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EXPERIMENTELLE UNTERSUCHUNGEN
UBER DAS TEMPO Christoph Wagner

Die Untersuchungen wurden 1971 mit Herbert von Karajan im Max-Planck-
Institut fiir Arbeitsphysiologie in Dortmmund vorgenommen.

In einem Brief an seinen Vater schrieb Mozart iiber die Tochter des Klavier-
bauers Stein, nachdem sie ihm vorgespielt hatte: ,,. .. sie wird das nothwendigste
und hérteste und die hauptsache in der Musique niemahlen bekommen, nidmlich
das tempo, weil sie sich vom jugend auf vollig befliessen hat, nicht auf den
tact zu spiellen ...“t. Es hat wohl nie einen Zweifel dariiber gegeben, dal} ein
sicheres Tempogefiihl die wichtigste der musikalischen Fihigkeiten sei. Was
aber ist ein ,,sicheres Tempogefiihl“? Wie genau arbeitet der musikalische Zeit-
sinn, wenn hichste Begabung und Erfahrung vorhanden sind? Wir stellen diese
Frage vor allem aus praktischen Griinden. Es gibt fiir die verschiedenen techni-
schen Fertigkeiten eines Musikers — und auch der musikalische Zeitsinn gehort
dazu — kein theoretisches Endstadium, keinen absoluten ,,Sollwert”. Aber es
gibt fiir jeden Lernenden auf diesem Gebiet die ,relativen Sollwerte” der
musikalischen Elite. Diese ,relativen Sollwerte miissen wir kennen, wenn wir
nach Methoden musikalischen Lernens suchen wollen, die dem Ziel dieses
Lernens angemessen sind.

Man kann die Frage nach dem musikalischen Zeitsinn unter verschiedenen Ge-
sichtspunkten betrachten. Fiir unsere Untersuchung haben wir die folgenden
ausgewdhlt:

1. Wie grof sind die Tempounterschiede zwischen zwei Wiedergaben eines
Stiickes?

2. Wie grof3 sind die Tempounterschiede innerhalb der Wiedergabe eines
Stiickes?

]

3. Wie vollzieht sich die bewuB3te Steigerung eines Tempos?
4. Tempo Rubato.
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METHODIK

Die Versuchsanordnung®

Wir haben unsere Untersuchungen mit Hilfe einer Vorrichtung durchgefiihrt,
die es erlaubt, beim Klavierspiel die Zeitintervalle zu messen, die zwischen dem
Beginn eines Tones und dem Beginn des nichsten liegen. Bei der Ausfiihrung
einer einstimmigen Tonfolge wird damit zunichst einmal deren rhythmische
Gliederung aufgezeichnet, woraus sich dann das Tempo fiir beliebig lange oder
kurze Abschnitte ermitteln liBt. Das Klavier eignet sich wegen des relativ
scharf umrissenen Tonbeginns fiir diesen Zweck eher als Streich- und Blasinstru-
mente.

Der Fliigel unserer Versuchsanlage ist so eingerichtet, daf3 jeweils bei Beginn
eines Tones ein elektrischer Impuls entsteht. Uber ein MeBstellensteuergerit
werden die Impulse einer elektronischen ZeitintervallmeBeinrichtung zuge-
fiihrt, die die Impulsabstiinde in digitaler Form einem ProzeBrechner (Honeywell
DDP 516) iibermittelt. Die Originalwerte oder daraus abgeleitete GroBen, z. B.
Zihleinheiten, Tempowerte, konnen unmittelbar auf einem Sichtgerdt neben
dem Fliigel dargestellt werden, worauf wir in diesem Versuch jedoch ver-
zichtet haben. Bei dem Fliigel handelt es sich um ein Bechstein-Instrument,
dessen Mechanik hinsichtlich der zeitlichen Priizision mit einem fiir diesen
Zweck konstruierten Geriit iiberpriift wurde. Die Mef3genauigkeit der gesamten
Anlage einschlieBlich des Fliigels betrdgt im Bereich der in den Versuchen auf-
tretenden Intervalle & 1 ms. Die technischen Einzelheiten dieser Versuchsan-
ordnung wurden an anderer Stelle beschrieben.?

Zur Durchfiihrung der Versuche

Fiir die Untersuchung der Fragen 1 und 2 (siche oben) hatten wir verschieden-
artige Ausschnitte aus der symphonischen Literatur ausgewihlt. Um die Aufgabe
in motorischer Hinsicht so einfach wie mdglich zu halten, wurde daraus jeweils
nur eine einzige, in der Orchesterpartitur besonders gekennzeichnete Stimme
wiedergegeben, zusammengesetzt aus fithrenden oder Begleitstimmen unter
Vermeidung aller komplizierten und raschen Figuren. Die einstimmige Linie
sollte nur als Anhaltspunkt fiir den musikalischen Vorstellungsablauf dienen.
Die Aufgabe wurde damit zugleich der des Dirigierens dhnlicher als es die
Wiedergabe der Partitur am Klavier gewesen wire. Hinzu kommt, da3 beim
Anschlagen von Akkorden normalerweise Zeitdifferenzen zwischen den einzelnen
Ténen von mehr als 1 ms auftreten, die das Bild der rhythmischen Gliederung
hitten unklar werden lassen.

Mit dem Ausfithrenden, Herrn Herbert von Karajan, wurde vereinbart, dal
die Texte allein seiner eigenen musikalischen Vorstellung entsprechend und
nicht im Sinne einer technischen Ubung wiedergegeben werden sollten. In
keinem Fall erfolgte eine vorherige oder anschlieBende Orientierung iiber das
Tempo am Metronom.

