

Avec des doubles et variations, accomode pour lesflütes
traversieres, violons, pardessus de viole etc.... Paris
1750(?), S. 56/57.

62 Quantz, S. 142, 19. S.
63 Ebda., S. 143, 22. §.
ba Ebda., S. 265.
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der Baß harmonisch gesehen in Viertelnoten, bei
Corelli im Prinzip in Achteln - die vielen Tonwie-
derholungen geben dem Satz einen pathetisch-
feierlichen Charakter.

Zum Schluß dieser Gegenüberstellung zwei
Zitate zum Typus „Concerto grosso":

Ein solches Concert erfordert ein zahlreichesAccom-

pagnement, einen grossen Ort; eine ernsthafte Ausfiih-
rung, und eine mässige Geschwindigkett.6

The Concertos of Corelli seem to have withstood all
the attacks of time andfashion with more firmness than
any ofhis other works. The harmony is so pure, so rich,
and so grateful; the parts are so clearly, judiciously, and
ingeniously disposed; and the effect ofthe whole,from a
large band, so majestic, solemn, and sublime, that they
preclude all criticism, and make us forget that there is
any other music of the saure kind existing.66

In unsere Zeit gehört die Frage nach dem
„Nutzen" der historischen Tempi. Das gesamte
Werk hätte eine Länge von einer halben Stunde
(ca. 27 Minuten ohne Pausen). Musiker und
Zuhörer wären wahrscheinlich überfordert bzw.

gelangweilt - schließlich handelt es sich ja um eine
veraltete Musikpraxis. Ich könnte mir aber eine
Aufführung mit den langsamen Tempi in einem
Weihnachtsgottesdienst oder in einem „Histori-
schen Concert" vorstellen.

Im „normalen" Musikleben könnte man hin-

gegen alle Tempi z.B. um 50% beschleunigen und
so das proportionale Gefüge, die enormen Unter-

schiede zwischen langsamen und schnellen Sätzen
beibehalten.

Den größten „Nutzen" aber erwarte ich dann,
wenn sich der heutige Musiker im „stillen Käm-
merlein" niederläßt, die historischen Tempi aus-
probiert und sich dabei mit den neuen Möglich-
keiten und Unmöglichkeiten auseinandersetzt. Es
wird seine Sensibilität für Tempofragen und histo-
rische Entwicklungen schärfen.

Diesen Gedanken, der bereits in der anfangs
zitierten Geschichte zum Ausdruck kommt,
möchte ich mit einem Bild aus dem „Buch der

Wandlungen" (I Ging) abrunden:67

Der Himmel inmitten des Berges deutet auf verbor-
gene Schätze. So liegt in den Worten und Taten der Ver-

gangenheit ein Schatz verborgen, der zurFestigung und
Steigerung des eigenen Charakters verwendet werden
kann. Das ist die rechte Art des Studiums, sich nicht auf
historisches Wissen zu beschränken, sondern das Histo-

rische durch Anwendung immer wieder gegenwärtig zu
machen.

65 Quantz, S. 295.
66 Charles Burney, A General History of Music,

London 1776-1789. Hrsg. von Frank Mercer, 1935, S.
442.

b7 I GING - Das Buch der Wandlungen, übertra-
gen und erläutert von Richard Wilhelm, Düsseldorf/
Köln 1970, S. 110 (26. „Da Tschu" - Des Großen Zäh-
mungskraft).

Klaus Miehling

Einführung in die Tanztempi des Barock

Die Tänze spielen für die Frage nach den
barocken Tempi nicht etwa eine periphere Rolle,
sondern eine ganz zentrale. Viele barocke Quellen
sprechen von bestimmten Tempi für bestimmte
Taktarten, doch der Ursprung dieser Taktarten
wird in den Tänzen gesehen. 1687 schreibt Rai-
son' :

Man muss das (Takt-)Zeichen des Stückes, das Ihr
spielt, beachten und berücksichtigen, ob es sich bezieht

auf eine Sarabande, Gigue, Gavotte, Bourree, Canarie,
Passepied und Chaconne, mouvement de Forgeron,
etc.

Mitgeteilt bei Eugene Borrel: L'Interpretation de
la musique fran aise de Lully ä la Revolution, Paris
1934, S. 163.

2 Die Übersetzungen der fremdsprachigen Zitate
sind vom Verfasser.
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Ähnlich ein französischer Anonymus von
17223:

der Tempoangaben war.7 Die dabei vertretene
Theorie, daß die Tempoangaben des 18. Jahrhun-
derts wegen einer Auffassung des Begriffes
„Schlag" als „Doppelschlag" halbiert werden
müßten, ist inzwischen ausführlich widerlegt
worden.x Auch in diesem Beitrag dürfte hinrei-
chend deutlich werden, daß jene sogenannte
metrische Theorie den Tatsachen widerspricht;
ich werde an der einen oder anderen Stelle darauf

zurückkommen.

Die älteste und wertvollste Quelle zu den
Tanztempi ist die fünfte Auflage von L'Affilards
Principes9. Darin findet sich eine Reihe von Tanz-
sätzen in Form von Airs für ein oder zwei Sing-
stimmen und Basso continuo (nur die Chaconne
ist untextiert). Die Textierung ist dabei von
besonderem Wert, denn sie verdeutlicht, daß auch
Vokalmusik Tanzmusik sein kann. Außerdem

straft sie in so manchem Falle diejenigen Sänger
Lügen, welche um des „Aussingens" willen lang-
same Tempi fordern.

Die Tempoangaben sind leicht umzurechnen:
Sie bestehen in einer Zahl, die von 0, 1 oder 2

Bögen in bestimmter Anordnung begleitet ist. Die
Zahl bezeichnet die Schlagdauer in tierces (Sech-
zigstelsekunden), die Bögen geben die Anzahl der
Schläge pro Takt an. Gemessen wurde dies mit
einem Pendel: Einem physikalischen Gesetz
zufolge ergibt eine bestimmte Pendellänge eine
bestimmte Schwingungsdauer. Wie wir sehen
werden, geben andere Theoretiker das Tempo
deswegen gleich in Pendellängen an.

Drei Jahrzehnte später veröffentlicht d'On-
zembray1° eine Tabelle mit Tempoangaben zu
Stücken, hauptsächlich Tänzen, aus beliebten
Opern von Lully, Colasse u.a. Wie bei L'Afflard
sind die Tempi in tierces angegeben, diesmal in
zwei Spalten mit den Überschriften „Dur&s des
Mesures" (Dauern der Takte) und „Durees des
Temps" (Dauern der Zeiten, d.h. der Takt-
schläge). Diese unmißverständliche Art der
Bezeichnung beweist auch rückwirkend für L'Af-
filard, daß die angegebenen Tempi nicht halbiert
werden dürfen. In beiden Quellen sind die Tempi
für Sarabande, Chaconne, Menuet, Bourree,
Rigaudon, Passacaille und Gigue gleich oder fast
gleich.

