4 RHYTHMUSTHEORIEN

4.1 Europaische und nordamerikanische
Rhythmustheorien

Rhythmustheorie ist ein Teilgebiet der Musiktheorie. Musiktheoretische
Uberlegungen suchen nach Wegen, die Strukturen musikalischer Gebilde
angemessen zu beschreiben sowie Moglichkeiten und Grenzen der musika-
lischen Organisation von Kldngen aufzuzeigen (Dahlhaus 1979b, S. 239).
Die Geschichte der musikalischen Rhythmustheorien in Europa ist vielge-
staltig. Rhythmustheorien mit universellem Geltungsanspruch stehen neben
Handwerkslehren, die sich auf die Kompositionspraxis zeitlich abgrenzba-
rer Stilepochen beziehen; systematisierende Betrachtungen stehen neben
Darstellungen der Rhythmusgestaltung einzelner Personal- und Epochen-
stile. Bis in die Neuzeit hinein dominierte dabei eine spekulative Einbin-
dung des musikalischen Rhythmus in eine religiose oder philosophische
Weltanschauung und eine kosmologische Weltdeutung.'

Die Absicht der folgenden Uberlegungen ist es, die theoretischen und
terminologischen Grundlagen der musikalischen Rhythmusgestaltung zu
klaren. Diese Kldrung ist Voraussetzung fiir eine angemessene und in sich
stimmige Beschreibung von Rhythmus in populdren Musikstilen. Die
Uberlegungen nehmen ihren Ausgangspunkt nicht bei abstrakten Gesetz-
maBigkeiten und universellen Theorien, sondern bei der Gestaltung und Er-
fahrung der klanglichen Strukturen.

Fiir eine Rhythmustheorie populdrer Musik gibt es zwei Ankniipfungs-
punkte: Der europdischen Musiktheorie seit dem spéten 18. Jahrhundert
entstammen die meisten Konzepte und Begriffe, die heute das musikwis-
senschaftliche, musikpddagogische und praxisbezogene Reflektieren iiber
Rhythmus in der Musik im Allgemeinen und in populdrer Musik im Be-
sonderen zwar weitgehend bestimmen, die jedoch bei genauerem Hinsehen
weit weniger klar sind, als ihre unhinterfragte Verwendung nahe legt. Im

1 Eine umfassende und detaillierte Darstellung der europaischen Rhythmus-
theorien liegt jenseits der Moglichkeiten dieser Studie, vgl. hierzu Seidel 1975,
1976, 1998, Apfel/Dahlhaus 1974, Henneberg 1974, London 2001.
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Folgenden werden zunichst anhand der Schliisselbegriffe Takt, Metrum,
Rhythmus und Bewegung einige Ansdtze aus historischen Kompositions-
lehren und Musiktheorien vom spiten 18. bis zum frithen 20. Jahrhundert
diskutiert. Sodann werden drei neuere Ansitze dargestellt, die sich eben-
falls vorwiegend auf die tonale Kunstmusik klassisch-romantischer Pré-
gung beziehen. Fred Lerdahl und Ray Jackendoff verbinden in ihrer Gene-
rativen Theorie der tonalen Musik (Lerdahl/Jackendoff 1983) eine musik-
theoretische Systematik mit einem von der generativen Grammatik Noam
Chomskys inspirierten kognitiv-psychologischen Zugang. Ein differenzier-
tes Schichtenmodell der rhythmischen Gestaltung hat Maury Yeston (1976)
ausgearbeitet.” Die Theorie der Rhythmuskomponenten von Peter Petersen
(1986, 1999) versucht schlieBlich, die mogliche Komplexitit rhythmischer
Strukturen in den Blick zu bekommen.

Aufgrund der zentralen Rolle der afroamerikanischen Musik innerhalb
der populdren Musik des 20. Jahrhunderts ist sodann eine Diskussion der
Rhythmusgestaltung in afrikanischer Musik von Interesse. Sie bildet den
zweiten Ankniipfungspunkt einer Rhythmustheorie populdarer Musik. Afri-
kanische Musik wird von verschiedenen Musikethnologen mit einer eigen-
staindigen Terminologie beschrieben; zum Teil sind diese Ansétze theore-
tisch reflektiert und systematisiert worden.

Sodann werden die beiden rhythmustheoretischen Ankniipfungspunkte
miteinander und mit den musikpsychologischen Uberlegungen aus Kapitel
3 zum Entwurf einer umfassenden Rhythmustheorie verbunden, die iiber
den Bereich der populdren Musik hinauszuweisen vermag.

Taktschlag und Takteinheit

Zentral fiir die neuzeitliche Rhythmusauffassung ist das Konzept des Tak-
tes, das sowohl die musikalische Notation als auch die moderne Auffassung
von Rhythmus und Metrum nachhaltig geprédgt hat. Der Ausdruck Takt be-
zieht sich urspriinglich auf mehrere Aspekte (vgl. Dahlhaus 1979a). Zum
einen ist mit Tactus (von lat. tangere: beriihren) das Schlagen oder die
Schlagart gemeint, die vom Musiker oder dem Ensembleleiter mit Fufl oder
Hénden ausgefiihrt wird. Bis zum frithen 18. Jahrhundert wird mit Tactus
bzw. Takt vorwiegend diese der Koordination unter Musikern dienende
Schlagfolge bezeichnet. Zum anderen bezieht sich Takt auf die Taktgliede-
rung, die Gruppierung der Notenwerte in Einheiten. Die Notation in Takt-
einheiten verdringte in einem langwierigen AblOsungsprozess, der sich
iber mehrere Jahrhunderte erstreckte, die Mensuralnotation als das be-

2 Thesen aus beiden Theorien haben auch die musikpsychologische Forschung in-
spiriert; entsprechende Hinweise finden sich z.B. bei Todd (1985) beziglich
Lerdahl/Jackendoff und bei Handel (1984) beziiglich Yeston.
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stimmende Notations- und Organisationsprinzip der europdischen Musik.
In der neueren Notationsweise werden die Stimmen untereinander mit ge-
meinsamen, durchgehenden Taktstrichen notiert. Durch Taktstriche wird
die Orientierung innerhalb einer Stimme erleichtert und zugleich eine
parallele Notation mehrerer Stimmen in Partituren ermoglicht.

Ab Mitte des 18. Jahrhunderts werden Taktschlag und Taktgruppierung
zu einem gemeinsamen Prinzip, dem Taktprinzip zusammengefasst. Die
Taktbezeichnung bezieht sich auf die Anzahl der Zahlzeiten innerhalb einer
Takteinheit. In der Regel wird der Notenwert des Grundschlags im Nenner,
die Anzahl der Schlidge im Zahler des Bruches geschrieben (z.B. 4/4 oder
3/4); bei terndr unterteilten Grundschlégen bezieht sich der Nenner aller-
dings nicht auf den Grundschlag, sondern auf die Grundschlagsunterteilun-
gen, deren Anzahl im Zihler notiert wird (z.B. 6/8 oder 9/8). Seit dem 19.
Jahrhundert versteht man unter einer Taktart ausschlieBlich die Gruppie-
rung der Notenwerte unabhidngig von der Schlagart. So behilt z.B. ein 3/4-
Takt auch dann seinen Namen, wenn er ganztaktig geschlagen wird. Tactus
und Taktbezeichnungen treten auseinander.

Die Taktarten, wie sie sich in den élteren Taktbezeichnungen niederge-
schlagen haben, besitzen im zeitgendssischen Verstindnis einen je eigenen
Charakter, der sich durch Einfiihlung vermittelt. Hierzu gibt es in den Mu-
siktheorien des spiten 18. Jahrhunderts mannigfaltige Bestimmungsversu-
che, die etwa auf die Unterschiede zwischen 2/2-Takt und 4/4-Takten oder
zwischen 9/8-Takt und 18/16-Takt hinweisen (vgl. Zenck 2001, S. 11-51).
So wird zwischen einem ,,groen 4/4-Takt mit einer einzigen Betonung
auf dem Taktanfang (6 o 0 0) und einem zusammengesetzten 4/4-Takt mit
einer schwicheren Gewichtung auf dem dritten Taktteil (6 o 6 o) unter-
schieden. Zur Zeit der friihen Klassik gibt es mehr qualitativ unterschiedli-
che Taktarten als Taktvorzeichnungen, letztere werden oft nicht eindeutig
verwendet.” So unterscheidet Heinrich Christoph Koch in seinem Versuch
einer Anleitung zur Komposition (1782ff) zwischen einfachen Taktarten
(mit nur einer Hauptbetonung auf dem Taktanfang) und zusammengesetz-
ten Taktarten (mit Haupt- und Nebenbetonungen), die aus zwei Takteinhei-
ten bestehen, sowie den vermischten Taktarten, denen eine Tripelierung
(Dreiteilung) zugrunde liegt (vgl. Zenck 2001, S. 325). Fiir die zusammen-
gesetzten Taktarten mit Haupt- und Nebenbetonungen prégte Heinrich Bes-
seler den Begriff des Akzentstufentaktes (Besseler 1954, S. 232ff). Claudia
Zenck (2001) hat darauf hingewiesen, dass zur Zeit der Klassik nicht nur
die Moglichkeit einer Differenz zwischen notierter und komponierter Takt-
art bestanden hat, sondern dass die daraus entstehende Doppeldeutigkeiten

3 Zwischen verschiedenen Autoren kommt es bisweilen zu Meinungsverschieden-
heiten Uber die korrekte Taktvorzeichnung (vgl. Henneberg 1974, S. 24f). Koch
(1782ff, Teil 1l, S. 295f) bemangelt diesbeziiglich die Nachlassigkeit mancher
Komponisten; vgl. auch Kirnberger (1776ff, Teil Il, Abt. 1, S. 126 u. 132).

115



RHYTHMUS. ASPEKTE POPULARER MUSIK

von manchen Komponisten bewusst genutzt wurden. Durch doppeldeutige
Taktbezeichnungen (z.B. des 6/8-Taktes oder des C-Taktes) konnte inner-
halb eines Stiickes zwischen verschiedenen Taktgliederungen gewechselt
werden.

Der Takt ist in der Klassik zwar eine Norm, jedoch ,,[...] bedarf das
Taktschema®, so Gudrun Henneberg, ,,immer der inhaltlich-konkreten Er-
fiillung und Sinngebung durch die musikalischen Formungsfaktoren, unter
denen der Melodik eine zentrale Bedeutung zukommt* (Henneberg 1974,
S. 264). Eine Abstraktion und Dogmatisierung des Taktschemas im Sinne
eines iibergreifenden metrischen Grundprinzips erfolgte erst in den Musik-
theorien des 19. Jahrhunderts.