Die Ermittlung des Tempos

Aussagen iiber das Tempo hingen natiirlich von der Art der Berechnung ab.
In unserem Fall wurden aus den Werten der Einzelintervalle durch Addition (z. B.
punktierte Achtel + Sechzehntel = Viertel) oder Division (Halbe : 2 = Viertel)

% Der Aufbau der Versuchsanordnung erfolgte mit Unterstiitzung der Stiftung Volks-
wagenwerk.
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Zihleinheiten gebildet und deren geometrisches Mittel in Frequenz/min,
d.h. in eine Metronomzahl, umgerechnet. Dabei wihlten wir als Zihleinheit
jeweils den Wert, der im Notentext angegeben ist oder der dem Charakter des
Stiickes am ehesten entspricht (siche auch Tabelle 1). Die Verwendung des
geometrischen statt des arithmetischen Mittels berticksichtigt die Eigenart der
quantitativen Empfindung musikalischer Zeitintervalle. Bei einer arithmetisch
gleichen Verkiirzung und Verlingerung von Zihleinheiten wiirde uns die Ver-
kiirzung als die stirkere Abweichung vom mittleren Tempo erscheinen.

UNTERSUCHUNGEN

1. Wie groff sind die Tempounterschiede zwischen zwei Wiedergaben eines
Stiickes? :
Vorbemerkungen

Bei der Untersuchung dieser Frage haben wir die folgenden Notentexte ver-
wendet:

Mozart, Symphonie g-moll (KV 550) 1. Satz, Takt 1—16
Mozart, Symphonie g-moll (KV 550) 2. Satz, Takt 1—8
Beethoven, 3. Symphonie, 1. Satz, Takt 1—15
Beethoven, 3. Symphonie, 2. Satz, Takt 1—38
Beethoven, 8. Symphonie, 3. Satz, Takt 1—14
Beethoven, 5. Symphonie, 3. Satz, Takt 1—56
Tschaikowsky, 4. Symphonie, 1. Satz, Takt 1—7
Tschaikowsky, 4. Symphonie, 2. Satz, Takt 1—21

Jeder Text wurde in der im vorigen Abschnitt beschriebenen Form zweimal
gespielt, wobei zwischen dem ersten und zweiten Durchgang eine Pause von
ca. 30 Minuten lag, die mit anderen Versuchen ausgefiillt war. Es sei noch ein-
mal hervorgehoben, dal3 die Aufgabe nicht darin bestand, bei der Wiederholung
moglichst das Tempo des ersten Durchganges wiederzufinden.

Fiir den Vergleich der beiden Durchginge wollen wir das ,,Anfangstempo®
und das ,,mittlere Tempo* betrachten. Unter ,,Anfangstempo verstehen wir
hier die Metronomzahl, die aus dem geometrischen Mittel der Zihleinheiten
des 1. Taktes berechnet wurde, unter dem ,,mittleren Tempo* die Metronomzahl,
die dem geometrischen Mittel simtlicher Zihleinheiten des gespielten Abschnit-
tes entspricht. In einem Fall (Beethoven, 5.Symphonie, 3.Satz) liegen dem
mittleren Tempo wegen der folgenden Fermaten nur die Werte der ersten drei

Takte zugrunde.

Ergebnisse

Tabelle 1 zeigt die mittleren Tempi im ersten und zweiten Durchgang. Bezieht
man sich der leichteren Vorstellbarkeit wegen auf die Skala des traditionellen
Metronoms und bezeichnet den Abstand zwischen zwei Strichen als 1 Metronom-
einheit (ME) — ungeachtet der nichtiquidistanten Abstinde der Metronom-
frequenzen — so kann man feststellen, daB3 sich die mittleren Tempi durch-
schnittlich um 1 ME, in keinem Fall um mehr als 2 ME unterscheiden. In
Prozentzahlen umgerechnet (siche Tabelle 8) stimmen die mittleren Tempi
in den beiden Durchgingen zu 95,6% im Mittel iiberein. Die Anfangstempi
liegen wie zu erwarten weiter auseinander (siche Tabelle 2); der mittlere Wert
betrigt hier 92,296 (vergleiche Tabelle 3).

591



) MiTTLERES TEMPO
ZAHL-
NOTENTEXT BT
1. DurcHeanG 2. DURCHGANG
MozART SympH. KV 550 J
1. Sa1z T. 1-16 - 110.3 114,35
MozarT SympH. KV 550 ‘b
2. Satz T. 1-8 = 9.2 33.4
BEETHOVEN 3. SYMPH. J
1. Satz T. 1-15 .= 54,1 55,0
BEETHOVEN 3. SYMPH. ﬁ o
2. Satz T. 1-8 = 64,6 68,2
BeeTHOVEN 3. SyMPH., J
3, Satz T, 1-14 . o= 115.8 116.2
BEETHOVEN 5. SYMPH. J .
3, Satz T, 1-3 o = 92.8 93.9
TSCHATKOWSKY 4. SympH, J
1. Satz T. 1-7 = 69.8 73,5
TscHATKOWSKY 4, SympH, J
2, Satz T, 1-21 = 54.4 58,2

Tabelle 1: Mittleres Tempo (Metronomzahlen) im 1. und 2. Durchgang. Zwischen dem
1. und 2. Durchgang lagen zirka 30 Minuten (* Wert aus der Wiederholung des

1. Durchganges berechnet).

Es fallt auf, daBB sich — mit Ausnahme des 2. Satzes der Mozart-Symphonie —
die Tempi simtlich zur schnelleren Seite hin verschoben haben. Dagegen ist das
Verhdltnis der Tempi untereinander im 2. Durchgang nahezu das gleiche wie
im 1. Durchgang, wenn man von der einen Ausnahme absieht (siche Tabelle 1).
So betrigt z. B. der Tempounterschied zwischen dem 1. und 2. Satz der Tschai-
kowski-Symphonie im 1. Durchgang 15,4 Schlige/min, im 2. Durchgang
15,3 Schlidge/min.