Die Tempoangaben La Chapelles" lauten auf
pouces (12 pouces =1 pied).1 pouce entspricht ca.

Der Grad des Tempos ... versteht sich nach den Airs
de caractere (Allemanden, Gavotten, Bour,*n, etc.),
welche dafür Modell stehen.

1755 sagt Bordet, daß dieses Prinzip inzwi-
schen viel von seiner Kraft verloren habe4; ande-
rerseits schreibt noch Bach-Schüler Kirnberger
über den angehenden Tonsetzers:

Ferner muß er sich ein richtiges Gefühl von der
natürlichen Bewegung jeder Taktart erworben haben,
oder von dem was Tempo giusto ist. Hierzu gelangt er
durch eine fleißige Uebung in den Tanzstücken aller
Art.

Grund genug also, sich die überlieferten Tanz-
tempi genau anzusehen.

Die Quellen

Die meisten Quellen zum Tempo sind aus
Frankreich überliefert. Sechs von ihnen geben
nicht nur indirekte (d.h. über Takttypen), son-
dern unmittelbare Tempoangaben zu Tänzen. Zu
ihnen gesellt sich Quantzens wohlbekannter Ver-
suchb, der in dieser Zeitschrift schon einmal

Gegenstand einer Diskussion zur Interpretation

3 Borrel: S. 163.

4 Ebda.: S. 163.

5 Johann Philipp Kirnberger: Die Kunst des reinen
Satzes in der Musik, Berlin 1776 - 79, Ndr. Hildesheim
1968, S. 106.

6 Johann Joachim Quantz: Versuch einer Anwei-
sung die Flöte traversiere zu spielen, Berlin 1752, Ndr.
Kassel 1983.

Richard Eng: „Zum ,Pulsschlag` bei Johann
Joachim Quantz". In: TIBIA 3/1982, S. 168 - 175.

8 Wolfgang Auhagen: „Chronometrische Tempo-
angaben im 18. und 19. Jahrhundert". In: AfMw 1/1987,
S. 40 - 57; Klaus Miehling: „Die Wahrheit über die
Interpretation der vor- und frühmetronomischen Tem-
poangaben ...". In: OMZ 44/1989/2, S. 81 - 89.

' Michel L'Affilard: Principes tres faciles pour bien
apprendre la musique, Paris 51705, Ndr. Geneve 1971.

1° Louis-Leon Pajot, Comte d'Onzembray:
„Description et usage d'un metrometre ou machine
pour battre la mesure et le temps de toutes sortes
d'airs". In: Histoire de 1 Academie Royale des Seiences,
Anne 1732, Paris 1735.

Jacques-Alexandre de La Chapelle: Les vrais
principes de musique, 2me Livre, Paris 1737.
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2,71 cm;12 unter Verwendung einer bestimmten
Formel 13 lassen sich die Tempi genau errechnen.
La Chapelle sagt:

jede Bewegung nach rechts oder nach links ist eine
Schwingung ... Jede Schwingung des Pendels muss eine
Taktzeit markieren ...14

Daraus geht klar hervor, daß Einzel-, nicht
Doppelschwingungen gemeint sind. Wie viele
Taktzeiten die einzelnen Stücke haben, ist nicht

wie bei L'Affilard genau bezeichnet, läßt sich
jedoch aus der Taktart und der Konvention der
Zeit in der Regel eindeutig ableiten. Die Tempi La
Chapelles weichen zwar in mancher Hinsicht von
denen der beiden vorgenannten Autoren ab,
jedoch ohne diesen zu widersprechen: Es handelt
sich ja jeweils um individuell verschiedene Stücke,
wenn sie auch den gleichen Tanztypen angehö-
ren.

Für unsere Zwecke nicht gerade ausführlich,
als Ergänzung aber wertvoll ist Marquets Nou-
velle Methode15. Hier wird - ebenfalls von den

Vertretern der metrischen Theorie nicht anfecht-

bar - über den Pulsschlag gesagt:

er gleicht in seinem Zeitmaß normalerweise dem
Menuettakt; er schlägt etwa sechzigmal und durchläuft
sechzig Menuettakte in einer Minute ...16

Die zweite Auflage, zehn Jahre nach dem Tod
des Verfassers erschienen, enthält einen von sei-

nem Schwiegersohn geschriebenen Teil, in wel-
chem Tempi für Musette und Contredanse gege-
ben werden. Letzteres entspricht fast genau dem
Tempo La Chapelles für Bourree und Rigaudon.

Choquel'7 verwendet wieder ein Pendel und
gibt die Tempi in pouces an. Er ist der einzige, der
den Begriff „vibration" (Schwingung) an einer
Stelle metrisch, d.h. als Doppelschwingung auf-
faßt. An der Taktierweise ändert das aber gar
nichts; schreibt er doch im Zusammenhang mit
einem Vierertakt, daß hier zwei (und eben nicht
vier, wie es die „Metriker" wollen) Doppel-
schwingungen auf den Takt kommen.' 8 Vielleicht
handelt es sich aber nur um einen Irrtum, denn an
anderer Stelle verwendet der Autor „vibration"

ganz im üblichen Sinne als Einzelschwingung.
Choquel überliefert zahlreiche Tempoanga-

ben, darunter leider nur fünf, die sich eindeutig als
Tanztempi ausweisen. Sie zeigen aber, daß sich in
dieser Hinsicht seit L'Affilard nicht viel geändert
hat.