Rhythmus und Metrum im 18. und 19. Jahrhundert

In vielen um 1800 entstandenen Kompositionslehren (z.B. Kirnberger
1776ff, Koch 1782ff, Sulzer 1794) wird zwischen Rhythmus und Metrum
noch nicht explizit unterschieden. Fragen der Rhythmusgestaltung werden
eher am Rande im Kontext der Melodiegestaltung und der Satzlehre sowie
unter dem tibergeordneten Gesichtspunkt der musikalischen Geschmacks-
bildung behandelt. Nach Joseph Riepel (1754) orientiert sich der gute Ge-
schmack an den Idealen der Einfachheit und Natiirlichkeit, was sich in ei-
ner Vorliebe fiir Tanzsdtze und einer gesanglich-symmetrische Melodiebil-
dung ausdriickt. Der Blick der praktisch orientierten Musiktheoretiker ist
daher in erster Linie auf die Taktgliederung und deren RegelmiBigkeiten
gerichtet ist. Wie Petersen (1999, S. 93-103) an Beispielen aus Johann
Matthesons Der Vollkommene Capellmeister (1739) und Kochs Versuch
einer Anleitung zur Komposition (1782ff) anschaulich darstellt, werden
rhythmische UnregelméBigkeiten und Mehrdeutigkeiten selbst einfacher
Melodien nur verkiirzt wahrgenommen oder geradezu ignoriert und statt-
dessen deren vermeintliche Ubereinstimmung mit den regelmiBigen, sym-
metrischen Satzprinzipien betont.

Der Ausdruck Metrum wird aus der antiken Verslehre entlehnt und in
den Kompositionslehren vor 1800 eher selten auf Musik bezogen (vgl.
Henneberg 1974, S. 21f).* Bisweilen wird Metrum bereits im 18. Jahrhun-
dert im Sinne von Taktgewicht (schwere und leichte Taktteile) gebraucht.
Dagegen besitzt der Ausdruck Rhythmus zur Zeit der Wiener Klassik eine
weit groBBere Bedeutungsfiille als in den Rhythmustheorien des 19. Jahr-
hunderts. Dabei bleibt Rhythmus stets auf die Gliederung von Melodien
bezogen. Die Rhythmuslehre griindet in einer melodischen Gliederungsleh-

4 Noch Heinrich Husmann schlagt vor, dem antiken Sprachgebrauch zu folgen und
die Zeitmessung der Musik ,,Rhythmus®, die Zeitmessung der Sprache ,,Metrum*
zu nennen (Husmann 1975, S. 153).
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re oder Satzlehre, die wiederum in der natiirlichen Empfindung fiir die
Gliederung einer Melodie ihren Ausgangspunkt nimmt. Nicht so sehr ein
abstraktes Gliederungsschema, als vielmehr dessen stofflich-inhaltliche
Konkretisierung im einzelnen Musikwerk steht in deren Zentrum.

Zwar betont Riepel (1754, S. 23) bezogen auf die Melodiebildung die
Natiirlichkeit symmetrischer Sédtze (von 4, 8, 16, 32 Takten). Prinzipiell
konnen durch melodische Wiederholungen jedoch auch andere Taktgrup-
pen angenehm gemacht werden. Riepel schreibt: ,,Was die Wiederholung
anlanget, so verhindern sie die gute Ordnung keineswegs, sondern befor-
dern dieselbe vielmehr, ja sogar Dreyer, Fiinfer, Siebener und Neuner kon-
nen dadurch genehm gemacht werden* (Riepel 1754, S. 27). Zwar werden
Regeln fiir die Fasslichkeit und Einheitlichkeit melodischer Abschnitte
formuliert, diese haben aber keine normative Geltung. So wird die Untertei-
lung in 2er-Gruppen zwar allgemein bevorzugt, andere Unterteilungen je-
doch ebenfalls akzeptiert. Abweichungen von der symmetrischen Gestal-
tung sind aufgrund von Korrespondenzen zwischen rhythmischen und me-
lodischen Einheiten mdoglich.

Erst Johann Georg Sulzer versucht im Rahmen seiner Allgemeinen
Theorie der Schonen Kiinste, eine umfassende Rhythmustheorie zu begriin-
den (Sulzer 1794, S. 92-96). Er formuliert das moderne Verstindnis des
Taktmetrums, das er allerdings als ,,Rhythmus* bezeichnet. Ausgangspunkt
von Sulzers Uberlegungen ist eine isochrone Reihe von gleichen Schligen,
die erst aufgrund der Strukturierung in 2er-, 3er- oder 4er-Einheiten durch
einen Musiker oder Horer ,,rhythmisch® wird (vgl. hierzu auch Kirnberger
1764ft, S. 114f). Durch regelmifBige Gewichtungen der Schldge entsteht, so
Sulzer, der ,,einfache Rhythmus* oder Takt. Mehrere Takte werden weiter
zu Taktgruppen (,,zusammengesetzte Rhythmen®, ,,Einschnitte oder ,,Ver-
se*) und schlieBlich zur groBten rhythmischen Einheit, der Periode oder
Strophe zusammengesetzt. Melodie und Harmonie dienen sodann der Mo-
difikation des Rhythmus. ,,Je mannigfaltiger der Rhythmus — das Einheits-
moment — in Erscheinung tritt, um so hoher veranschlagt Sulzer die &dstheti-
sche Qualitit der Musik* (Seidel 1998, S. 293). Die einformige Taktbewe-
gung, die Sulzer noch Rhythmus nennt, wird in der Musiktheorie des 19.
Jahrhunderts als Metrum bezeichnet.

Seit Beginn des 19. Jahrhunderts werden metrische und rhythmische
Komponenten zunehmend voneinander unterschieden und das normative
Moment dem Metrum, das frei flieBende Moment dem Rhythmus zugeord-
net. So bezeichnet Moritz Hauptmann den konstanten zeitlichen Rahmen
der Musik als Metrum und die Bewegung innerhalb dieses Rahmens als
Rhythmus: ,,Metrum wollen wir das stetige Maass nennen, wonach die
Zeitmessung geschieht. Rhythmus die Art der Bewegung in diesem Maas-
se“ (Hauptmann 1853, S. 223). Hauptmann leitet nach der Methode der
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idealistischen Dialektik Hegels aus der kleinsten metrischen Einheit das
zweiteilige und dreiteilige Metrum ab. Zugleich erhebt er Einspruch gegen
die Formlosigkeit einer metrisch ungebundenen Musik. Vielmehr habe sich
der Rhythmus dem Metrum zu fiigen.

Das Begriffspaar Metrum und Rhythmus bezieht sich nun vielfach auf
einen Satztypus, in dem sich iiber einférmigen Begleitstimmen eine ,,sin-
gende* Melodie frei entfaltet. Uber den metrischen Figuren der Taktbewe-
gung, die fiir Einheit und GesetzmiBigkeit biirgen, erhebt sich der Rhyth-
mus der Melodie, dem die Mannigfaltigkeit und Freiheit des Ausdrucks zu-
geordnet wird (Seidel 1998, Sp. 294). Diese Sichtweise wird von maB3geb-
lichen Musiktheoretikern geteilt.

Bei Hugo Riemann (1884, 1903) wird das Metrum zu einem abstrakten
Prinzip, das durch den konkret erklingenden Rhythmus der thematischen
Motive gefiillt wird. Dabei unterstellt er sowohl den Motiven als auch den
metrischen Einheiten grundsitzlich eine Auftaktigkeit (Akzentfolge leicht —
schwer). Das musikalische Grundprinzip der Auftaktigkeit libertridgt Rie-
mann auch auf grofere metrische Einheiten. Auf diese Weise entsteht das
normative Grundschema des achttaktigen Satzes, der symmetrisch in vier-
taktige Halbsitze gegliedert ist (Abb. 23).°
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Abb. 23: Gliederung eines achttaktigen Satzes nach Riemann
(aus: Riemann 1903, S. 198).

Alle Abweichungen von diesem abstrakten Schema versteht Riemann als
Storungen, die auf abrupte Anfinge, Dehnungen, Verlangerungen oder
Auslassungen zuriickzufiihren sind; auch eine Verschrinkung zweier Sétze
ist denkbar.

Die Riemannsche Idee des achttaktigen Satzbaus mit Aufstellung (Vor-
dersatz) und Beantwortung (Nachsatz) kann einer Uberpriifung an Werken
von Haydn, Mozart und Beethoven jedoch nicht standhalten, in denen ,,die
nur taktgebundene, ansonsten metrisch freie Gliederungsform veranschau-
licht [wird], die vornehmlich die improvisatorische oder vom Entwick-

5 Seidel (1998, Sp. 302) vermutet, dass Riemann die Freiheit, die er dem Motiv
einraumte, durch eine strenge Regelung des Periodenbaus (in symmetrischen
2er-Potenzen) ausgleichen wollte.
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lungsprinzip beherrschten melodischen Bindungen betrifft“ (Henneberg
1974, S. 265), so in Verbindung mit liedférmiger Themenanlage und Kor-
respondenzmelodik. ,,.Der regelmifBige Betonungswechsel der Takte, den
die Musiktheorie am tiefsten in der menschlichen Natur verankert glaubt,*
so stellt Henneberg niichtern fest, ,,ist als das am wenigsten typische Stil-
merkmal der klassischen Musik anzusehen* (Henneberg 1974, S. 268). Ei-
ne paarige Gruppierung findet sich, so Seidel, am hdufigsten bei Gruppen
mehrerer Takte; weniger hiufig innerhalb einer Taktgruppe, wo auch Drei-
ergruppierungen iiblich sind. Daher kommt Seidel zu dem Schluss, dass
» h]inter Riemanns Analysen [...] vielfach nicht mehr als der Gestaltungs-
wille einer epochentypischen, aber gleichwohl subjektiven Horkultur
[steht]“ (Seidel 1998, Sp. 304).

Ungeachtet seiner rigiden Satz- und Periodenlehre betont Riemann die
(wiederum auftaktige) Dynamik des Tonens als Prinzip aller rhythmischen
Bildungen. Rhythmische Ereignisse artikulieren sich in Bewegungen, die
durch Dynamik und Agogik gekennzeichnet sind. So leitet Riemann aus
seiner Motivlehre direkt einen angemessenen mikrorhythmischen Vortrags-
stil ab, etwa wenn er zu ,,weiblichen®, d.h. unbetonten Motivendungen
schreibt: ,,[...] dazu kommt noch die merkliche agogische Schattierung der
Werte, ndmlich eine gelinde Beschleunigung (wachsende Verkiirzung der
Werte) im Hineinlaufen in die Schwerpunktsnote, merkliche Dehnung der
auf den Schwerpunkt selbst fallenden kurzen Note und abnehmende Deh-
nung der weiter bis zu Ende folgenden Werte* (Riemann 1903, S. 17). Da-
mit riickt die mikrorhythmische Gestaltung des musikalischen Vortrags ins
Blickfeld der musiktheoretischen Reflexion. Zugleich zeigt Riemann ein
grofles Interesse an sog. Konfliktrhythmen (Riemann 1903, S. 188-195),
bei denen in Melodie und Begleitung eine unterschiedliche Unterteilung
des Grundschlags vorgenommen wird (z.B. in Achteltriolen und Sechzehn-
tel).