Besprechung

Es war der Zweck dieser kleinen Versuchsreihe, eine erste Orientierung dariiber
zu geben, in welchen Grenzen sich die Wahl des Tempos bewegt, wenn — auf
der Grundlage héchster Begabung und Erfahrung — allein musikalische Vor-
stellung entscheidet. Erst nach zahlreichen Wiederholungen solcher und &hn-
licher Versuche wire man berechtigt, diese Grenzen allgemein als charakte-
ristischen Spielraum musikalischer Gestaltung anzusehen.

Bei einer Erweiterung der Versuchsreihe sollte vor allem der Zeitabstand
zwischen den Wiederholungen vergréfert werden. Dabei konnten jedoch Ein-
fliissse wirksam werden, die nicht unmittelbar mit der Dauer des Zeitabstandes
zusammenhingen. Nach Poppel> mufl man mit Instationaritit der Zeitwahr-
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ANFANGSTEMPO
ZAHL-
NOTENTEXT p—
1. DurcHGANG 2. DurcHcaNG

MozarT SympH. KV 550 J

1. Satz T, 1-16 = 116.3 101.1
MozarT SympH. KV 550 b

2, Satz T, 1-8 = 95,1 89,3
BEETHOVEN 3. SympH, J

1, Satz T. 1-15 i = 49,3 55.1
BEeTHovEN 3. SyMPH. ‘h

2, Satz T. 1-8 = 61.2 70,7
BEETHOVEN 3. SYMPH. J

3, Satz T. 1-14 . = 109.3 117.4
BEETHOVEN 5. SYMPH. J .

3, Satz 1. 1-3 . = 94,2 94,9
TscHatkowsKY 4. SyMpH, J

1. Satz T. 1-7 = 69.1 71,2
TscHATKOWSKY U4, SyMPH, J

2. Satz T, 1-21 = 59,6 56.2

Tabelle 2: Anfangstempo (Metronomzahlen) im 1. und 2. Durchgang. Zwischen dem
1. und 2. Durchgang lagen zirka 30 Minuten (* Wert aus der Wiederholung des
1. Durchganges berechnet).

nehmung in Abhingigkeit von der Tageszeit rechnen. Seinen experimentellen Be-
funden widerspricht allerdings die Beobachtung des Senders RIAS Berlin, daf}
alle Dirigenten in Matineen langsamere Tempi wihlen als in Abendkonzerten.*
(Vielleicht beruht dieser Widerspruch nur in der Unvergleichbarkeit der dort
verwendeten Versuchsaufgaben mit denen musikalischer Interpretation.) Immer-
hin scheint diese, Beobachtung wie auch unsere Gegeniiberstellung (siehe
Tabelle 3) darauf hinzuweisen, dal3 sich micht die Auffassung vom Zeitmal3
einzelner Stiicke dndert, sondern daf3 sich die, Empfindungslage fiir musikalische
Zeitabldufe insgesamt verschieben kann.

Ohne praktische Bedeutung, aber doch nicht uninteressant wiire die Frage,
ob auBler einer Tagesperiodik auch so etwas wie eine Jahresperiodik existiert.
Bekannt ist dagegen, daB3 sich im Lauf von Jahrzehnten das Tempoempfinden
eines Musikers betriichtlich dndern kann. Richard Strauss gab einem jungen
Kapellmeister folgenden Rat: ,,Wenn Du glaubst, das dullerste Prestissimo er-
reicht zu haben, so nimm das Tempo noch einmal so schnell.“ 23 Jahre spiter
vermerkte er dazu: ,,Mochte ich heute dahin abindern: So nimm das Tempo
halb so schnell (an die Mozart-Dirigenten!)3, Wiirde sich fiir die in der musi-
kalischen Praxis interessierenden Zeitabstinde — z. B. zwischen zwei Proben —
die relativ geringe Schwankungsbreite in der Tempowahl von ca. 1 ME bestiti-
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2. DURCHGANG
TEMPI DES
1. DurcHeanGes = 100 7
ANFANGS- MITTLERES

TEMPO TempPo
MozarT SympH. KV 550
1., Satz T. 1-16 86,9 104,1
MozaRT SympH. KV 550
2, Satz T, 1-8 94,4 91.9
BEETHOVEN 3. SyYMPH.
1., Satz T, 1-15 111.8 101.7
BEETHOVEN 3., SYMPH,
2, Satz T. 1-8 115.5 105.6
BEETHOVEN 3, SYMPH,
3. Satz T, 1-14 107.4 100,3
BEETHOVEN 5. SYMPH,
3, Sa1z T, 1-3 100.7 101.2
TSCHATKOWSKY 4, SyMPH,
1, Satz T, 1-7 103.,0 105.3
TsCHATKOWSKY 4. SyMpH,
2, Satz T, 1-21 94,3 107.0

Tabelle 3: Anfangs- und mittleres Tempo des 2. Durchganges in Prozentzahlen des
Anfangs- bzw. mittleren Tempos im 1. Durchgang. Zwischen dem 1. und 2. Durchgang
lagen zirka 30 Minuten.

gen, dann hitte man zugleich eine einfache Erklarung dafiir, warum sich Mei-
nungsverschiedenheiten iber ,.das richtige Tempo™ mitunter so schwer {iber-
winden lassen. Jeder der Interpreten mag dabei ausgehen von ,der Uber-
zeugung des einzig Wahren und Richtigen™ (Richard Strauss)®.