Schon in den Anfang der Epoche Louis XVI
fallen zwei Veröffentlichungen von Engramelle19,
einem Augustinerpater, der sich als Hersteller
mechanischer Musikinstrumente einen Namen

gemacht hat. Die Tempi der von ihm als Beispiele
gewählten Stücke sind teils im Text erklärt, teils
lassen sie sich aus Größe und Umlaufgeschwin-
digkeit der Orgelwalzen errechnen.2°

Diesen sechs französischen Quellen läßt sich
bedauerlicherweise nur eine deutsche gegenüber-
stellen. Quantzens Versuch ist zwar eine der
bekanntesten musikhistorischen Quellen, seine
Tempoangaben fanden jedoch in der Musikpraxis
kaum Resonanz. Daß auch Quantzens Tempi
nicht zu halbieren sind, läßt sich übrigens ganz
einfach nachweisen: Man muß nur seine eigenen
Flötenkonzerte nach seinen Angaben metrono-
misieren und die sich so ergebenden Satzdauern
mit denjenigen vergleichen, die er selbst für ein
Konzert als angemessen bezeichnet.2' Bei wörtli-
cher Interpretation der Tempoangaben stimmen
die Werte recht gut überein.zz

Quantzens Maßstab ist der Puls, welcher in
einer Minute ohngefähr achtzigmal schlägt23. Die
Tänze im schnellen Zweienakt sowie Gigue und

12 Klaus Miehling: Das Tempo in der Musik des
Hoch-und Spätbarock ..., Diplomarbeit Basel 1988, S.
45.

13 Ebda., 1988, S. 20.

'‚ de La Chapelle: S. 42.
15 Fran ois Nicolas Marquet: Nouvelle Methode

facile et curieuse pour connoüre le pouls par les notes de
la musique, Paris 1747, 21769.

16 Ebda.: 21769, S. 127.
'7 Henri-Louis Choquel: La musique rendue sen-

sible par la mechanique ..., Paris 1759, Ndr. der 2. Ed.
Amsterdam 1762: Geneve 1972.

'g Ebda.: S. 134 f.

19 F. Marie Dominique Joseph Engramelle: La
Tonotechnie ou L'Art de noterles Cylindres, Paris 1775;
Ders.: „De la Tonotechnie ou Notage des Cylindres".
In: &dos de Celles, Dom Fran ois: L'Art du Facteur
d'Orgues, Tom, IV, Paris 1778, Ndr. Kassel 1936.

2° Hans-Peter Schmitz: Die Tontechnik des Pere
Engramelle, Kassel 1953, S. 8

i' Quantz: S. 300.
Zz Miehling: 1989, S. 87.
23 Quantz: S. 267.
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Bsp. 1:
L'Affilard: Gavotte

d = 120

Canarie sind bei ihm schneller als in Frankreich;

Menuet und Passepied sind langsamer.
Nach dieser kurzen Quellenübersicht wollen

wir die gebräuchlichsten Tanztypen genauer
betrachten. Für die Quellen werden dabei fol-
gende Abkürzungen verwendet:

L'Affilard (1705) L'A
d'Onzembray (1732/35) d'O
La Chapelle (1737) LC
Marquet/Buchoz (1747/69) M
Choquel (1759/62) Ch
Engramelle (1775/78) E
Quantz (1752) Qu
Als Beispiele werden hauptsächlich Airs aus

L'Affilards Principes verwendet. Man soll sie
nämlich

als Modelle betrachten, wenn man versuchen will,

andere dieser Art zu singen oder zu spielen.24

Andererseits sind ihre Tempi auch individuell
zu verstehen: Genau diese Stücke sollen in genau
diesen Tempi gespielt werden. Also eine doppelt
lehrreiche Lektion in Sachen barocker Tempi.

Gavotte (vgl. Bsp. 1)

L'A d'O LC Ch

J = 120 J = 98 J = 12125 J = 128

Qu
J etwas unter 160

Hand aufs Herz: Welcher Leser hätte dieses

Stück im angegebenen Tempo genommen? Zwar
gibt es tatsächlich auch langsame Gavotten, doch
sind diese in der Minderheit und werden von nur

wenigen Autoren erwähnt. Wohl bekanntestes
Beispiel für eine langsame Gavotte ist La Livri
von Rameau.26

Die Aufführungspraxis machte den Fehler, das
Tempo des langsamen Gavottentypus auf die
Gavotte schlechthin zu übertragen. In der Tat
aber gehören etwa die Gavotten Bachs, wie sie aus
den Clavierwerken und den Orchestersuiten

bekannt sind, dem schnellen Typus an. Wer diese
Stücke mit La Livri oder anderen langsamen
Gavotten vergleicht, die einen ganz anderen Cha-
rakter besitzen, wird das zugeben müssen.

Richtig ist allerdings, daß die Gavotte, wenn
auch nicht in jedem einzelnen Fall, tendenziell
langsamer ist als ...

24 L'Affilard: S. 4.

25 Eigentlich 148; ich vermute eine Verwechslung
mit der Bouree, bei der 121 steht.

zb Zweiter Satz des 1er Concert (Pieces de Clavecin
en Concerts). Als Gavotte in die Erstfassung von
Zoroastre übernommen.

27 Hier wurde eine Tempoangabe vergessen; es ist
zu vermuten, daß das Tempo dem von Gavotte und
Rigaudon entspricht.

28 Es handelt sich um zwei verschiedene Stücke.

29 Vgl. Anm. 25.

Bourree

L'A: J = 12027 LC: J = 14829

d'O: J = 112/12028 Qu: J = 160

Rigaudon (vgl. Bsp. 2)
L'A: J = 120 d'O: J = 116

LC: J =148 Ch J =128

Qu: J =160

Contre-Dause

M: J =150 Ch: J =128
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_----H: - - -Bsp. 2: tam Moins brllant que ce Jus
L'Affilard: Rigaudon

Bsp. 3:
La Chapelle:

Tambourin J = 182
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y :. eBsp. 4:
L'Affilard:

Sarabande: = 86

Diese Tänze reprisentieren den schnellen
Zweiertakt, „ä deux temps vites", wie die l ranzo-
sen sagen. Ein „temps" nimmt dabei die Zeit eines
halben Pulsschlages ein. Wir sehen gewisserma-
ßen zwei Typen vor uns: einen um MM 120 (bei
Quantz das „gemäßigte" Allegro) und einen um
MM 150/160 (bei Quantz das „Allegro assai").
Auch diese Tempi sind im heutigen Musikleben
nicht oft zu hören; es ist kaum zu fassen, wieviel

da in der Musikerausbildung versäumt wird -
und wie wenig sich ausgewachsene Interpreten
(solche mit historischen Instrumenten einge-
schlossen) um angemessene Tempi bemühen.
Wem diese Tempi zu schnell vorkommen, der

kennt noch nicht den ...