Eine Reihe von Rhythmustheoretikern haben sich auf die antike Vers-
metrik berufen und die antiken Klassifikationssysteme auf neuzeitliche
Musik iibertragen, so der Altphilologe Rudolph Westphal (1880), Theodor
Wiehmeyer (1917) sowie die amerikanischen Musikwissenschaftler Gros-
venar W. Cooper und Leonard B. Meyer (1960). Wie u.a. Yeston (1976, S.
28ff) und Petersen (1986, S. 239-241) gezeigt haben, sind diese Wiederbe-
lebungsversuche der antiken Versmetrik jedoch wenig liberzeugend und der
neueren Musik unangemessen. Sicherlich bestehen gewisse Verbindungen
zwischen dem Rhythmus klanglicher Strukturen und dem Sprachrhythmus.
Eine Ubertragung von Verslehren und sprechmetrischen Klassifikationssys-
temen der Antike auf die Musik aus anderen historischen und kulturellen
Zusammenhidngen vernachldssigt jedoch grundlegende Verdnderungen der
neuzeitlichen Musikgeschichte. Mehrstimmige Musik spielt mit Moglich-
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keiten unterschiedlicher Bewegungen in verschiedenen Stimmen, mit poly-
rhythmischen Konfliktbildungen und Spannungen zwischen den Stimmen,
welche der Sprache und Verslehre unbekannt sind.° Ein weiterer grundle-
gender Unterschied zwischen Musik und Sprache besteht darin, dass in der
Musik unterschiedlich gewichtete Tonhohen miteinander kombiniert wer-
den. Die zeitlich-rhythmische Dimension ldsst sich nicht aus dem musikali-
schen Ganzen isolieren, sondern steht in enger Beziehung mit allen anderen
musikalischen Parametern, vor allem mit der Melodik und Harmonik. Ein
System der tonalen Gewichtung hat die Verslehre jedoch nicht herausge-
bildet.

Laut Gudrun Henneberg brauchen die spekulativ-dogmatischen Musik-
betrachtungen von Musiktheoretikern wie Westphal und Wiehmeyer, aber
auch Hauptmann und Riemann nicht mehr

»[--.] durch ihre praktische Nutzanwendung gerechtfertigt [zu] sein; vielmehr
erheben historisches BewuBtsein und das Streben nach einem logischen System
die Theorie zum Eigenwert. Das bringt die Gefahr der Fehldeutung aus System-
zwang sowie die der Praxisferne mit sich, des unbezogenen Eigenlebens von
musikalischem Gegenstand und theoretischer Reflexion. Beiden Gefahren sind
in der Tat die meisten Theoretiker erlegen*“ (Henneberg 1974, S. 33).

Henneberg hat in ihren Analysen der Musik von Haydn, Mozart und Beet-
hoven deutlich gemacht, dass nicht nur die Tondauern und deren Gewich-
tung, sondern alle musikalischen Parameter auf das Taktmetrum bezogen
sind: die Melodik bzw. die melodischen Kernténe, die Harmonik und die
rhythmische Akzentuierung; die Instrumentierung, Phrasierung, Dynamik
und Klangfarbe haben in der Musik der Wiener Klassik dagegen einen eher
akzidentellen Charakter. ,,Die Musikbeispiele machen deutlich, dafl keinem
der genannten metrischen Profilerationsmomente Eigenwert und absolute
Geltung zukommt, vielmehr ihr Zusammenwirken, gemifl dem Formungs-
vermogen der einzelnen Parameter, in der Fiille und Vielgestaltigkeit mog-
licher Erscheinungsformen den Takt als eine lebendige, geformte musikali-
sche Kraft bedingt* (Henneberg 1974, S. 264). Rhythmus kann nicht darauf
reduziert werden, ein vorgegebenes Taktschema auszufiillen, sondern hat
im Zusammenwirken mit Melodik und Harmonik an dessen Ausformung
teil, indem er bestimmte Akzente setzt. Erst aus der regelméfBigen Wieder-
kehr der Akzente entsteht das Taktmetrum.

Wohlgemerkt 16sen sich die Komponisten des 19. Jahrhunderts in der
rhythmischen Gestaltung ihrer Werke auf vielféltige Weise von den sche-

6 Schon Riemann bemerkte, dass ,,die mehrstimmige Musik rhythmische Komplika-
tionen gezeitigt hat, an welche ein Grieche Uberhaupt garnicht denken konnte*
(Riemann 1903, S. VII).
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matischen Vorgaben eines Taktmetrums.” Dennoch beschriinken sich viele
Rhythmustheorien auf die Diskussion von metrischen RegelmiBigkeiten
und deren Zustandekommen. Seidel pladiert gar dafiir, den Begriff Rhyth-
mus zugunsten von Metrum ganz aufzugeben, da alles, was nicht Metrum
ist, ,,terminologisch schwer zu fassen [ist], weil Terminologie ihrem ei-
gensten Wesen nach nur im Bereich des Metrischen, Begrenzten zu Hause
ist* (Seidel 1975, S. 101). Dieser Auffassung ist entschieden zu widerspre-
chen (vgl. auch Petersen 1986, S. 235). Vielmehr gilt es, terminologische
Moglichkeiten und theoretische Konzepte zu finden, welche die zahlrei-
chen Gestaltungsweisen des musikalischen Rhythmus jenseits des Sonder-
falls der metrischen RegelmifBigkeit angemessen beschreiben.

Rhythmus und psychische Bewegungsenergie

Zu Beginn des 20. Jahrhunderts riicken die Musiktheoretiker zunehmend
von geschlossenen rhythmisch-metrischen Theoriesystemen ab. Zum einen
fiihrt die auf Guido Adler (1911) zuriickgehende Stilkunde zu differenzier-
ten Untersuchungen von Personal- und Zeitstilen, die sich nur schwer unter
eine dogmatische Rhythmustheorie subsumieren lassen. Zum anderen be-
schéftigen sich die neuen theoretischen Ansdtze von Ernst Kurth, Gustav
Becking oder Heinrich Schenker mit der musikalischen Verlaufsgestalt,
dem iiber die Einzelglieder hinwegstromenden Bewegungszug. ,,.Der musi-
kalische Verlauf*, so Hellmut Federhofer iiber Schenkers Ansatz, ,,wird als
Bewegungs- und Kriftevorgang gedeutet, der die real erklingenden Tone
und Klénge, die nur horbare Zeichen eines anhaltenden organischen Dahin-
stromens sind, zusammenschweilit* (Federhofer 1950, S. 3). Dieser unun-
terbrochene gestalthafte Vorgang wird als ein dynamisches Phinomen auf-
gefasst, das sich vital-psychisch kundgibt. Die neuen Ansitze sehen
Rhythmus nicht mehr in erster Linie in Bezug auf das Metrum, sondern,
wie der Musikpsychologe und Musiktheoretiker Ernst Kurth schreibt, als
,Impuls, Schwung und Bewegung im Melodischen* (Kurth 1917, S. 51).
Kurth hat nachdriicklich die Theorie einer psychischen Bewegungs-
energie vertreten, die sich in der melodischen, rhythmischen und metri-
schen Bewegung duflert. Kurths Bewegungstheorie fliefit in seine stilge-
schichtlichen Analysen ein, die allerdings vielfach in einer eher verschlei-
ernden als erhellenden Sprache verfasst sind und von ihm nicht systema-
tisch dargelegt wurden (vgl. dazu Rosler 1998). Nach Kurth liegt dem be-
wussten musikalischen Schaffensprozess als steuernde unbewusste An-
triebskraft eine psychologische Bewegung zugrunde, die sich bei der Re-

7 Vgl. etwa die zahlreichen Hinweise und Musikbeispiele in Seidel 1998, Sp. 295,
298f.
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zeption von Musik auf den Horer iibertragt. Hans-Peter Rosler schreibt
hierzu:

,Das musikalische Horen - sowohl produktiv als auch rezeptiv - unterliegt nahe-
zu Uberhaupt nicht den Bedingungen der sinnlichen Wahrnehmung, sondern ist
in erster Linie unterbewuBtes Erleben von Bewegungsdynamik, aus dem sowohl
die artifiziellen musikalischen Strukturen hervorgehen als auch die von der
Theorie erforschten materiellen Bedingungen kompositorischen Schaffens“ (Ros-
ler 1998, S. 2).

Kurth selbst spricht von einem unbewussten Primérstadium, das einem ,,Er-
formen einer ,linearen‘ Gesamtvorstellung, eines geschlossenen Bewe-
gungszusammenhangs* (Kurth 1917, S. 15) gleicht und auf das ein Sekun-
déarstadium der Formung und des Bewusstwerdens mit der Fixierung der
Tone sowie der tonartlichen und harmonischen Strukturierung folgt.

Bei Kurth stehen Uberlegungen zur melodischen und harmonischen
Bewegung im Vordergrund. Der Rhythmus ist eine Erscheinungsform der
melodischen Bewegungsenergie und zwar als deren unbewusste Verbin-
dung mit dem korperlichen Schrittgefiihl.

,Die im Rhythmus liegende spezifische Erscheinungsform der viel allgemeineren
Grundempfindung von Bewegungsenergie beruht darin, daB hier die kinetische
Empfindung auf eine bestimmte koérperliche Bewegung projiziert ist, u. z. auf
jene primitive korperliche Bewegung, die aus dem GleichmaB des Schrittgeflihls
am spurbarsten und sinnfalligsten in uns pulsiert. Der Rhythmus stellt also erst
eine Umformung der kinetischen Empfindung Uberhaupt zur korperlichen Bewe-
gung des Schrittmaasses dar; mithin gleichfalls eine Art Konkretisierung einer
allgemeineren, elementareren und unterbewussten psychischen Energie-Urer-
scheinung, deren Beziehung und Umgestaltung zu sinnlich spirbarer Bewe-
gungsempfindung [...]“ (Kurth 1917, S. 52).