Ein anderer Umstand ist in diesem Zusammenhang zu erwihnen, der sich
glinstig oder auch nachteilig auf das Tempoverhalten auswirken kann. Alle
Formen des Musizierens sind gebunden an die Gesetze der menschlichen
Motorik. Ein typisches Beispiel dafiir finden wir im 3. Satz der 5. Beethoven-
Symphonie. Hier liegen die Werte der Anfangstempi auffallend dicht zusammen
(siche Tabelle 2), die Differenz betrigt nur 0,7 Schlige/min. Man muf3 die
einzelnen MelBwerte betrachten, um zu erkennen, worin die Konstanz des An-
fangstempos begriindet ist. Tabelle 4 zeigt, dal3 sich die Zeitintervalle des
1. Taktes in den drei hier vorliegenden Durchgingen nur um 6 bzw. 8 ms
unterscheiden. (Der erste Durchgang mullte wiederholt werden, da die Ein-
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1, INTERVALL 2, INTERVALL 5. INTERVALL
1. DurcHGANG 213 ms 181 ms 228 ms
WIEDERHOLUNG 219 ms 185 ms 233 Ms
2. DURCHGANG 217 ms 179 ms 236 Ms

Tabelle 4: Beethoven, 5. Symphonie, 3. Satz. Dauer der drei Zeitintervalle (in Milli-
sekunden) des 1. Taktes in drei Durchgingen. Die Wiederholung folgte unmittelbar
nach dem 1. Durchgang; zwischen dem 1. und 2. Durchgang lagen zirka 30 Minuten.

stimmigkeit gegen Ende des Textes aufgegeben wurde.) Es wire abwegig,
dahinter eine differenzierte musikalische Absicht zu vermuten; wir kennen diese
Erscheinung aus zahlreichen Versuchen mit Pianisten und Laien. Bei der Aus-
fithrung einer beliebigen Tonfolge am Klavier werden zentralnervise Erregungs-
prozesse, die fiir den speziellen Bewegungsablauf verantwortlich sind, offenbar
als geschlossenes Innervationsprogramm im motorischen Gedéchtnis gespeichert.
Nur so ist es erklirlich, daf3 bei Wiederholung der Tonfolge mit dem selben
Fingersatz eine derart weitgehende Ubereinstimmung in den einzelnen Inter-
vallschritten zustande kommt. Voraussetzung fir die Bildung solcher Inner-
vationsmuster ist allerdings eine bestimmte Mindestablaufgeschwindigkeit des
motorischen Vorganges.”

Solange sich die motorischen Funktionen der musikalischen Vorstellung unter-
ordnen, ist in der beschriebenen GesetzmiBigkeit eine entscheidende Hilfe
fir den Ausiibenden zu sehen, denn die Mdglichkeiten einer ,,Programm-
steuerung“ befreien ihn von der bewuBten Kontrolle iiber zahllose Details.

Ubung MMJ=132 Ubung | Vp. 26 Vp. 27 Vp. 34 Vp. 37 Vp. 38
9 137,5  140,6  118,6  140,7  133,8
g} ﬂ 10 1371 135.4  121.4  141.9 1310
g FS‘F Fﬁ 1 146.8 1391 123.2  147.6 1384
12a | 140.3 1393  121.8 1520 1337
12b 144.8 1390 125.0 1496 1367

12¢ 40,2  141.0 1213
10 9 \\L B:.‘:JEI Vp. 39 Vp 40  Vp 42  Vp. 43 Vp. 4k
9 163,4  142,2 1322 1324  123,5
10 162.9 1406 1326 1350  121,3
3, ? 3;«' x l 11 1710 1442 1346 1331 127, 3
1 Mg b & 4 oo 12a 17006 1416  130.4  131.0  120.8
Dot =4 12b 1446 1318 1318 1249
mf 12¢ 130,32 1338 120,8
12a  wie' 9, aber pp Vp.49  Vp.50  Vp. 51  Vp.52  Vp. 53
9 138, 1 133,2 1359  150,9 137,86
12b  wie 9, aber ff 10 137,5 138, 1 140, 8 147, 3 135,0
11 143'3 1406  143.4  150.2  138.0
e 9 aber 12a | 137.2  137.6  140,8 1551 136, 7
7 wie 5 ane 12b | 143'6 1404 1429 1524 1377
@ jpocd Wipooo icresendos 12¢ | 1451 1366 1415 1556  136,9

poco a poco decresenco '

Tabelle 5: Mittlere Tempi (Metronomzahlen) bei der Ausfilhrung von Fiinffinger-
Ubungen am Klavier (Pianisten). Ubung 9, 11, 12 a—c: rechte Hand; Ubung 10: linke
Hand.
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Gewinnt dagegen die Motorik die Oberhand, dann kann es gerade hinsichtlich
des Tempos zu Schwierigkeiten kommen, besonders im Zusammenspiel. Das
soll an einem erginzenden Untersuchungsbefund deutlich gemacht werden.
Wir lieBen 15 Pianisten nacheinander 6 verschiedene Fiinffinger-Ubungen aus-
filhren (siche Notentext zu Tabelle 5), wobei fiir alle das gleiche Tempo
(Viertel = 132) vorgeschrieben war. An den Metronomzahlen in Tabelle 5
erkennt man, da3 die Tempi des einzelnen Spielers nur relativ wenig schwanken,
wihrend erhebliche Tempounterschiede zwischen den Spielern bestehen. In
keinem der 15 Fille ist eine Anpassung an das vereinbarte Zeitmal festzustellen,
obwohl das Tempo vor Beginn jeder Ubung erneut zwei Takte lang vorgegeben
wurde. Bei einer Analyse der Originalwerte zeigten sich dann regelmifig die
gleichen stereotypen Intervallketten.