Sarabande (vgl. Bsp. 4)
L'A d'O LC Qu

3/2 0 = 72 0 =72

3/4 r = 86 = 96`t r = 80

6/4 J = 133

Die französische Sarabande ist langsam (nicht
auf alle Sarabanden trifft das zu). Der Spielraum
ist zwar recht groß, doch scheinen die Tempi von
MM 72 bzw.133 Sonderfälle zu sein, die sich nicht

30 Rameau: Hippolyte & Aricie (Malgoire), CBS
79314.

31 La Chapelle nennt die Möglichkeit, den Dreier-
takt in zwei ungleichen Zeiten zu schlagen, wobei das
Pendel das richtige Tempo nur durch Schlagen der
punktierten Viertel angeben kann. Diese Methode ist
m.E. auf La Chapelles Werte für Menuet, Passepied,
Passacaille und Sarabande anzuwenden. Würde man

die Viertel zum Maßstab nehmen, so wären die Tempi
zu diesen Tänzen um ein Drittel langsamer und würden
sich von den Werten aller anderen Quellen in unwahr-
scheinlicher Weise abheben; nämlich: Men. 128, Pas-

sep. 148, Passac. 63, Sar. 64 Viertel.
32 Vgl. Anm. 31.

Tambourin (vgl. Bsp. 3)
LC: J = 182 Qu J etwas über 160

Der Tambourin dürfte dem heutigen Zuhörer
hauptsächlich aus den Opern Jean-Philippe
Rameaus bekannt sein. Ein Tempo von 100 Vier-
teln p.M. (2/4-Takt), wie in einer Aufnahme zu
hören,3° wäre freilich für eine Bourree noch zu

langsam.
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''„ har ro -- L'Affilard• Passacaille
m , J =106

N .M.ra 1, male, Ln coeu. ‚r, H. Vi Wm m ,. Am 'W tur. ,.adre 13sp. 6

.. -.- - -`= l.'Affilard: Cotrrante
d = )0

3 • . i'-- . • ca

rwr en ee im sr,i k d

o

_____- dnl

- -_ L'Affilard: Menuet

umsonst auf den 3/2- bzw. 6/4-Takt beziehen, im L'Affilards Passacaille ist in der 4. Edition

Gegensatz zum für diesen Tanz üblicheren 3/4- (noch ohne Tempoangaben) mit „Fort grave-
Takt. ment" bezeichnet:}4 So also sieht ein langsames
Passacaille (vgl. Bsp. 5) barockes Tempo aus. Die Passacailles und Cha-
L'A d'O LC Qu connes, wie sie uns in modernen Aufnahmen fran-
J =106 J = 95 J = 9532 J etwas über 160 zösischer Opern bisweilen begegnen, sind meist

durch ein viel zu langsames Tempo entstellt.
Chaconne

L'A d'O LC Qu
J =157 J =159 J =121 J =160

Courante (vgl. Bsp. 6)
L'A d'O Qu
I=90 J =79 J = 80 (wohl 3/4 mit Sech-

zehnteln)

Die Courante/Corrente kann in verschiedenen

Erscheinungsformen auftreten. Wir beschränken
uns hier auf die französische Courante, die mit

ihrem Wechsel von 3/2- und 6/4-Rhythmus eine
eigenartige Stellung zwischen langsam und schnell
einnimmt. Zu Quantzens Zeit war die Courante
bereits aus der Mode gekommen; ihm war die
übliche Notation im 3/2-Takt anscheinend nicht

mehr geläufig, daher seine Bezugnahme auf die
Viertel, die wohl das gleiche meint wie die franzö-
sischen Angaben.

Menuet (vgl. Bsp. .7)
L'A

J• = 71 J• = 75 (6/8)
d'O LC M

J. = 71 J. = 6435 J. = 60

Ch E Qu
J. = 77 (6/4) J. = 48/54/74/7536 J• = 53

Sowohl aus den Tempoangaben als auch aus
Beschreibungen in anderen französischen Quellen
geht einhellig hervor, daß in Frankreich die Passa-
caille langsamer ist als die Chaconne. Bei Quantz
ist es erstaunlicherweise umgekehrt; eine Auffas-
sung, die schon Mattheson33 vertritt. Allerdings
bildeten sich außerhalb Frankreichs auch gerad-
taktige Formen heraus, die mit den französischen
Vorbildern nur noch das Prinzip des ostinaten
Basses gemein haben.

33 Johann Mattheson: Der vollkommene Capell-
meister, Hamburg 1739, Ndr. Kassel 1954, S. 233.

3a Paris 1702.

35 Vgl. Atzen. 31.
36 Engramelle 1775: 48 oder 54 (alternativ), 54, 74;

Engramelle 1778: 75. Menuette von 24 Takten in fröh-
lichem Tempo dauern ... 20 Sekunden" (S. 606).

19



ai

Bsp. 8:
La Chapelle: Loure °

;75 d; J:

Und L'A- mm c p.'e am la e® chei

:ä

Bsp. 9: .' / tJU n smi M reg. 0 Ile ro

1.'Attilard: Gi 'ue

Pass epied bray unterscheidet sich das Tempo nicht von dem
der gewöhnlichen Gigue, bei La Chapelle ist sie
dagegen wesentlich langsamer. Quantz nennt die
Loure zusammen mit Entree und Courante.

Schon bei letzterer haben wir uns über die Bezug-
nahme auf die Viertelnote gewundert. Veilhan38
nimmt an, daß sich Quantzens Tempo für die
Loure auf den 2/4-Takt bezieht; mir ist eine
Loure in dieser Taktart nicht bekannt.

L'A d'O LC

= 86 J. = 100 d. = 74 (3/4)}'
Ch Qu

J. = 95 J. etwas über 53

Wenn nicht anders angegeben, beziehen sich
die Angaben beim Menuet auf den 3/4-, beim Pas-
sepied auf den 3/8-Takt. Wie der Gavotte ist auch
diesen beiden Tänzen von der Aufführungspraxis
viel Unrecht widerfahren. Bei unseren Erläute-

rungen beschränken wir uns auf das Menuet, für
das Passepied gilt auf einer etwas schnelleren Stufe
ähnliches:

Das barocke Menuet ist ein beschwingter Tanz
mit einem Tempo von etwa 60 - 76 Takten pro
Minute. Bei Quantz setzt die Entwicklung zu
einem langsameren Menuet galanten Stils ein;
selbst dieses ist aber noch schneller als die meisten

heutigen Interpretationen! Engramelle zeigt, daß
neben dem gemäßigten Menuet das schnellere
weiterhin besteht. Das Ende der Entwicklung ist
übrigens bei Beethoven erreicht, dessen Metrono-
misierungen für diesen Tanz von J = 116
(Streichquartett Nr. 9) bis J• =108 (1. Sympho-
nie) reichen.