Die musikalischen Akzentuierungen resultieren aus der Schwereempfin-
dung des Schrittes, ihr Alternieren aus dem Erleben der Betonungsunter-
schiede des Schrittes, ihre RegelméBigkeit aus der Symmetrie des Korpers
und seiner Bewegung (Kurth 1917, S. 55f). ,,Rhythmus oder rhythmischer
Impuls (rhythmische Energie) kann folglich als der von Kd&rpermotorik
iiberlagerte und durch ihre Struktur in gleichméaBige Abschnitte gegliederte
melodische Bewegungszug gelten, wahrnehmbar als Schrittbewegung mit
alternierender Betonungsstarke* (Rosler 1998, S. 89). Bei der Umsetzung
der psychischen Bewegungsenergie in rhythmische Strukturen lassen sich
somit nach Kurth drei Stadien unterscheiden: der melodische Impuls, der
rhythmische Impuls als unbewusster Projektionsvorgang des melodischen
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Impulses auf die Schrittbewegung und schlielich die bewusst geformte
metrisch-symmetrische Gliederung der Satzstruktur (vgl. Rosler 1998, S.
90).

Kurths Theorie zeigt erstaunliche Parallelen zu neueren musikpsycho-
logischen Modellen, die ebenfalls von einem engen Zusammenhang zwi-
schen Korperbewegungen und Rhythmuswahrnehmung ausgehen (vgl.
Todd 1999, s. Abschnitt 3.5). Allerdings hat Kurth Musikformen, bei denen
der melodische Impuls nicht im Vordergrund steht oder bei denen es
schlichtweg keine Melodien gibt, nicht mitbedacht.® Dennoch ist seine
Konzeption prinzipiell offen fiir eine Ubertragung auf andere musikalische
Ausdrucksformen, da sich die grundlegende psychische Bewegungsenergie
in verschiedenen musikalischen Bewegungen auszudriicken vermag.

Den Versuch, die musikalische Bewegung in mitvollziehende, einfiih-
lende Korperbewegungen zu iibersetzen, haben die beiden deutschen Mu-
sikwissenschaftler Gustav Becking und Alexander Truslit (vgl. 3.5) unter-
nommen. Becking kniipft in Der musikalische Rhythmus als Erkenntnis-
quelle (1928) an Ideen des Sprachforschers Eduard Sievers (1924) an, der
den Zusammenhang zwischen der Klangqualitidt der Stimme und Korper-
bewegungen erforschte. Becking geht davon aus, dass unter der klanglichen
Oberflache ein dynamischer rhythmischer Fluss von kontinuierlichen Auf-
und Abbewegungen besteht, durch die Punkte metrischer Schwere von un-
terschiedlicher Gewichtung miteinander verbunden werden. Bei der Erfor-
schung dieses rhythmischen Flusses bedient sich Becking der Methode der
Begleitbewegungen, einer Form des motorischen Nachfiihlens (vgl. Be-
cking 1928, S. 106f). Um die metrischen Bewegungen innerhalb einer
Takteinheit zu rekonstruieren, fithrte er mit einem kleinen Stab in der Hand
aktive Begleitbewegungen des Armes aus, die er sodann graphisch notierte.
Dabei versuchte er nicht zu ,,dirigieren®, sondern sich in den Komponisten
hineinzuversetzen und sich von den Klédngen leiten zu lassen. Beckings
These ist nun, dass die Verteilung dieser Gewichtung von Komponist zu
Komponist unterschiedlich ist. Er unterscheidet verschiedene Einstellungen
zur thythmischen Schwere, durch die sich Personalstile, nationale Haltun-
gen und Lebensanschauungen voneinander unterscheiden. Die von ithm im
Selbstversuch erstellten Kurven der metrischen Grundbewegung reflektie-
ren, so Beckings Ansicht, den unterschiedlichen Umgang mit Schwerkraft
und damit die philosophische Einstellung zu physikalischen Gegebenhei-
ten. Becking stiitzt sich in seinen Komponistenkurven sowohl auf eine
Kenntnis des Gesamtwerkes der Komponisten als auch auf biographische
Hintergrundinformationen. Der Bezug zu konkreten musikalischen Struktu-

8 Der melodische Grundimpuls erscheint selbst bei Kurths Analysen der Musik
Johann Sebastians Bachs gegeniiber rhythmischen Gestaltungsmitteln Uberbe-
tont, vgl. Petersen 1986, S. 236f.

123



RHYTHMUS. ASPEKTE POPULARER MUSIK

ren bleibt dagegen schleierhaft. Der Erkenntnisgewinn von Beckings
Einfiihlungen ist daher fragwiirdig (vgl. Petersen 1986, S. 235f).”

Der Musiktheoretiker Heinrich Schenker geht von einer ganzheitlichen,
durch musikalische Bewegung charakterisierten Organisation des Ton-
kunstwerkes aus (Schenker 1956). Schenkers Analysen sehen Rhythmus
und Metrum in Zusammenhang mit der melodisch-harmonischen Bewe-
gung und messen sie nicht an einem abstrakten metrischen System. Die
musikalische Struktur entsteht aus der Interaktion von drei Hauptschichten,
die von Schenker in drei separaten Notensystemen dargestellt werden: dem
Vordergrund, Mittelgrund und Hintergrund. Der Hintergrund leitet sich aus
den vorhergehenden Schichten durch Reduktion der Klangereignisse auf
die strukturell wichtigsten Kldnge ab; umgekehrt lassen sich der Mittel-
grund bzw. Vordergrund als Ausgestaltungen, Variationen oder Prolongati-
onen des Hintergrunds bzw. Mittelgrunds verstehen. Innerhalb der drei
Ebenen werden weitere Subebenen unterschieden. Stindiger Bezugspunkt
des musikalischen Geschehens ist der tonale Hintergrund, die sog. Urlinie
oder Urbewegung, wihrend die rhythmisch-metrische Ausgestaltung dem
Vordergrund zufallt. Vermutlich hat sich Schenker aus diesem Grund nur
am Rande mit rhythmisch-metrischen Fragen beschiftigt."

Bei Kurth und bei Schenker wird die rhythmische Gestaltung eines
Musikwerks eher einem nachgeordneten Stadium des musikalischen Schaf-
fensprozesses (Kurth) bzw. der klanglichen Oberfldche eines Musikstiickes
(Schenker) zugeordnet. Gerade die Untersuchung der rhythmisch-metri-
schen ,,Oberfldche* konnte jedoch, so Allen Forte (1959, S. 20), wichtige
Beitrdge zu einer Stilkritik und Stilanalyse liefern, da verschiedene Kom-
ponisten hier grole Gestaltungsfreiheiten besitzen. Verschiedene amerika-
nische Musiktheoretiker, die an die Lehren Schenkers ankniipfen, haben
sich dieser Aufgabe angenommen, so Fred Lerdahl und Ray Jackendoff
(1983) und Maury Yeston (1976)."

9 Manfred Clynes (1987) hat die Ideen Beckings aufgegriffen und zur Theorie eines
komponistenspezifischen Pulses weiterentwickelt. Allerdings stehen eindeutige
empirisch Bestatigungen dieser Theorie noch aus (vgl. Repp 1989, 1990, Thomp-
son 1989).

10 Laut Seidel ist die ,,musikwissenschaftliche orientierte Gestalttheorie® in der
Nachfolge von Schenker und Federhofer unfahig, eine Rhythmustheorie zu ent-
wickeln, denn ,,sie sieht vom rhythmisch-metrischen Vordergrund des Werkes ab
und bemiiht sich, die hintergriindigen melodisch-harmonischen Bewegungsziige
zu entdecken, dem dieses seine Einheit verdankt® (Seidel 1976, S. 115).

11 London (2001, S. 296) weist auf weitere Ansatze einer Rhythmustheorie in der
Schenkerschen Theorietradition hin.
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Gruppierung und Metrum in der
Generativen Theorie tonaler Musik

Fir Lerdahl und Jackendoff ist ein Musikstiick eine mental konstruierte
Einheit. Die Aufgabe der Musiktheorie sehen sie darin, die mental kon-
struierte Organisation der Musik systematisch zu erldutern und in Prinzi-
pien und Regeln einer generativen Grammatik zu fassen, auf deren Grund-
lage sich neue Musik komponieren lieBe.'” Ausgangspunkt ihres einfluss-
reichen musiktheoretischen Ansatzes sind die musikalischen Intuitionen ei-
nes Horers, der mit einem musikalischen Idiom vertraut ist (Lerdahl/
Jackendoff 1983, S. 1). Unter diesen musikalischen Intuitionen verstehen
sie ein implizites Wissen, dass es dem Horer ermoglicht, die klangliche
Oberfliche der Musik (Tonh6éhen und -dauern, Lautstirke, Klangfarbe
usw.) in seiner Wahrnehmung kohédrent zu organisieren. Die Organisations-
tatigkeit beim Musikhoren ldsst sich, so die Annahme Lerdahls und Ja-
ckendoffs, in Regeln ausdriicken und in einem musiktheoretischen Regel-
werk beschreiben, aufgrund dessen fiir eine klangliche Oberflache (Input)
mogliche Interpretationen der musikalischen Struktur (Output) bestimmt
werden konnen. Ahnlich wie beim Schenkerschen Analyseansatz geht es
bei diesem Regelwerk in erster Linie um eine Reduktion des Tonhohenver-
laufs eines Musikstiickes auf dahinter liegende tonale Strukturen. Lerdahl
und Jackendoff gehen davon aus, dass beim Horer tatsdchlich ein solcher
Reduktionsprozess erfolgt. Der prinzipiell psychologische Geltungsan-
spruch ihrer Theorie schlédgt sich allerdings nicht in den verwendeten Me-
thoden nieder. Lerdahl und Jackendoft {iberpriifen ihre Thesen nicht empi-
risch, z.B. durch Horexperimente, sie versuchen stattdessen, ihre Interpreta-
tionen durch musikalische Analysen sowie zahlreiche Notenbeispiele und
Diagramme plausibel zu machen.