Diese und weitere Befunde deuten darauf hin, daf3 der motorische und damit
auch der musikalische Ablauf unter Umstinden einem gewissen Zwang unter-
worfen ist, dem der Spieler sich nicht ohne weiteres entziehen kann. Das gilt
vermutlich fir andere Instrumente ebenso wie am Klavier. Vielleicht liegt hierin
einer der Griinde fiir die Schwierigkeit, metrische und rhythmische Uberein-
stimmung im Zusammenspiel zu erreichen. Man muf sich einmal klarmachen,
daf3 bereits ein Tempounterschied von 1 ME schon nach drei Schligen eine Ver-
schiebung zweier Stimmen um rund 'y des Wertes der Zihleinheit bewirkt,
bei Viertel-Einheiten also um eine ZweiunddreiBigstel. Damit entsteht micht
nur bald ein verwaschenes Bild der rhythmischen Gliederung eines Textes,
sondern zwangsliufig auch eine Veriinderung der Klangstruktur, die nicht be-
absichtigt ist. Es fragt sich iiberhaupt, wie weit gerade die klangliche Qualitit
eines Ensembles durch den Grad an Vollkommenheit bestimmt wird, indem die
Synchronisierung der Einzelstimmen gelingt.

2. Wie grof sind die Tempounterschiede innerhalb der Wiedergabe eines
Stiickes?

Vorbemerkungen

Da diese Frage auch schon bei der Wiedergabe kiirzerer Abschnitte interessiert,
stellen wir zunichst in den im vorigen Kapitel verwendeten Notentexten (siche
S. 591) Anfangs- und mittleres Tempo einander gegeniiber. Mit dem 3. Satz
der 5. Beethoven-Symphonie (Takt 1—56) ergab sich dariiber hinaus die Mdg-
lichkeit zu priifen, ob Tempoverinderungen und Zisuren, wie sie dieser Text
vorschreibt, das Grundzeitmal3 beeinflussen. Um schlieB8lich das Tempover
halten iiber lingere Dauer beobachten zu kénnen, wurde aus dem 2. Satz der
7. Symphonie von Beethoven Takt 1—221 gespielt, auch hier nur eine einzige
in der Partitur markierte Stimme. Es wurde ausdriicklich vereinbart, dal} der
Text im Sinne einer Interpretation wiederzugeben sei, daf3 es also nicht etwa
darauf ankomme, ein bestimmtes Tempo mdglichst konstant zu halten ohne
Riicksicht auf den formalen Aufbau des Stiickes.

Ergebnisse

Aus den Tabellen 1 und 2 liBt sich errechnen, daf3 Anfangs- und mittleres
Tempo zu 96,1%/0 im Mittel {ibereinstimmen; der Wert des 2. Durchganges
liegt etwas hoher als der des 1. In 12 der vorliegenden 16 Fille betrigt der
Unterschied weniger als 1,5 ME.

Zur Auswertung des 3. Satzes der 5. Symphonie von Beethoven wurde das
mittlere Tempo in Takt 1-—4 bestimmt und mit den mittleren Tempi der Ab-
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TAKT

1-4 9-12 20-23 53-55

L. DURCHGANG
MITTLERES TeMPo &, = 98.7 95.9 98.7 98.0

BEZOGEN AUF DAS
Tempo TakT 1-4 = 100% 100 % 97.2% | 100 7% 99.,3%

2. DURCHGANG
M1TTLERES TEMPO o, = 93.9 96,2 95.6 -

BEZOGEN AUF DAS
Tempo TakT 1-4 = 100% 100 % 102.,4% 101.87% -

Tabelle 6: Beethoven, 5. Symphonie, 3. Satz. Mittlere Tempi (Metronomzahlen) zu
Anfang des Stiickes (Takt 1—4) und im Anschluf} an die ersten drei Fermaten.

schnitte, die sich an die ersten drei Fermaten anschlieBen, verglichen. Wie
die Werte in Tabelle 6 (1. und 3. Zeile) zeigen, kehrt das Anfangstempo nach
den Zisuren mit Abweichungen von 0,2 bis 0,7 ME wieder. Die gréfte Diffe-
renz betrigt 2,8%0 (vergleiche Zeile 2 und 4 in Tabelle 6).

Fiir den 2. Satz der 7. Symphonie von Beethoven ein einziges mittleres Tempo
anzugeben, hitte wenig Sinn, wie man anhand der Abb. 1 leicht einsehen wird.
Hier wurden statt dessen mittlere Tempi fur Perioden von in der Regel 8 Takten
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Abb. 1: Beethoven, 7. Symphonie, 2. Satz, Takt 3—221. Mittlere Tempi, berechnet aus
den in der Abb. genannten Takten.
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gebildet. An dem Verlauf dieser Mittelwerte erkennen wir, daB8 das in Takt 1—8
vorhandene Tempo lange Zeit aufrecht erhalten wird. Es bewegt sich wihrend
der ersten 80 Takte in einem Bereich von 0,3 ME, das sind Schwankungen von
weniger als T 0,7%. Nach den Uberleitungstakten 99—101 folgt eine Tempo-
riickang um rund 1,6 ME. Die Verlangsamung geht dann allmihlich in Stufen
von etwa 0,5 ME in eine Beschleunigung des Tempos iiber, bis das Zeitmal}
des 1. Abschnittes um 2,3 ME iiberschritten ist. Daraufhin kehrt sprungartig
das Anfangstempo wieder; die Differenz zwischen den Werten der ersten und
letzten Periode betriigt 0,7 Schlige/min. oder 0,2 ME. Zum Vergleich mit den
anderen Textbeispielen in Prozentzahlen ausgedriickt: Die Tempi der ersten
und letzten Periode stimmen zu 99,00/0 iiberein. Betrachten wir schlieSlich
nebeneinander die beiden groBen Abschnitte vor und nach den Uberleitungs-
takten 99—101 hinsichtlich ihrer zentralen Tendenz, dann finden wir auch hier
eine hohe Ubereinstimmung zwischen den Mittelwerten (Takte 3—98 und
102—220), nimlich 98,49,