Gigue (vgl. Bsp. 9)
L'A

J• = 100/116 (6/8, 3/8)39
d'O LC Qu
J• = 112 (6/4) J• = 121 (6/4) J. = 160

Canarie

L'A LC Qu
J. = 106 J• = 128 (6/4) J. = 160

Das Schlagtempo von Gigue und Canarie ent-
spricht dem der Tänze im schnellen Zweiertakt.
Die Canarie ist zeitgenössischen Beschreibungen
nach immer punktiert und tendenziell etwas
schneller als die Gigue, was die Tempoangaben
zumindest andeutungsweise bestätigen.

Nach Freillon-Poncein4° wird die Gigue „ä
deux temps graves" geschlagen (ein temps grave

Loure (vgl. Bsp. 8)
d'O LC Qu

J• =112 J• =75 J =80(2/4?)

Die Laure ist eine spezielle Art der Gigue, in
welcher dir punktierte Note an, durch eh,tlten
wird (nc,rm:llerw ei,e intl punktierte Kh thmrn
hrk.inntlich .ib; e,etit zu spielen). llri d'Onrrm-

; Vgl. Anm. 31
3s Jean-Claude Veilhan: Die Musik des Barock und

ihre Regeln, Paris 1977, S. 80.
,ir! I)ir Gi ur Im '1•,tla I,t dir uhnrllrrr.
Jr.tn-I'irrrc Ircilln-I'I,nccin: /.I ,crit.Ible

)iI U1trO rl .t/'/'rruhllz .r juurr rU /'cilcctrun (lt bjrrtbt)is,
/r LI tIittr ct I(u (/.r,{c"Id, I'.iri, l7• ti. 3..
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Tanz in Kalifornien, in einem Brief mit (hier bezo-
gen auf d'Onzembray und mit Hinweis auf die
metrische Theorie):

Alle Tempi von d'Onzembray sind tanzbar in der
richtigen Geschwindigkeit (d.h. schnell, nicht lang-
sam). Im halben Tempo wird alles sowohl schwieriger
als auch geriatrisch (d.h. nurfür betagte Leute, nichtfür
wirklich lebendige Tänzer!).43

Zum Menuet, meist in Tempi um 100 - 144
Viertel p.M. gespielt, schreibt sie, es sei „am
besten" mit 73 ganzen Takten (also 219 Vierteln)
p.M.

Aus gegebenem Anlaß sei zuletzt die Frage auf-
geworfen, ob getanzte Tänze ... immer wesent-
lich schneller [sind] als ihre stilisierte Form in der
Kunstmusik.44 Diese Bedenken kann man gewiß
nur dann gelten lassen, wenn man „wesentlich" in
Klammern setzt und „stilisierte" unterstreicht.

Zunächst sei daran erinnert, daß manche der
L'Affilardschen Tänze (von den oben zitierten
wohl Gavotte und Gigue) bereits deutlich schnel-
ler sind, als das heute noch in weiten Kreisen herr-

schende Tempogefühl es zuließe. Es sollte also
nicht verwundern, wenn solches auch auf die stili-
sierten Formen zuträfe.

Des weiteren ist festzustellen, daß die überlie-

ferten Tempoangaben einen Spielraum zulassen:
bei der (schnellen) Gavotte liegt er zwischen MM
98 und 128 (Quantz: etwas unter 160), bei der
Chaconne zwischen 121 und 160 und so weiter.

Mit Ausnahme von Quantz sind dies zudem aus
Frankreich stammende Angaben, die beispiels-
weise die schnelle Sarabande, aber auch die ver-

schiedenartigen Formen der Courante/Corrente
gar nicht abdecken. Auch zeitlich muß in gewis-
sem Rahmen differenziert werden: So existiert

das schnelle Menuet zwar bis zu Beethoven, doch

andererseits zeigen die Angaben von Quantz und
Engramelle das Aufkommen eines langsameren
Typus (MM 48 - 54 für den ganzen Takt) in der
zweiten Jahrhunderthälfte an.

Grundsätzlich aber dürften die Angaben der
französischen Autoren zusammen mit denen von

Quantz die üblichen Tanztempi der Zeit reprä-
sentieren. Insgesamt zeigen sie einen Spielraum,
der verschiedene Gestaltungsformen der jeweili-
gen Tänze zuläßt. Zwar beziehen sich die Tempi
d'Onzembrays auf bestimmte Tänze aus belieb-
ten Opern, doch man wird den Umständen nicht

entspricht etwa dem Pulsschlag). Dies ist nicht
unbedingt ein Widerspruch, sondern trifft auf eine
spezielle Art von Giguen zu, wie wir sie bei den
frühen Clavecinisten - Chambonnieres, L. Cou-

perin, Lebegue, d'Anglebert - finden: zu einer
polyphonen Schreibweise kommen hier noch
Verzierungen selbst auf Viertelnoten im 6/4- bzw.
Achtelnoten im 6/8-Takt.

Tanztempi und Aufführungspraxis

Die Einstellung, die Tänzer zu diesen Tempi
haben, ist alles andere als einheitlich. Genau wie

bei den Musikern reicht sie von Anhängern der
(wie nachgewiesen werden konnte falschen) Hal-
bierungstheorie über Gleichgültige und solche,
die einfach ein paar Metronomstriche abziehen,
bis hin zu Befürwortern. Für das Tanzen wie für

das Spielen muß aber gelten, daß es letztlich nur
einen braucht, um die Ausführbarkeit dieser

Tempi zu beweisen: eben den, der zeigt, daß man
sie tatsächlich tanzen bzw. spielen kann. Wir ver-
gessen allzuleicht, daß die barocken Tänze (wenn
auch auf andere Weise) ebenso mühevoll erlernt
werden müssen wie das Spielen eines Instru-
ments. Nicht umsonst war die Rede von der

„Tantz= Kunst"41; eine Kunst, die schon in frü-

her Jugend erlernt werden mußte:

Man könne die Glieder in der ersten Jugend, da sie
noch zarte seyn, am besten geschickt machen, weil der
Leib sonst ordentlich träger und langsamer, als der
Geist ist.42

Was nun die Tanzbarkeit der Tempi betrifft, so
teilte mir Angene Feves, Lehrerin für historischen

41 Gottfried Taubert: Rechtschaffener Tantz=
Meister oder gründliche Erklärung der Frantzösischen
Tantz=Kunst, Leipzig 1717.

42 Samuel Rudolph Behr: L'Art de bien danser,
Leipzig 1713, Ndr. Leipzig 1977, S. 102.

43 Übers. aus dem Englischen; Bemerkungen in
Klammern original.