Bestimmte musikalische Strukturen, so die Autoren, werden als orna-
mentierende Versionen oder Elaborationen von grundlegenderen Strukturen
wahrgenommen. Horer haben dabei ein intuitives Verstdndnis von der rela-
tiven strukturellen Wichtigkeit bestimmter Tonhohen, denn Tonhdhenbe-
ziehungen werden in einem hierarchischen Verhiltnis zueinander wahrge-
nommen. Aus dieser Einsicht leiten die Autoren ihre Reduktionshypothese
ab: ,,The listener attempts to organize all the pitch-events of a piece into a
single coherent structure, such that they are heard in a hierarchy of relative

12 AuBerdem stellen die Autoren Uberlegungen an, welche Bestandteile ihres Re-
gelwerks womoglich iiber die von ihnen behandelte tonale, homophone Musik
hinaus universelle Gultigkeit besitzen und auch auf andere Idiome und Musiksti-
le bezogen werden kénnen. Diese Uberlegungen werden von dem Musiktheoreti-
ker David Temperley weitergefiihrt und auf afrikanische Musik (Temperley 2000,
vgl. 4.2) bzw. die Offbeat-Phrasierung in popularer Musik (Temperley 1999, vgl.
5.5) ausgedehnt.
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importance* (Lerdahl/Jackendoff 1983, S. 106). Nach Lerdahl und Jacken-
doff erfolgt diese Reduktion in zwei Prozessen, der Zeitspannenreduktion
(,,time span reduction®) und der Prolongationsreduktion (,,prolongation re-
duction®). Diese beiden Reduktionsprozesse werden dhnlich wie in der ge-
nerativen Grammatik der Linguistik in Baumdiagrammen dargestellt, bei
denen die Tone eines Musikstiickes nach bestimmten Regeln sukzessive
auf immer weniger zentrale Tonhdhen (sog. ,heads“, Uberschriften) redu-
ziert werden, bis nur noch ein Tonhohenskelett iibrig bleibt.

Die beiden Reduktionsweisen stehen nun in enger Interaktion mit der
rhythmisch-metrischen Organisation der Musik. Lerdahl und Jackendoff
unterscheiden hierbei eine Gruppierungsstruktur, durch die Tonereignisse
stufenweise zu groBeren Einheiten zusammengefasst werden, und eine me-
trische Struktur, durch die eine regelméfige Abfolge von schwer und leicht
gewichteten Zeitpunkten vorgegeben wird. Somit besteht die generative
Theorie tonaler Musik aus vier hierarchisch aufgebauten Teilbereichen, die
alle in die strukturelle Beschreibung eines Stiickes eingehen: der Gruppie-
rungsstruktur, der metrischen Struktur, der Zeitspannenreduktion und der
Prolongationsreduktion.

Der streng hierarchischen Formalisierung, mit der Lerdahl und Jacken-
doff die komplexe Struktur von tonalen Kompositionen des 18. und 19.
Jahrhunderts beschreiben und auf ihre grundlegenden Strukturen reduzie-
ren, stehen gewisse Freiheiten und Mehrdeutigkeiten gegeniiber. Dies du-
Bert sich in der Unterscheidung zwischen Wohlgeformtheitsregeln (,,well-
formedness rules) und Priferenzregeln (,,preference rules®).”> Die Wohl-
geformtheitsregeln beschreiben alle moglichen strukturellen Interpre-
tationsweisen einer klanglichen Oberflachenstruktur. Aufgrund von Préfe-
renzregeln werden sodann aus den moglichen strukturellen Beschreibungen
diejenigen ausgewihlt, die dem Verstandnis des ,.erfahrenen* Horers ent-
sprechen. Die verschiedenen Priferenzregeln konnen bestimmte Interpreta-
tionen gemeinsam unterstlitzen oder aber in Konflikt miteinander geraten.
Die Einfiihrung von Priferenzregeln, zwischen denen ein gewisses Kon-
fliktpotential besteht, ist eine Besonderheit der Theorie von Lerdahl und
Jackendoff gegeniiber klassischen, normativen Musiktheorien, aber auch
gegeniiber der generativen Linguistik, in der es keine Préiferenzregeln gibt
(Lerdahl/Jackendoff 1983, S. 307). Im Unterschied zur Sprache ist Musik
»[...] not tied down to specific meanings and functions, as language is. In a
sense, music is pure structure, to be ,played with® within certain bounds*
(Lerdahl/Jackendoff 1983, S. 9). In der generativen Theorie tonaler Musik

13 Da bestimmte musikalische Phanomene mit den Wohlgeformtheitsregeln nicht
erfasst werden konnen, wird ein weiterer Regeltyp, die sog. Transformationsre-
geln, benotigt, die auf der Unterscheidung in eine klangliche Oberflachenstruk-
tur und eine Tiefenstruktur basieren und bestimmte ,,Verzerrungen* der an-
sonsten streng hierarchisch organisierten musikalischen Struktur beschreiben.
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sind somit zwar prinzipiell mehrere Beschreibungsmdglichkeiten bzw.
mehrere Hormdglichkeiten eines Musikstiickes angelegt. Allerdings spielen
Konflikte zwischen Priferenzregeln bei den von Lerdahl und Jackendoff
durchgefiihrten Analysen de facto keine grofle Rolle. Eine Gewichtung der
Regeln untereinander, durch die ihre Operationalisierung und empirische
Uberpriifung moglich wiirde, liegt jenseits der Absichten der Autoren.
Aufgrund der Gruppierungsregeln erfolgt eine hierarchische Segmen-
tierung der Oberflichenstruktur eines Stiickes in Einheiten oder Gruppen
von Klangereignissen, z.B. in Motive, Phrasen und Abschnitte (Lerdahl/
Jackendoff 1983, S. 37-67). Die Gruppierungsmechanismen werden mit
GesetzmiBigkeiten der psychologischen Wahrnehmung erklirt und schei-
nen daher vom musikalischen Idiom unabhingig zu sein. Allerdings bezie-
hen sich die von den Autoren angefiihrten Wohlgeformtheitsregeln aus-
schlieBlich auf homophone Musik. Wie sich die unterschiedlichen Stimmen
in polyphoner Musik in Gruppierungen aufgliedern lassen, wird dagegen
nicht problematisiert. Die Préferenzregeln der Gruppierungshierarchie
(,,grouping preference rules*, GPR) decken sich weitgehend mit den ge-
staltpsychologischen Prinzipien von Nihe und Ahnlichkeit (GPR 1 und 2).
Auf hoherer zeitlicher Ebene wirken zusétzlich die Prinzipien der Intensi-
vierung (GPR 4), der Symmetrie (GPR 5), des Parallelismus (,,gemeinsa-
mes Schicksal®, GPR 6) sowie Interaktionen mit der tonalen Struktur (GPR
7). Wihrend in der Tiefenstruktur jedes Ereignis ausschlieBlich einer Grup-
pierung zugeordnet werden kann, ist in der Oberflichenstruktur eine Uber-
lappung zweier Gruppierungen denkbar, bei der ein Schlusselement der ers-
ten Gruppe zum Anfangselement der zweiten Gruppe wird.
Gruppierungsstruktur und metrische Struktur kénnen kongruent und in
Phase oder aber gegeneinander phasenverschoben sein. In den Grundregeln
der metrischen Struktur (,,metrical well-formedness rules*, MWFR, Ler-
dahl/Jackendoff 1983, S. 68ff) definieren Lerdahl und Jackendoff ein Met-
rum als hierarchische Ordnung von in mehreren Ebenen organisierten Zeit-
punkten oder Schldgen (beats), die normalerweise mit Tonanfingen zu-
sammen fallen (MWFR 1). Die Klidnge eines Stiickes werden diesen Schléa-
gen zugeordnet. Schlige einer hierarchischen Ebene miissen auch auf der
nichsthoheren Ebene enthalten sein (MWFR 2). Auf jeder Ebene der metri-
schen Hierarchie erfolgt ein regelméBiger Wechsel zwischen starken und
schwachen Schldgen. Es entsteht eine hierarchische metrische Struktur, de-
ren regelgeleiteter Aufbau vor allem bei einer mittleren Ebene des Grund-
schlags giiltig ist, deren Geltungsbereich jedoch bei tieferen und héheren
Ebenen — beriicksichtigt man die tatsdchlichen Kompositionen der Musik-
geschichte — abnimmt. Zwei weitere Regeln postulieren einen Abstand von
zwel oder drei Schlidgen zwischen gewichteten Schligen (MWEFR 3) sowie
einen regelmifigen Aufbau der Grundschlagsebene und der Taktebene in
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gleich langen Gruppen (MWEFR 4). Diese beiden Wohlgeformtheitsregeln
sind idiomspezifisch'* und besitzen nach Temperley daher eher den Status
von Priferenzregeln (vgl. Temperley 2000).

Sodann stellt sich fiir Lerdahl und Jackendoff die zentrale Frage, auf-
grund welcher klanglicher Faktoren die Akzentuierungen entstehen, die ei-
ner metrischen Hierarchie zugrunde liegen. Hierzu formulieren sie zahlrei-
che Priaferenzregeln (,,metrical preference rules*, MPR, Lerdahl/Jackendoff
1983, S. 74-96): Metrische Strukturen werden bevorzugt, bei denen starke
Schlidge auf Tonanfange fallen (MPR 3), bei denen starke Schldge auf lokal
betonte Tone (Lautstdrke) fallen (MPR 4), bei denen starke Schlige zu-
sammenfallen mit dem Beginn von relativ langen Tonen, anhaltend lauten
Tonen, langen Phrasierungsbogen, ldnger anhaltenden Artikulationsmus-
tern sowie langen Dauern der Tonhdhen oder Harmonien einer relevanten
Ebene der Zeitspannenreduktion (MPR 5). Metrische Strukturen mit einen
metrisch stabilen Bass (MPR 6), mit metrisch stabilen Kadenzen (MPR 7)
und mit Vorhalten auf starken Schligen (MPR 8) werden bevorzugt. Au-
Berdem erhalten nach Ansicht von Lerdahl und Jackendoff parallele Grup-
pierungen auch eine parallele metrische Struktur (MPR 1); starke Schlidge
erklingen relativ frith in einer Gruppierung (MPR 2). SchlieBlich werden
metrische Strukturen bevorzugt, deren Konflikt mit den Zeitspannenreduk-
tionen minimal ist (MPR 9). Temperley (2000) nennt zusitzlich eine lingu-
istische Betonungsregel bei Vokalmusik: Starke Schldge fallen mit beton-
ten Silben zusammen.