Besprechung

Auch unsere Frage nach den Tempounterschieden innerhalb der Wiedergabe
eines Stiickes ist — wie im ersten Kapitel — eine Frage nach Grenzwerten, die
tiir die kiinstlerische Darstellung von Musik als charakteristisch gelten konnen.
Dabei handelt es sich einerseits um die GréBenordnung der Tempoverinde-
rungen, die mehr oder weniger bewuBte Bauelemente musikalischer Interpre-
tation sind. Da aber auch die Unverinderlichkeit des Tempos ein wichtiges
Ausdrucksmittel ist, handelt es sich andererseits um Tempoverinderungen, deren
GroBenordnung nicht musikalisch begriindet ist, um Schwankungen, die wir
entweder nicht unmittelbar erkennen oder die wir in Kauf nehmen miissen,
weil sie sich nicht vermeiden lassen. Auch hier geht es wieder um die Ausein-
andersetzung zwischen ,,musikalischer Freiheit und physiologischem Zwang",
deren praktische Konsequenzen schon im vorigen Kapitel angedeutet wurden.

Bei unserem Vergleich von Anfangs- und mittleren Tempi hatte sich eine durch-
schnittliche Ubereinstimmung von 96,19/ gezeigt. Wir wollen hier nicht der
Frage nachgehen, warum in manchen Fillen gréBere, in anderen kleinere Unter-
schiede aufgetreten sind. Allenfalls die Tatsache, daB der mittlere Wert im
2. Durchgang etwas hoher liegt als im 1., lieBe sich dahin deuten, daB die
Gewdhnung an das Instrument und an die Versuchssituation einen gewissen
EinfluB gehabt haben kénnte. Wir wissen nicht, ob unter anderen sozusagen
normaleren Umstinden in Rahmen musikalischer Aufgaben eventuell allgemein
hohere Werte zustande kommen. Dal3 dies technisch mdiglich ist, zeigte uns
im Verlauf unseres Versuchs die Wiedergabe von drei rhythmischen Ubungen,
deren mittleres Tempo zu 99,7%0 mit dem Anfangstempo iibereinstimmte. Dal3
eine solche Konstanz des Tempos unter Umstiinden auch dann erreicht werden
kann, wenn dies in der besonderen Intension des Ausfiihrenden liegt, darauf
deuten die Werte des 1.Satzes der 3. Beethoven-Symphonie (siche Tabelle 1
und 2) im 2. Durchgang: 55,1 und 55,0, was einer Ubereinstimmung von
99,8%0 entspricht. Herr von Karajan hatte schon nach dem 1.Durchgang zu
diesem Text bemerkt: ,,Das mull véllig gleichmif3ig im Takt sein. Ich habe
versucht, so gleichmiBig zu spielen, wie méglich”. Beim 2. Durchgang brach
er nach einigen Takten ab, offensichtlich unzufrieden mit seiner Wiedergabe,
und begann von neuem. Die Ubereinstimmung zwischen Anfangs- und mittlerem
Tempo ist hier die weitaus grof3te von allen 16 Fillen.
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Der Durchschnittswert von 96,1% wird, wie wir an dem Beispiel aus der
5. Symphonie von Beethoven gesehen haben, auch dann nicht unterschritten,
wenn der musikalische Ablauf durch Ritardando oder Fermaten unterbrochen
ist.

Es ist nicht unsere Aufgabe, die musikalischen oder psychologischen Griinde
zu erwiigen, die zu dem speziellen Verlauf des Tempos im 2. Satz der 7. Beet-
hoven-Symphonie gefiihrt haben kénnten, zumal hier nur die Werte eines einzi-
gen Durchganges vorliegen. Trotzdem erscheint uns das Beispiel aufschluBreich,
weil es etwas iber die GrofSenordnung der mehr oder weniger bewul3t ge-
steuerten Tempoverdnderungen aussagt und andererseits die Breite jener un-
vermeidlichen, physiologisch bedingten Schwankungen erkennen ladf3t.

Wir haben fiir die graphische Darstellung (Abb. 1) eine Zusammenfassung der
Einzelwerte zu Perioden von normalerweise 8 Takten gewihlt, weil auf diese
Weise die zentrale Tendenz des Tempoverlaufs klar zum Ausdruck kommt. Diese
Einteilung ist auch vom formalen Aufbau des Stiickes her gerechtfertigt. Bei
der Zusammenfassung zu kleineren Einheiten zeigen sich kurzfristige zyklische
Schwankungen der Tempowerte mit sehr hidufigem Phasenwechsel. Das ist
auch bei der Zusammenfassung zu Viertakt-Einheiten noch sichtbar. Es wire
daher denkbar, daB3 sich sowohl die Kontrolle iiber die unabsichtlichen Schwan-
kungen wie auch die bewulite Abstufung des Tempos in irgendeiner Form
an den Mittelwerten der achttaktigen Perioden orientiert.