„ Bernhard Billeters Besprechung meiner Diplom-
arbeit in: Schweizer musikpädagogische Blätter, März
1989, S. 49. Daß ich „dem Umfeld der Angaben L'Affi-
lards zu wenig Rechnung ... tragen" würde, trifft nicht
zu. Im dritten Teil meiner Arbeit habe ich unterschied-

lichste Typen der verschiedenen Tänze zusammenge-
tragen und dabei nicht gescheut, auch Ausnahmen auf-
zuzeigen, die in den überlieferten Tempi wohl nicht
spielbar sind.
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gerecht, wenn man die ganzen Angaben nur auf
die Oper zugeschnitten wissen will. L'Affilards
Tänze sind, ich wiederhole das Zitat, grundsätz-
lich als Modelle (zu) betrachten, wenn man ver-

suchen will, andere dieser Art zu singen oder zu
spielen. Seine Principes sind ein Lehrwerk für
Anfänger. Die Schüler sollen anhand typischer
Modelle Charakter und Tempo französischer
Tanzsätze kennenlernen. Kaum eine Regel ohne
Ausnahme - aber es kommt eben darauf an, den

Normalfall als solchen zu akzeptieren. Manche
wissen bei jedem Stück, das sie spielen, eine neue
Ausrede zu nennen: Einmal ist es ihr besonders

schwierig zu spielendes Instrument, einmal sind es
die Verzierungen, ein anderes Mal der Charakter
des Stuckes (natürlich ganz subjektiv gesehen),
wieder ein anderes Mal ist es der Text (man
vergleiche hierzu Gavotte und Gigue von L'Affi-
lard!). Auf diese Weise freilich macht man die
Ausnahme zur Regel. Wer die barocken Tem-

poangaben betrachtet, und hierzu gehören nicht
nur die Tanztempi, sondern auch die „tempi ordi-
nari" der Taktarten (wobei eines mit dem anderen
zusammenhängt, wie zu Beginn dieses Beitrags
angedeutet), dann wird man feststellen, daß die
schnellen Tempi durchweg das übersteigen, was
in der modernen und auch bei Teilen der soge-
nannten historischen Aufführungspraxis üblich ist
(erst in jüngerer Zeit gibt es Verbesserungen auf
diesem Gebiet). Es kann also nicht darum gehen,
die „schnellen" Tanztempi in die (ohnehin kaum
gespielten, also was soll's) Barockopern zu ver-
bannen und bei der Solo-, Kammer- und Orche-
stermusik weiterhin in romantischen Träumen zu

schwelgen: Wir müssen das barocke „Tempoge-
fühl" annehmen und seine für viele noch unge-
wohnte Qualität akzeptieren, wenn wir diese
Musik wirklich kennenlernen, verstehen und ver-
mitteln wollen.

Thiemo Wind

Die Psalm-Variationen Jacob van Eycks.

Geschichte, Analyse, Interpretation

Frans Brüggen zum 55. Geburtstag gewidmet

Lobt ihn mit posaunen-klang,
Und mit frölichem gesang.
Psalter, Harf und was noch mehr
Dienen mag zu Gottes ehr,
Laßt zu seinem lob erschallen
Paucken, Flöten, und was sunst

Pfeiffen ist; und orgel-kunst,
Klingen laßt Gott zugefallen.

Lobt des Herren gütigkeit
Durch der cymbeln liebligkeit;
Lobet ihn und preiset all
Durch der cymbeln hällen schall;
Lobt des Herren währten Namen,
Und sein hohe maiestat,
Alles was da athem hat.

Lobt den Herren ewig, Amen.

In Der Fluyten Lust-hof, der unerschöpflichen
Sammlung Werke für C-Blockflöte'- des Utrech-
ter Glockenspielers und Blockflötisten Jacob van
Eyck (um 1590 - 1657), nehmen die Variationen

Die Psalmcn des Genfer Psalters wurden bald nach

dem Entstehen (1562) aus dem Französischen in andere
Sprachen übersetzt: von Ambrosius Lobwasser ins
Deutsche (1566), von Petrus Dathenus (1566) ins Hol-
hndische. Die Übersetzung Lobwassers haben wir der
folgenden Quelle entnommen: Abrosü Lobwasser/D.
Psalmen Davids, mit vier (bisweilen fünf) anmutigen
Stimmen des hoch-berühmten Claudins le Jeune /...J
Amsterdam, bei Ludwich Elzeviern, im Jahre 1646.
Dieses Gesangbuch, von dem ein Exemplar in der
Koninklijke Bibliotheek zu Den Haag aufbewahrt wird
(Sign. 235 B 10), war für die deutsche reformierte
Gemeinde in Amsterdam bestimmt.Aus: Psalm 150 (Übers. A. Lobwasser)
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über Psalmen eine relativ wichtige Stelle ein. Zwi-
schen insgesamt 148 Werken} stehen 14 Psalmen
und zwei nahe verwandte Melodien: „Onse

Vader in Hemelryck" (das Vaterunser) und
„d'Lof-zangh Marie" (das Canticum Mariae oder
Magnificat). Letztere Kirchenlieder rechnen wir
hier bequemlichkeitshalber zu den Psalmen. Eine
Übersicht dieser Werke gibt Tabelle 1.

Obschon van Eyck mehr als zehn Prozent sei-
ner Kompositionen über solche liturgischen
Melodien komponierte, werden diese Werke
heute nur noch selten gespielt. Heutiges Interesse
gilt besonders den Variationen über weltliche
Melodien, wie „Doen Daphne d'overschoone
Maeght" oder „Amarilli mia bella". Die Unbe-
liebtheit der Psalm-Variationen mag zum Teil
durch Interpretations-Schwierigkeiten verursacht
sein, der Schönheit der Melodien kann es kaum

zur Last gelegt werden.
Probleme bei der Interpretation können unter-

schiedlich sein. In schnellen Variationen, haupt-
sächlich aus Sechzehnteln bestehend, liegt die
Gefahr darin, daß man ziellos umherirrt: Die

Psalmvariationen sind, je kleiner die Notenwerte
werden, um so schwieriger zu ergründen.
Undeutlich scheint für viele die Tempobeziehung
zwischen Thema und Variationen zu sein. Außer-

dem lassen sich, durch den unterschiedlichen
Gebrauch von Pausen in Themen und Variati-

onen, drei verschiedene Typen Psalmkompositi-
onen erkennen, was die Frage aufwirft, inwiefern
die drei Notationsweisen auch zu einer unter-

schiedlichen Aufführungspraxis Anlaß geben.
Dieser Aufsatz will Antworten auf Fragen dieser
Art zusammentragen, Antworten, die sich nach
einer genauen Durchsicht der Quellen ergeben.