Die Zeitspannenreduktion (,,time-span reduction®) verbindet die rhyth-
mische Struktur der Klangereignisse mit deren Tonhdhenstruktur. Sie weist
den Tonhdhen eines Stiickes eine Hierarchie der strukturellen Wichtigkeit
hinsichtlich ihrer Position in der Gruppierungsstruktur und der metrischen
Struktur zu. Tonhdhen werden im Kontext bestimmter zeitlicher Einheiten
gehort. Auf einer niederen hierarchischen Ebene sind die entsprechenden
Segmentierungen stark metrisch orientiert, auf einer mittleren Ebene so-
wohl am Metrum als auch an der Gruppierungsstruktur, auf hoherer Ebene
beziehen sie sich mit ihren strukturalen Anfingen und strukturalen Enden
(Kadenzen) auf die Gruppierungsstruktur, sodass die Bogen der tonalen
Bewegung anndhernd mit den Gruppierungsgrenzen zusammenfallen; hier-
bei konnen sie allerdings in Konflikt mit einer regelméfBigen metrischen
Struktur geraten. Die Prolongationsreduktion erzeugt Kontinuitit {iber
Gruppierungsgrenzen hinaus. Sie bezieht sich auf die rhythmische Folge
von Einatmen und Ausatmen, von Spannung und Entspannung, wie sie der
Bewegung von Tonhohenereignissen innewohnt. Die Einheiten der Zeit-

14 So verletzt etwa ein Rezitativ die MWFR 3 und 4, da irregulare Betonungen auf-
treten. Eine Reihe von Musikarten verletzen die MWFR 4, z.B. der franz. Vers
mesuré, der sich ausschlieBlich an der Textmetrik orientiert, oder Volksmusik
aus Bulgarien und Mazedonien (vgl. Lerdahl/Jackendoff 1983, S. 96ff).
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spannenreduktion, die sich ja stark an die Gruppierungsstruktur anlehnt,
konnen sich mit den Prolongationseinheiten decken, miissen es jedoch
nicht, da die Prolongationsgruppierungen sich iiber Subphrasen, Phrasen
und groBere Einschnitte hinweg erstrecken konnen.

In der Generativen Theorie tonaler Musik lebt die Unterscheidung in
Rhythmus und Metrum fort. Was bislang Rhythmus genannt wurde, heif3t
nun allerdings Gruppierung. Der Ausdruck Rhythmus fungiert dagegen als
Oberbegriff fiir beide Gestaltungsdimensionen sowie deren Interaktion mit
der tonalen Organisation eines Stiickes. Ein Vorzug des Ansatzes von Ler-
dahl und Jackendoff besteht darin, die metrische Struktur als Ergebnis einer
Reihe unterschiedlicher phidnomenaler Akzentuierungsmoglichkeiten auf-
zufassen. Die Formulierung von Préferenzregeln ermoglichen zwar prinzi-
piell die Beschreibung verschiedener Horweisen. Tatsdchlich werden durch
die Regeln jedoch nur unterschiedliche idiomatische Ausprdgungen, also
ein gewisser kompositorischer Gestaltungsspielraum beschrieben. Die Auf-
zahlung der entsprechenden Préferenzregeln ist zudem nicht vollstandig; es
fehlen so wichtige Faktoren wie die Akzentuierungsmoglichkeiten durch
Klangfarbe oder durch die melodische Kontur. Generell werden nicht-
hierarchische Aspekte, die ebenfalls wichtige Beitrdge zur Struktur eines
Musikstiickes liefern, nicht behandelt, so Klangfarbe und Dynamik, aber
auch manche motivisch-thematischen Prozesse. Die Einheitlichkeit und der
streng hierarchische Aufbau der ,,wohlgeformten* musikalischen Struktur
wird durchweg betont, mogliche Mehrdeutigkeiten werden eher am Rande
behandelt und der klanglichen Oberfldche zugewiesen. Dies duf3ert sich et-
wa in der Beschreibung der Synkopierung, die von Lerdahl und Jackendoff
als eine Situation charakterisiert wird, ,,in which the global demands of
metrical well-formedness conflict with and override local preferences*
(Lerdahl/Jackendoff 1983, S. 77). Demnach setzen sich nicht etwa die lokal
wirksamen Akzentuierungen iiber metrische RegelmiBigkeiten hinweg,
vielmehr verweisen in der Sichtweise der Generativen Theorie tonaler Mu-
sik umgekehrt die ,,globalen Erfordernisse® einer wohlgeformten metri-
schen Gesamtstruktur die Synkopierung in die Schranken.

Maury Yestons Theorie der Rhythmusschichten

In seinem Buch The Stratification of Rhythm (1976) versucht Maury Yes-
ton, die Eigenheiten von Rhythmus in tonaler Musik als Interaktion zwi-
schen mehreren Rhythmusebenen oder -schichten zu beschreiben. Eine
Bewegungsebene oder Rhythmusschicht besteht nach Yeston aus einer be-
stimmten Klasse von Ereignissen, die in regelméfBigen Abstinden wieder-
kehren, aber auch in unregelméfligen Abstinden auftauchen konnen; in
letzterem Falle besitzt die rhythmische Struktur einen hoheren Grad an
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Komplexitit (Yeston 1976, S. 38). Yeston nennt folgende Ereignisklassen,
die zum Entstehen einer Rhythmusschicht'’ beitragen: 1. Klanganfinge
(sattack point) bzw. Interonsetintervalle; 2. Klangfarbe (einheitliche
Klangfarbe oder wiederkehrender Wechsel der Klangfarbe); 3. Lautstirke-
anderungen; 4. Dichte der klanglichen Textur; 5. Wiederkehr bestimmter
Muster (Parallelismen) (vgl. Yeston 1976, S. 39-54). Jede dieser Ereignis-
klassen kann bei wiederholtem Auftreten eine musikalische Bewegungs-
ebene begriinden. Weitere Komponenten sind Tonhohenklasse, Tonhéhen-
funktion, Registerlage und Tondauer. Der Rhythmus eines Musikstiickes
wird zundchst als Summe der Tonanfdnge (attack points) verstanden und
sodann durch Lautstidrke-, Klangfarbe- und Dichteunterschiede sowie die
Wiederholung bestimmter Muster weiter strukturiert. Yeston nennt die
rhythmische Struktur, die sich aus diesen Faktoren ergibt, ,,uninterpretierte*
Oberflachenstruktur eines Stiickes. Um zu einer ,,Interpretation® oder Glie-
derung der Oberflichenstruktur zu gelangen, miissen hinter der Oberflé-
chenebene eine bzw. mehrere langsamere Bewegungsebene(n) postuliert
werden. Die mannigfaltigen Interaktionen zwischen diesen ,,Mittelgrund*-
Bewegungsebenen stehen im Mittelpunkt von Yestons Uberlegungen, de-
ren Ziel es ist, vermittelnde Strukturen zu finden, welche die Oberflachen-
struktur eines Stiickes ,,interpretieren und zur dsthetischen Kohérenz einer
Komposition beitragen: ,,The goal is [...] to discover intermediate structu-
res that have a controlling and interpretative function with respect to the
foreground and that contribute to the aesthetic coherence of a composition*
(Yeston 1976, S. 79).

Mit dieser reduktiven oder ,,interpretierenden* Herangehensweise steht
Yeston, dhnlich wie Lerdahl und Jackendoff, in der Tradition Heinrich
Schenkers. Oberflachenstrukturen werden durch den Bezug auf tonale Be-
wegungen des tonalen Mittelgrundes und Hintergrundes auf eine harmoni-
sche ,,Urbewegung* reduziert. Allerdings ldsst Yeston den Mittelgrund be-
reits direkt ,,unterhalb* der klanglichen Oberflichenstruktur beginnen. Da-
durch werden seine Uberlegungen auch fiir eine Rhythmustheorie interes-
sant, die sich auf kiirzere zeitliche Dimensionen konzentriert. Zudem zieht
Yeston in Betracht, dass auch Musik, die auf Tonhohen verzichtet, unter-
halb der Oberflichenstruktur langsamere Bewegungsschichten besitzt, die
aufgrund der genannten Kriterien zustande kommen: ,,In the analysis of re-
latively pitchless music, played by drum orchestras and the like, these crite-
ria are the ones that are principally used to determine slower-moving
rhythmic configurations that combine to produce a rhythmic foreground*
(Yeston 1976, S. 54).

15 Yeston verwendet alternativ zu ,,Rhythmusschicht” auch die Ausdriicke ,,rhyth-
misches Pattern“ oder ,,rhythmisches Sub-Pattern“.

130



RHYTHMUSTHEORIEN

Auch in Yestons Rhythmustheorie steht die Begriindung metrischer
Strukturen im Zentrum. Ein Metrum ist fiir ihn jedoch kein abstrakter
Rahmen, der durch die Musik gefiillt wird, sondern entsteht erst im Zu-
sammenwirken der musikalischen Gestaltungskrifte.'® Metren setzen im-
mer RegelméBigkeiten von mindestens zwei musikalischen Bewegungs-
schichten mit unterschiedlichen Geschwindigkeiten voraus: ,,[...] meter lo-
gically requires two levels of motion, neither of which alone can produce it
[...]° (Yeston 1976, S. 66). Die langsamere dieser Schichten rechnet Ye-
ston bereits dem Mittelgrund zu: ,,[...] a meter will never appear on a sin-
gle stratum, but it will arise from the interaction of two strata, one of which
must always be a middleground level* (Yeston 1976, S. 67).

Yeston iibertrdgt nun das in der Tonhohenorganisation gebrduchliche
Konzept der Konsonanz und Dissonanz auf die Dimension der rhythmi-
schen Gestaltung. Konsonanz definiert Yeston hier als ein Verhiltnis zwei-
er regelmifBiger Schichten, bei denen das Tempo der einen durch Multipli-
kation bzw. Division mit dem Tempo der zweiten Schicht entsteht: ,,Any of
its levels is a simple multiplication or division of any other of its levels*
(Yeston 1976, S. 78). Bei Dissonanzen stehen die beiden Bewegungsebe-
nen dagegen in einem komplexeren Verhéltnis zueinander. Die einfachste
Form der metrischen Dissonanz'’ ist die Hemiolenbildung (zwei Zeitdauern
gegen drei Zeitdauern; der griechische Ausdruck ,hemiolion® bedeutet
wortlich ,,anderthalb*). Die beiden Mittelgrund-Rhythmen mit den Interon-
setintervallen 2 : 2 : 2 und 3 : 3 fiihren zu einem resultierenden Rhythmus
mit der Oberflichenstruktur 2 : 1 : 1: 2 (Abb. 24)."®

Yeston stellt in seiner Studie zahlreiche Mdglichkeiten der Interaktion
von Rhythmusschichten vor (Yeston 1976, S. 121-147). Dabei bezieht er
den resultierenden Oberflaichenrhythmus jeweils auf zwei oder mehrere
Bewegungsschichten. Systematisch erfasst er alle moglichen Dissonanzen,

16 Yeston unterscheidet zwischen Rhythmustheorien, die Akzente der tonalen
Struktur aufgrund eines vorgegebenen abstrakten metrischen Rahmens begriin-
den (rhythm-to-pitch-Ansatz), und Theorien, die umgekehrt die metrische
Struktur aus der tonalen Struktur herleiten (pitch-to-rhythm-Ansatz) (vgl. Yes-
ton 1976, S. 4f). Beide Vorgehensweisen sind nach Yeston einseitig, eine Ver-
kniipfung der beiden Methoden unproduktiv, da zirkelschlussig. Er versucht die-
sem Zirkelschluss zu entgehen, indem er eine Position sucht, die zwischen den
beiden Herangehensweisen vermittelt.