Nach der auBerordentlichen GleichmiiBigkeit im ersten Abschnitt fillt die
Temporiickung wihrend des anschlieBenden A-dur-Teiles (Takt 102—138)
besonders ins Auge. Gegeniiber dem Anfangstempo verldngert sich dadurch die
Dauer der Viertel-Noten um ungefihr ein Vierundsechzigstel, d.h. die Zihl-
einheit um ca. /,; ihres Wertes. Dal es sich hier um eine bewuf3te Tempoab-
stufung handelt, ist auler Zweifel. Herr von Karajan hatte schon vor Wieder-
gabe dieses Textes bemerkt: , Ich wei3 genau, daf3 ich im A-dur-Teil langsamer

bin.*

In der gleichen GroBenordnung liegen die beiden relativ kurzen Tempoverdn-
derungen in Takt 83—90 und 139—149, die in Verbindung mit dem dynami-
schen Verlauf betrachtet werden sollten. Leider konnen wir dariiber keine
objektiven Angaben machen, da Messungen der Lautstdrke nicht vorliegen.
Trotzdem mochten wir darauf hinweisen, da3 die Beschleunigung des Tempos
im ersten Teil erst nach Abschlu der dynamischen Steigerung vom piano
zum fortissimo erfolgt, die sich im Notentext iiber die vorausgehenden 4 X 8
Takte erstreckt. Im zweiten Fall zeigt die Auflosung in Takt-Einheiten, daf3 das
Tempo zunichst allmihlich angezogen und erst in den Takten 146—147
deutlich schneller wird. Im iiberniichsten Takt schwingt es zur langsamen Seite
zuriick. Hier beginnt dann die fast kontinuierliche Beschleunigung bis gegen
Ende des Abschnitts, wo bei entsprechender Auflosung ein #hnlicher Vorgang
wie in der Periode Takt 139—149 sichtbar ist, mit kurzfristigen Tempoveridnde-
rungen sogar bis zu 2,5 ME, bezogen auf Viertel = 66. Die Tempowerte der
letzten Takte (214—220) scharen sich sehr dicht um den Mittelwert dieser
Periode, so daf3 wir darin wohl die bewullte Riickkehr zum Grundzeitmal3 des
ersten Abschnitts vermuten diirfen. (Leider konnte dieser Satz aus zeitlichen
Griinden nicht, wie eigentlich vorgesehen, zu Ende gespielt werden.)

Wir haben gesehen, daB3 sich unter den Tempoverdnderungen zwei charakte-
ristische GroBenordnungen deutlich voneinander abheben: die der unbeab-
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Abb. 2: Verlauf einer Temposteigerung beim Spiel des in der Abb. dargestellten
Rhythmus.

sichtigten, physiologisch bedingten Schwankungen, fiir die sich auch bei ein-
gehender Analyse des Notentextes keine musikalischen Begriindungen finden
lassen, und die der bewuBten Tempoverschiebungen im Sinn musikalischen Aus-
drucks. Aber man wird sich nun fragen, welches die ,Bauelemente” einer
kontinuierlichen Tempoverinderung sind, wie sie auch in diesem Beispiel
vorkommt. Vergleicht man die Differenzen benachbarter Mittelwerte in unserer
Darstellung, so gewinnt man etwas den Eindruck, als existiere eine dritte
typische GroBenordnung von 0,5—1,0 ME. Vielleicht gehéren in diese Gruppe
jene Tempounterschiede, die der Musiker nicht mehr mit Metronomzahlen,
sondern eher mit Charakterbezeichnungen umschreibt, Zeitwerte, die nicht
gewuBte”, wohl aber ,empfundene” Mittel der musikalischen Interpretation
sind.

Eine experimentelle Erginzung zu diesen Uberlegungen bringt das folgende
Kapitel.

3. Wie vollzieht sich die bewufte Steigerung eines Tempos?

Vorbemerkungen

Die Versuchsaufgabe bestand darin, beim Spielen eines zweitaktigen Rhythmus
(s. Abb.2, Repetition auf einem Ton) das Tempo kontinuierlich und gleich-
bleibend zu steigern, und zwar in zwei Abschnitten, zunéchst von Viertel = 60
auf Viertel = 78, anschlieBend von Viertel = 78 auf Viertel = 90. Es wurde
vereinbart, da3 Herr von Karajan das Spiel zum ersten Mal in dem Augenblick
unterbrechen solle, wenn nach seiner Meinung der Wert 78 erreicht sei, und
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zum zweiten Mal, wenn die Zihleinheit dem Wert 90 entspreche. Begonnen
wurde ohne vorherige Orientierung am Metronom.

Zur Auswertung wurden die Einzelintervalle zu Viertel-Einheiten, zu Takt-
Einheiten und zu Zweitakt-Einheiten zusammengefal3t und diese Werte in
Metronomzahlen einer Viertel-Einheit umgerechnet.

Ergebnis

Das Versuchsergebnis ist in Abb. 2 dargestellt. Die Viertel-Einheiten zeigen,
dhnlich wie im vorigen Textbeispiel, deutliche Schwankungen, die zweifellos
nicht beabsichtigt sind. Die anfinglich breitere Streuung diirfte als ,,Einspiel-
effekt anzusehen sein, die stirkeren Schwankungen im zweiten Abschnitt auf
die Schwierigkeit der Repetition bei steigendem Tempo zuriickgehen. Mit den
Sechzehntel-Triolen werden bei Viertel = 80 schon 8 Anschlige/sec erreicht.

Wesentlich ist, da3 die Takt- bzw. Zweitakt-Einheiten einen weitgehend linearen
Anstieg zeigen. Als die beiden letzten Werte der Zweitakt-Einheit ergaben sich
77,7 (gegeniiber 78) und 89,5 (gegeniiber 90). Das tatsichlich erzielte Endtempo
stimmt also zu 99,6 bzw. 99,4%¢ mit dem beabsichtigten Wert tiberein.