Tabelle 1

Der Fluyten Lust-hof,
1. Teil (1644/21649/3 um 1655)

Titel Typus Ersterscheinung

Onse Vader in Hemelryck I 1644

Psalm 118 I 1644 (1649")
Psalm 140, ofte tien
Geboden I 1644

d'Lofzangh Marie 1 1644

Psalm 68 I 1644

Psalm 103 I 1644

Psalm 150 III 1649

Der Fluyten Lust-hof, 2. Teil (1646/21654)
Psalm 1 II 1646

Psalm 9 II 1646

Psalm 33 II 1646

Psalm 119 II 1646

Psalm 133 II 1646

Psalm 15 (II) 1646

Psalm 116 II 1646

Psalm 101 III 1646

Psalm 134 III 1646

Zweite Fassung

Psalter, mit Texten von Clement Marot und
Theodore de Beze. Die 125 verschiedenen Melo-

dien wurden von Guillaume Franc, Louis Bour-

geois und einem gewissen Maistre Pierre besorgt.
Die Psalmen des Genfer Psalters wurden in den

Niederlanden bekannt durch die Übersetzung
von Petrus Dathenus aus dem Jahre 1566, die zwei
Jahre später von der reformierten Kirche offiziell
genehmigt und bis zum Ende des 18.Jahrhunderts
allgemein gebraucht wurde. Als van Eyck Mitte
des 17. Jahrhunderts den Fluyten Lust-hof publi-
zierte, waren bereits mehr als 150 Editionen von
Dathenus' Psalter erschienen.

Der Psalter war das einzige liturgische Gesang-
buch der reformierten Kirche des 17. Jahrhun-
derts, denn im Gottesdienst war es nur erlaubt,

Worte zu singen, die geradewegs der Bibel ent-
nommen waren. In der Praxis waren dies die 150

Psalmen, neben einigen anderen Liedern, wie dem
Vaterunser und dem Lobgesang Mariä. Die zehn
Gebote wurden in den Niederlanden auf die

Melodie von Psalm 140 gesungen, wie auch in van

Die Psalmen in van Eycks Zeit

Im Jahre 1562 entstand in der calvinistischen
Gemeinde zu Genf ein vollständiger, gereimter

z Die Kompositionen Jacob van Eycks sind für ein
Instrument, das wir heute Sopranblockflöte" nennen,
gedacht. Auf der Titelseite von Der Fluyten Lust-hof
heißt das Instrument lediglich „Fluit", in Paulus
Matthysz' Grifftabelle Hand-fluit".

3 Zählung nach der Neuen Vellekoop Ausgabe, edi-
ted by Thiemo Wind, Vols. I-1, -2, II (Naarden: XYZ,
1986-1988).
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l;vcks Komposition erw:ilhnt ist („Psalm 140, ofte
tien (ehoden"). I ür das Vaterunser wurde das
deutsche Lutherlied „Vater unser im Himmel-

reich" benutzt.

Orgelbegleitung war im damaligen Gottes-
dienst verboten, und man kann sich vorstellen,

wie der Kirchengesang geklungen hat. Das
schreckliche Geschrei ermutigte 1641 den Staats-
mann, Musiker und Dichter Constantijn Huy-
gens, dem van Eyck den Fluyten Lust-hof wid-
mete, in einem Traktat die Orgelbegleitung zu
befürworten.;

Propagierte Huygens die liturgische Verwen-
dung der Orgel, so war er Gegner vom Orgelspiel
vor und nach dem Gottesdienst:

Sien wy niet watter op volght? tegens eenen Psalm
thien Madrigalen, en lichter deunen...s

(Sehen wir nicht was darauf folgt? Gegen einen
Psalm zehn Madrigale und leichtere Stücke...)

Die von Huygens gezeigte Realität entspricht
zufällig den Verhältnissen im Fluyten Lust-hof

Uber die Qualität des Gesanges ließ Huygens
keine Unklarheiten bestehen:

Inder daed, het laet sich onder ons veeltijds aenhoo-
ren als oftermeerghehuylt oft geschreewt dan mensche-
lick ghesongen werde. „Cantare non norunt, sed male
sonoros dant rugitus. Sy en konnen niet singhen, maar
slaen een leelick briesschende geluyt". De Toonen luy-
den dwars onder een, als gevogelte van verscheiden
becken. De maten strijden, als Putemmers, d'een
dalende soo veel d änder rgst.b

(In der Tat, es hört sich unter uns manchmal an, als
würde mehr geheult oder geschrieen, als menschlich
gesungen. „Cantare non norunt, sed male sonoros dant
rugitus. Sie können nicht singen, sondern schlagen
einen häßlichen schnaubenden Laut an". Die Töne klin-

gen durcheinander, wie bei Federvieh mit verschiede-
nen Schnäbeln. Die Takte streiten wie Brunneneimer,

der eine sinkt im gleichen Maße wie der andere steigt.)

Das Tempo des Gesanges scheint sehr langsam
gewesen zu sein, und über die Ursache schrieb
1644 der Amsterdamer Pfarrer Geldorpius im
Vorwort seines neuen Gesangbuches:

Nu zingtmen doorgaans boom, lam, slepende, gelijk
een schip in een rivier tegen den stroom Wort opgetrok-
ken ende gelijk Ovidius zeit: „Passuque incedit inerti ",
dat is, Hy houdt een leuje tredt, tot verdriet beide van

die zingen ende die 't aanhoren, men derf van silb tot

silbe $een geluit slaan of een ander moet eerst voor-
gaan.

(Nun singt man meistens träge, miserabel, schlep-
pend, gleich einem Schiff, das gegen den Strom gezogen

wird, und wie Ovid .agtr:..Passuque ineedit inerti", das
heilst: „Ir halt einen I,tn Samen Sehritt", rum Kummer

derjenijrn, dir sind en sinv 1 auch derer, ilie es.tnhiiren;
man traut sieh nicht, von Silbe in Silbe einen laut ci>n

sich zu geben, oder verl;ibt sieh auf den anderen.)