17 Yeston spricht von ,,rhythmischer” Konsonanz und Dissonanz; der Ausdruck ,,me-
trische“ Konsonanz und Dissonanz erscheint mir allerdings treffender, da es sich
bei der Interaktion zweier regelmaBiger Rhythmusschichten um metrische Pha-
nomene handelt (vgl. Krebs 1987).

18 Krebs’ Behauptung, die metrische Dissonanz bediirfe einer dritten, vermitteln-
den Schicht (Krebs 1987, S. 103), erscheint mir nicht stichhaltig - auch wenn in
der Regel tatsachlich ein solcher gemeinsamer Nenner vorhanden ist, so der
Achtelpuls im Notenbeispiel. Denkbar sind jedoch auch irrationale Verhaltnisse,
z.B. 7 uber 11, die sich nur schwer auf einen schnellen Puls reduzieren lassen;
Yeston (1976, S. 122ff) nennt hierfiir zahlreiche Beispiele.
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Abb. 24: Die beiden Mittelgrundsschichten einer Hemiole, darunter die
resultierende Oberfldichenschicht.

die aus der Uberlagerung von Bewegungsschichten unterschiedlichen
Tempos herriihren und weist auf einige Besonderheiten und RegelméaBig-
keiten dieser Strukturen hin.

Aufgrund des Konzeptes der rhythmischen bzw. metrischen Dissonanz
kommt Yeston zu einer Bewertung des Phdnomens der Synkopierung, die
sich von der Einschitzung Lerdahl und Jackendoffs (vgl. oben) grundsétz-
lich unterscheidet. Eine Synkope ist demnach nicht etwa als Betonung der
schwachen Zihlzeit eines zuvor vorgegebenen abstrakten Metrums zu ver-
stehen, vielmehr liegt der Synkopierung eine Dissonanz zweier Rhythmus-
schichten zugrunde, bei der zundchst unentschieden bleibt, welche Schicht
die grundlegende metrische Struktur beinhaltet. ,,When a situation arises in
which either of the constituent levels of motion creating the dissonance
may easily be the principal metric indicator, the result is syncopation*
(Yeston 1976, S. 108f). Geht man von unterschiedlichen tonalen Bewe-
gungsschichten aus, so hat die Synkope ihre Ursache ,,[...] in the structure
of conflicting rates of motion, and in tonal music these rates may have as
their ultimate sources the individual pitch strata that are created by the
variegated functions of pitches* (Yeston 1976, S. 112)."

Synkopierungen konnen, so Yeston weiter, auch durch eine Verschie-
bung (,,displacement®) einer metrischen Schicht gegeniiber einer zweiten,
konsonanten Schicht erfolgen. Werden zum Beispiel regelmiBig Auftakte
(,,upbeats®) betont, so erscheint das Stiick ,,[...] to be just a little ahead of
itself, since the recurrences of upbeats will always happen immediately be-
fore the recurrences of more essential accentual points that are usually de-
termined by significant, middleground pitch events* (Yeston 1976, S. 114).
Neben die Moglichkeit von metrischen Dissonanzen, die durch unter-

19 Zu einem ahnlichen Schluss gelangt auch Gudrun Henneberg. Bei der Synkope,
so Henneberg, ,geraten nicht abstraktes Metrum und konkrete musikalischen
Ausfullung miteinander in Widerspruch, sondern die verschiedenen musikali-
schen Profilationsmittel, die nicht zusammen, sondern gegeneinander wirken.
Haufig [...] bilden melodische und harmonische Akzentuierung den takt-
metrischen Bezugspunkt, gegen den die rhythmisch-dynamische Betonung ver-
schoben ist“ (Henneberg 1974, S. 264).
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schiedliche Bewegungsgeschwindigkeiten entstehen, tritt demnach eine
metrische Spannung durch Phasenverschiebung, die von Yeston als Auf-
takt-Schema (,,upbeat scheme*) und als ,,consonant but displaced level of
motion“ (Yeston 1976, S. 114) bezeichnet wird.”’

AuBlerdem erwidhnt Yeston die dissonanten Strukturen zweier Rhyth-
musschichten, bei denen eine oder mehrere Bewegungsebenen iibersprun-
gen werden. Er fligt zwei Beispiele aus der lateinamerikanischen Musik an:
die Habanera-Grundfigur (tresillo, - - <) und den brasilianischen Bossa
Nova-Rhythmus, den er als ,,Samba*“ bezeichnet (vgl. Yeston 1976, S.
141f). In beiden Féllen liegt eine Dissonanz zwischen regelméfBigen 3er
und 8er-Einheiten vor, wobei die Ebene des 4er-Einheiten {ibersprungen
und zugleich der 3er-Ebene in zyklisch wiederkehrenden Absténden ,,ge-
stutzt® (,,truncated*) wird. In Abbildung 25 werden die Rhythmusschichten
in Zahlen notiert, wobei jede Zahl fiir die Linge der Zeiteinheit zwischen
zwel Tonanfdngen steht.

Habanera: a) 8——————— 8——————— g——————— 8 ——
b) 3—--3-—-3-—- 3--3--3—-
3— —-3——-3—-
c) 3--3--2-3--3--2-3--3--2-3-—— usw
»oamba“: a) 8§-——————— g——————- g——————- g——————— 8
b) 3--3--3--3--3—— 3--3--3--3--3-—-

) 2-3--3--3--3--2-2-3--3--3--3--2-2 usw.

Abb. 25: Zwei Beispiele fiir unterbrochene metrische Dissonanzen, dabei
ist jeweils a) die langsamere, b) die schnellere, ,, gestutzte “ Rhythmus-
schicht und c) die resultierende Oberfldichenstruktur (nach Yeston 1976,
S. 141f).

Yeston wendet sich dagegen, diese Rhythmen aufgrund der Verkiirzung
bzw. Verldngerung als ,,additive® Rhythmen, die aus dem unregelméfBigen
Zusammenfiigen von 2er- und 3er-Einheiten entstehen, zu verstehen ,,[...]
because, in spite of the fact that the structure is truncated, it still is the re-

20 Fur Harald Krebs (1987) stellt diese Phasenverschiebung einen zweiten Typ der
metrischen Dissonanz dar. Karol Htawiczka nennt die Hemiole ,rhythmische
Verwechslung®, die Phasenverschiebung ,rhythmische Verschiebung“. ,Beide
erzeugen einen rhythmischen Gegenschlag, in dem die verschiedenen Momente
der rhythmischen und metrischen Profilation auseinanderfallen und dadurch ein
leicht erkennbarer rhythmisch-metrischer Widerspruch entsteht” (Htawiczka
1971, S. 394).
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sult of two different regular rates of motion“ (Yeston 1976, S. 141).*' Bei
rhythmisch-metrischen Dissonanzen ist es somit nicht erforderlich, dass
sich beide Bewegungsebenen streng periodisch wiederholen. Vielmehr
kann die periodische Bewegung einer Ebene auch kurz unterbrochen und
dann neu gestartet werden.*

Yeston ist vor allem an einer Interpretation des Rhythmus von tonalen
Strukturen in klassischer europdischer Musik interessiert. Er weist jedoch
in einer FuBnote auf die Mdglichkeit hin, dass die Uberlegungen zur Inter-
aktion verschiedener rhythmisch-metrischer Schichten auch bei der Analy-
se anderer Musikarten fruchtbar sein konnten, in denen keine vergleichba-
ren tonalen Strukturen, sondern andere Organisationsprinzipien vorherr-
schen: ,,The rhythmic practices of sub-Saharan African drum orchestras
and Balinese and Javanese orchestras also depend to a great extent upon the
mutual opposition of different levels of regular motion* (Yeston 1976, S.
148, Anm. 1). Das Modell der Rhythmusschichten mit ihren konsonanten,
dissonanten, gegeneinander phasenverschobenen oder zyklisch unterbro-
chenenen (,,gestutzten*) Schichten lieBe sich demnach von der Grund-
konzeption einer tonal-harmonisch gepriagten Tiefenstruktur l6sen und fiir
andere Musikbereiche fruchtbar machen.

Peter Petersens Theorie der Rhythmuskomponenten

Wihrend sich die meisten Rhythmustheorien hauptsidchlich mit der Frage
der regelméBigen, metrischen Organisation des Klanggeschehens befassen,
vollzieht der Hamburger Musikwissenschaftler Peter Petersen eine Abkehr
von dieser eingeengten Fragestellung. Petersen ist davon iiberzeugt,

»[...] daB der Rhythmik der Vorrang gegeniiber der Metrik gebiihrt. Durch die
Rhythmik hindurch kann der Blick auf das Metrum fallen, nicht umgekehrt. Mit-
tels rhythmischer Gestaltung wird auch der Takt konstituiert, und zwar im Zu-
sammenwirken der verschiedensten Komponenten. [...] Dabei behalt es der
Komponist in der Hand, bis zu welchem Grade an Deutlichkeit der Takt zur Wir-
kung gelangen wird. Auch bleibt es der rhythmischen Gestaltung vorbehalten, in
welchen Phasen eines Stlickes eher freie rhythmische Prozesse oder eher met-

21 Dies deckt sich mit der Einschatzung, dass sich viele Metren in der Musik des
Balkan und der Turkei aufgrund der Verlangerung eines Schlages aus einem re-
gelmafigen Metrum entwickelt haben, z.B. 2 +2 +2 +3aus 2 +2 + 2 + 2 (vgl.
Hoerburger 1966, S. 39f, Reinhard 1980, S. 271, s. auch Abschnitt 6.3).

22 Denkbar ware auBerdem, dass eine Ebene nicht regelmalig verkirzt, sondern
regelmabig verlangert wird. In diesem Sinne lieBe sich die ,,Samba‘“-Rhythmik
(Abb. 25, unten) auch als Folge von 3 + 3 + 4 + 3 + 3 Einheiten verstehen. Die
Moglichkeit eines alternierenden Wechsels zwischen einer Verlangerung und
Verkiirzung wird anhand des Stiickes ,,Birds of Fire* (1973) des Mahavishnu Or-
chestra in Abschnitt 6.3 dargestellt.
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risch intendierte Ablaufe bestimmend sind. Dieses Wechselspiel, das auch eines
zwischen Komplexitat und Simplexitat ist, zu beschreiben und in greifbare Da-
ten zu uUbertragen (Wertigkeitsreihe), scheint mir die Methode des ,Rhythmi-
schen Diagramms* geeignet zu sein“ (Petersen 1986, S. 244).