Besprechung

Wir kénnen davon ausgehen, daB8 wir in diesem Befund das typische Beispiel
einer Temposteigerung vor uns haben, die als kontinuierlich und gleichbleibend
geplant war — von Karajan: ,,Ich fange dann an, immer gleichméBig zu steigern”
— und auch so empfunden wurde. Es liegt daher nahe, anzunehmen, daf sich
dieses Urteil nicht auf den Vergleich benachbarter Einzelwerte oder Zihlein-
heiten (hier Viertel) griindet, sondern auf die zentrale Tendenz iibergeordneter
Einheiten, hier also vielleicht der Takt- oder Zweitakt-Einheiten, entsprechend
den groBen Perioden in unserem vorigen Textbeispiel. Wie das geschehen
konnte, ist jedoch vollig ungewiBB. Denkbar wire auch ein ProzeB gleitender
Mittelung, weil er eine raschere Korrektur zu groBer Abweichungen erlauben
wiirde. Jedenfalls gibt der Versuch AnlaB, weitere Experimente in #hnlicher
Richtung auszufiihren.

4. Tempo rubato

Vorbemerkung

Unter den Notentexten, die wir fiir die Untersuchung der ersten Frage ausge-
wiihlt hatten, war auch das Oboen-Solo vom Anfang des 2. Satzes der 4. Sympho-
nie von Tschaikowsky. Weil dieser Text eine freie Wiedergabe verlangt, ein
Tempo rubato, lag es nahe, gerade hier die Frage nach dem Grundtempo zu
stellen. Zugleich bot sich die Gelegenheit, der Interpretation dieses Textes
einmal die ,,Nicht-Interpretation, die bewul3t exakte Ausfiihrung der aus
gleichen Achtelwerten bestehenden Linie gegeniiberzustellen und beide Ver-
sionen auf die Verinderungen des GrundzeitmafBes hin zu betrachten. Beide
Wiedergaben folgten unmittelbar aufeinander.

Ergebnis

Abb. 8 zeigt die Originalwerte der aufeinanderfolgenden Intervalle in beiden
Versionen, Abb.4 die entsprechenden Hiufigkeitsverteilungen. Daraus ist zu
erkennen, daf3 bei einer bewuBt exakten Ausfiihrung die Zeitabstinde von Ton
zu Ton ungefihr normal um einen Mittelwert verteilt sind; die Streubreite
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Textes.

kommt allerdings auf verschiedenartige Weise zustande (vergleiche z. B. Takt
6—38 mit Takt 8—10). Im anderen Fall sehen wir eine Verteilung, deren wesent-
lich groBere Extrembreite durch relativ gleichartige Abliufe entstanden ist.
Es ist bemerkenswert, da3 die immerhin betrichtlichen Auslenkungen des
Tempos niemals plotzlich entstehen, sondern durch mehrere kleine Schritte
aufgebaut werden. Die Riickkehr von den zeitlichen Héohepunkten erfolgt
rascher, durch wenige grofere Schritte — das Tempo ,,rubato” wird zuriickge-
wonnen. Die Mittelwerte beider Versionen zeigen, daf3 die ,,exakte Wiedergabe
in etwas rascherem Tempo ausgefithrt wurde (Viertel = 58,8 gegeniiber
54,4).

Was in den Abb. 3 und 4 nicht deutlich wurde, ist der Unterschied der beiden
Wiedergaben hinsichtlich des Grundtempos. Er wird sichtbar, wenn wir bei
gedehntem Zeitmalstab eine Gerade durch die MeBpunkte legen, die der Ge-
samtheit dieser Punkte optimal angepal3t ist (s. Abb. 5 und 6; der letzte Wert
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wurde in beiden Fillen nicht miteinbezogen). Die Differenz zwischen Anfangs-
und Endpunkt dieser Geraden betriigt bei dem bewult gleichmiBigen Spiel
(Abb. 5) 53 ms, die entsprechenden Metronomzahlen sind Viertel = 56 und 62.
Das Grundtempo hat sich also um fast 3 ME beschleunigt.

Bei der musikalisch sinnvollen Wiedergabe des Textes (Abb. 6) finden wir eine
Ditferenz zwischen Anfang und Ende der Geraden von 6,5 ms. Als zugehorige
Metronomzahlen ergeben sich Viertel = 54,6 und 54,1, das entspricht einem
Unterschied von 0,3 ME.

Besprechung

Dieser eine Versuch berechtigt ebenso wenig wie die vorigen zu allgemeinen
SchluBfolgerungen. Aber er gibt zu denken, auch wenn das Ergebnis bei weiteren
Wiederholungen nicht so deutlich zutage treten wiirde. Ausgerechnet unter
der Bemiihung, rhythmisch exakt zu spielen, die Gleichheit der einzelnen
Intervalle bewuBBt zu kontrollieren, kam es zu dem, was weder beabsichtigt
noch zu erwarten war: zu einer Verinderung des Grundtempos. (Von Karajan
zu der Aufgabe, die er selber fiir den Versuch vorgeschlagen hatte: ,,Wenn
man es so spielen wiirde, wire es entsetzlich®.) Im zweiten Fall, wo sich die
Konzentration ausschlieBlich auf den musikalischen Sinn richtete, blieb das
Grundtempo unverindert, trotz aller Freiheit der Wiedergabe.

Arthur Schnabel wurde einmal gefragt: “Do you play in time or with feeling?”.
Er soll darauf geantwortet haben: “Why should I not feel in time?r”®
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