Durch eine Beschwerdeschrift Patroclus

Römelings im Jahre 1619, in der er die Schwierig-
keit der 125 Melodien des Genfer Psalters beklagt,
wissen wir, daß bereits damals das isometrische (_
in gleichen Notenwerten) Singen üblich war.8

Erst in der ersten Hälfte des 18. Jahrhunderts
gibt es die erste konkrete, aber subjektive Anwei-
sung über das ideale Tempo der Psalmen: Ein Lot
an einem Faden von dreißig Zoll lieferte für Quiri-
nius van Blankenburg (1654-1740), Organist zu
Gouda, einen guten Tactus, der mit _
M.M.67 gemessen wurde. Der Verleger von Blan-
kenburgs Livre de clavecin et d'orgues pour les
pseaumes et cantiques de l'eglise reformee aber
fand dieses Tempo nur gut zum individuellen
Gebrauch und viel zu schnell für das Singen in der
Gemeinde.9

Die Psalmen in „Der Fluyten Lust-hof"

Für die holländische Stadtbevölkerung des 17.
Jahrhunderts gehörten die Psalmen zum Alltag,
da sie oft von Glockentürmen zu hören waren, sei

es von einem Glockenspieler oder bloß mecha-
nisch gespielt. 1693 schrieb Casparus Commelin
in seiner Beschrijving van Amsterdam über die
Alte Kirche, man höre „vor dem Schlagen der
ganzen Stunde die Melodie eines Psalms, zuerst

't Constantijn Huygens, Gebruyck of Ongebruyck
van 't Orgel finde Kercken der Vereenighde Nederlan-
den. Tot Leyden, By Bonaventuer ende Abraham Else-
vier, 1641. (Faksimileausgabe mit Kommentar: Noord-
Hollandsche Uitgevers Maatschappij, Amsterdam-
London 1974 = Verhandelingen der Koninklijke
Nederlandse Akademie van Wetenschappen, Afdeling
Letterkunde, deel 84).

5 Huygens, S. 34 (Faksimile: S. 58).
6 Ebda., S. 114 (Faksimile: S. 138).
De Psalmen, in Rijm en Dicht gestelt (...J door

Henricum Geldorpium, Amsterdam 1644, fol. 2r.
8 Jan Roelof Luth, »Daer wert om 't seerste uytge-

kreten... ", Bijdragen tot een geschiedenis van de
gemeentezang in het Nederlandse Gereformeerde pro-
testantismet 1550-t 1852, Kampen 1986, S.179-180.

' Luth, S. 181-182.

24



D E R

F L U Y T E N LUST-HOF,
Vol Pfalmen , Paduanen, Allemanden , Couranten, Balletten, Airs, &c.

Kontligh en lieflyk gdigurecrt , met vccl vcrandcringcn.

Door den Ed. J'. J A c o a van E v n, _tilu/icyn en Direc?eur vanic XIok-werken rot Uin'ech4&'c.
Den i Druk op nieuws oveeibort. vedxterr rn vermecrderr , door den Amheur, met Pfalmen. Padumen,

Allemanden. eo de nieulk voyucn , en ve&heyden nukken om wet s Boven.zangen ec gebnukken.

Dienfigh voot alle Konfhevetstot de Fluit, Blaes•enalcdey SpccLuu lu.

IAMST EID AM, by Pauba Mallyf, indc Stoof-ftccgll, intMuzyk-bock,gcdrukt. 1649. Abbildung/

einfach, dann gebrochen, verdoppelt".1° Mit
„gebrochen" wurde gemeint, daß die Noten der
Melodie in kleinere Werte zerlegt, also diminuiert
wurden, wie auch über den Werken van Eycks oft
„gebroocken van J. Jacob van Eyck" gedruckt
steht.

1628 kritisierte Jacob van Eyck als Direktor der
Glock-Werke zu Utrecht die Glocken des

Utrechter Doms, weil es nicht möglich war, „alle
Psalmen und Musikstücke" darauf zu spielen."
Das automatische Glockenspiel des Doms spielte
zu jeder vollen Stunde nur Psalmen, und als
Glockenspieler des Doms durfte van Eyck am
Sonntag nur Psalmen spielen.

Wegen van Eycks Tätigkeit als Glockenspieler
und der Bedeutung der Psalmen im Repertoire
des Alltags ist die Dominanz der Psalmen in dem
Fluyten Lust-hof bei weitem nicht erstaunlich.
Jedoch benutzte van Eyck die Psalmen nicht bloß
als Melodien, sondern ganz bestimmt als eine Art
von Glaubensbekenntnis. Das geht unzweideutig
aus der Tatsache hervor, daß die beiden Teile des

Lust-hofs mit einem liturgischen Gesang anfangen
und enden. Den ersten Teil, der 1644 unter dem

Titel Euterpe, oft Speel-goddinne erschienen war,
ließ van Eyck (nach einem Vorspiel) mit einem
Gebet „Onse Vader in Hemelryck" anfangen.
Dieser Erstdruck, Euterpe, wurde nicht mit einem
Psalm beschlossen, sondern mit zwei „Stemme
nova"-Stücken.12

Der zweite Teil des Fluyten Lust-hofs, den van
Eyck 1646 herausgab, begann nach einem Vor-
spiel und einer Fantasie mit Psalm 1, der über den
rechten Weg der Frommen handelt, und wurde
mit dem Lobgesang des Psalms 134 beendet.

Damit war van Eycks Sammlung noch nicht
vollständig. Für die 1649 erschienene zweite Auf-
lage des ersten Teils (nun als Der Fluyten Lust-hof
Iund nicht mehr mit dem Titel Euteype gedruckt)
machte van Eyck eine Ergänzung, die er mit dem
Lobpsalm 150 enden ließ. So schloß er seine
Arbeit mit Psalm 150 ab. Auch werden hier die

Worte „Ick eyndige" (Ich ende) am Ende des
ersten Teils begreiflich: van Eyck beendete den
Fluyten Lust-hof nicht mit dem zweiten Teil
(1646), sondern mit den 1649 an Euterpe hinzuge-
fügten Stücken.

Es gibt auch einen anderen Hinweis dafür, daß
van Eyck mit den abschließenden Lobpsalmen
134 und 150 religiöse Absichten hatte. In seiner
Zeit war nur ein Drittel der 125 verschiedenen

Psalmenmelodien des Psalters allgemein bekannt.
Die von van Eyck gewählten Melodien gehören
alle dazu, nicht aber die Psalmen 134 und 150, die
damals ziemlich unbekannt waren.

1° Casparus Commelin, Beschryvinge van Amster-
dam, Amsterdam 1693, 1. Teil, S. 441.

" Dick van den Hul, Klokkenkunst te Utrecht tot
1700, met bijzondere aandacht voor het aandeel hierin
van Jhr. Jacob van Eyck, Utrecht 1982, S. 116.

12 Über den Inhalt von Euterpe oft Speel-goddinne,
siehe den kritischen Bericht der Neuen Vellekoop Aus-
gabe, und weiter Thiemo Wind: ,Jacob van Eyck and
his ,Euterpe oft Speelgoddinne". In: The American
Recorder, Vol. XXVII, 1 (1986), S. 9-15.
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