Petersen unterscheidet demnach zwischen verschiedenen Graden der Deut-
lichkeit eines Metrums, zwischen ,,thythmisch freien* und ,,metrisch inten-
dierten” Prozessen, die miteinander in einem Wechselspiel stehen, sowie
hieraus resultierend zwischen unterschiedlichen Graden an Einfachheit und
Komplexitit. Sein Ziel ist es, die Rhythmusgestaltung in ihrer Vielfalt als
grundlegend fiir den zeitlichen Charakter eines Musikwerkes zu beschrei-
ben. Petersen ist somit weniger an der Aufdeckung einer regelméafigen,
metrischen Gestaltung hinter der rhythmischen Oberflache oder an tonal-
harmonischen Tiefenstrukturen und Urbewegungen interessiert, sondern
vielmehr an der Beschreibung von komplexen, unregelméfBigen Fakturen.
Denn fiir Kunst ist ,,der Wechsel von dicht und locker Gefiigtem, von kom-
plexen und simplexen Ereignisfolgen unerlaBlich, um Eintonigkeit auf wel-
chem Niveau auch immer zu vermeiden* (Petersen 1986, S. 224). Laut Pe-
tersen ist ,fiir musikalische Strukturen die Gleichzeitigkeit von Verschie-
denem signifikant [...]. Bezogen auf die Rhythmik eines Klangstiickes be-
deutet dies, daB3 sie verschiedene Rhythmen (darunter den Sonderfall des
periodischen Metrums) in sich birgt, die miteinander konvergieren oder ge-
geneinander divergieren konnen* (Petersen 1999, S. 110).

Petersen fasst unter dem Begriff Rhythmus alle ,,musikalische[n]
Formprinzipien kleiner Dimension® (Petersen 1999, S. 84). In einer Kor-
respondenz der Konzepte Rhythmus und Form, die fiir unterschiedliche
zeitliche Dimensionen der musikalischen Temporalverfassung stehen, sieht
Petersen die Chance, ,,die rhythmische Analyse um alle jene Aspekte zu be-
reichern, die bei der Formanalyse selbstverstidndlich sind. Vor allem der
Gesichtspunkt der Uberlagerung von Prozessen in der Gleichzeitigkeit [...]
kann als Analyseansatz nutzbar gemacht werden* (Petersen 1999, S. 84).

Den élteren Rhythmustheorien wirft Petersen eine vereinfachende
Rhythmusvorstellung vor. Den Grund hierfiir sieht er einerseits im Notati-
onsproblem, andererseits in der Orientierung an der antiken Verslehre, der
eine komplexere Vorstellung des Klanggeschehens naturgemil fern liegt.
Tatsachlich ist Rhythmus aufgrund der zahlreichen beteiligten und gleich-
zeitig wirksamen Komponenten (Gestaltqualititen einer Melodie, Artikula-
tion und Dynamik, Motive und Phrasen sowie iibergeordnete metrische
Muster) ein hochst komplexes Phidnomen. ,,Bei der klanglichen Differen-
zierung durch Tonhohen sowie alle anderen Komponenten beginnt recht
eigentlich die musikalische Rhythmik* (Petersen 1999, S. 86).
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Seinen zukunftsweisenden Ansatz hat Petersen in zahlreichen Analysen
konkretisiert, in denen er auf die von ihm entwickelte Methode des Rhyth-
musdiagramms (Petersen 1986) bzw. der Rhythmuspartitur (Petersen 1999)
zuriickgreift. Hierber nutzt er die Moglichkeiten der Partitur, mehrere
Rhythmuskomponenten untereinander zu notieren und so zeitlich aufeinan-
der zu beziehen; dabei beschriankt er sich auf pulsgebundene Musik. Aus-
gehend vom jeweiligen Notentext und seinem Verstidndnis des betreffenden
Kompositionsstils identifiziert er die folgenden Rhythmuskomponenten:
Toneinsédtze, Tonhohenwechsel im Gegensatz zu Tonhohenwiederholun-
gen, Tonldngenakzente (langere Tone sind akzentuiert), Kamm- und Kiel-
tone der melodischen Kontur, Phrasierungsbogen, Beginn von Phrasen und
Periodisierungen sowie harmonische Wechsel und notiert die zeitlichen
Strukturen dieser Komponenten untereinander als Stimmen einer ,,Partitur®.
Dabei verzichtet er weitgehend auf die Verwendung von Taktstrichen, no-
tiert jedoch mitunter die aufgrund der Taktvorzeichnung vorgegebenen
metrischen Schwerpunkte in zusdtzlichen Stimmen. Die einzelnen Rhyth-
muskomponenten summiert er zu einem sog. Rhythmusprofil, in dem sich
ein rhythmischer Grundgestus abbildet, ,,immer verbunden mit der gehori-
gen Unschérfe, die der Garant dafiir ist, da3 hier nicht metrische Schemata,
sondern individuell gestaltete rhythmische Strukturen abgebildet sind* (Pe-
tersen 1999, S. 103). Er rdumt ein, dass sich die rhythmische Komplexitét
eines Musikstiickes nicht immer in diesem Gesamtprofil abbildet, sondern
sich bisweilen eher aus Divergenzen zwischen einzelnen Rhythmuskompo-
nenten erschlie3t (Petersen 1999, S. 92).

Petersen verdeutlicht seine Methode durch die Analyse von Musikwer-
ken aus verschiedenen Epochen, wobei er jeweils die Beschreibungen zeit-
genossischer Theoretiker (Mattheson, Koch, Sulzer, Riemann, Becking,
Kurth, Westphal u.a., vgl. Petersen 1986 und 1999) mit der rhythmischen
Struktur vergleicht, wie sie sich aufgrund der herangezogenen Rhythmus-
komponenten ergibt. Hierdurch gelangt er zu der Hypothese, ,,da3 die je-
weiligen zeitgenossischen Theorien zur Rhythmik und Metrik die Musik
ihrer Zeit und hier insbesondere deren rhythmische Verfassung nur ver-
kiirzt wahrgenommen bzw. beschrieben haben® (Petersen 1999, S. 88).

Die skizzierte Methode der Analyse rhythmischer Komplexitat 1dsst
sich in modifizierter Form auch auf Musikstile jenseits der europdisch-
tonalen Kunstmusik iibertragen. Allerdings miisste dhnlich wie bei den
Analysen von Kompositionen aus unterschiedlichen Epochen der européi-
schen Musikgeschichte jeweils zuvor gekliart werden, welche Rhythmus-
komponenten innerhalb eines bestimmten Musikstiles oder -stiickes rele-
vant sind, und wie die Rhythmuskomponenten untereinander gewichtet
sind, um aussagekréftige Riickschliisse auf den jeweiligen Grad der rhyth-
mischen Komplexitét ziehen zu konnen.
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4.2 Rhythmus in (west-)afrikanischer Musik

Die Musik der nach Amerika verschleppten Afrikaner hat ab ca. 1900 die
Geschichte der populdren Musik nachhaltig geprigt (vgl. 5.2). Fiir ein Ver-
staindnis des Rhythmus in populdrer Musik ist es daher unumgénglich, sich
mit den Eigenheiten afrikanischer Rhythmusgestaltung auseinander zu set-
zen. Zugleich liefert die afrikanische Musikforschung wichtige Beitrage zu
einer allgemeinen Theorie und Systematik des musikalischen Rhythmus.

Im Zentrum der musiktheoretischen Uberlegungen zum ,,afrikanischen
Rhythmus“* stehen die schwarzafrikanischen Kulturen im Westen Afrikas
— zum einen, weil aus dieser Region die meisten Sklaven nach Nordameri-
ka verschleppt wurden; zum anderen ist die Rhythmusgestaltung der west-
afrikanischen Kulturen, insbesondere der Akan und Ewe im heutigen Gha-
na und der Yoruba in Nigeria, durch eine Reihe musikethnologischer Un-
tersuchungen besonders detailliert erforscht worden. Nach ersten Arbeiten
zum afrikanischen Rhythmus von Richard Waterman (1948, 1952) ist dies
vor allem das Verdienst von Arthur M. Jones (1959) und Joseph Nketia
(1963, 1974). In den 1970er Jahren wurden diese Studien durch Untersu-
chungen von James Koetting (1970), Hewitt Pantaleoni (1972a, 1972b),
John Miller Chernoff (1979) und David Locke (1982) vertieft und teilweise
revidiert. Simha Aroms umfassende Darstellung der zentralafrikanischen
Rhythmik (1991) beansprucht in weiten Teilen Geltung fiir alle Musikkul-
turen Schwarzafrikas. Weitere wichtige Arbeiten zur schwarzafrikanischen
Rhythmik stammen von Gerhard Kubik (1962, 1988), Alfons Michael
Dauer (1983a) und Robert Kauffman (1980). Die Untersuchungen von Kofi
Agawu (1987, 1995a), Willie Anku (1997) und schlieBlich die musiktheo-
retisch motivierten Uberlegungen von Jeff Pressing (1983a), Jay Rahn
(1996) und David Temperley (2000) versuchen die Erforschung der afrika-
nischen Rhythmusgestaltung durch neue Aspekte und Akzentsetzungen zu
erweitern.

Die afrikanische Musik- und Rhythmusforschung verfiigt iiber keine
einheitliche Terminologie. Ausgangspunkt einer Beschreibung und theore-
tischen Reflexion afrikanischer Rhythmusgestaltung ist in vielen Fillen die
Begrifflichkeit der europdischen Rhythmustheorie, die jedoch in einigen
Punkten als unangemessen zuriickgewiesen und durch addquatere Konzepte
erweitert oder ersetzt wird. Im Folgenden sollen die Uberlegungen ver-
schiedener Autoren miteinander verglichen werden, um zu einer in sich
schliissigen Konzeption und Terminologie der afrikanischen Rhythmusge-
staltung zu gelangen, die sich auch auf dhnliche Phanomene im Bereich der
populdren Musik iibertragen ldsst. Im Einzelnen geht es um die Konzepte
des Grundschlags oder Beats und des Offbeats, um die Rolle von mikro-

23 Zur Kritik dieses Begriffs vgl. Agawu 1995b.
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rhythmischen Spielrdumen in afrikanischer Musik, um die musikalische
Organisation durch zyklische Patterns, um Konzepte des Polyrhythmus, der
Offbeat-Akzentuierung, der Kreuzrhythmik und Kreuzpulsation. Dabei gilt
es drei Aspekte auseinander zu halten: die Gestaltung von Rhythmen und
polyrhythmischen Texturen durch die ausfiihrenden Musiker, die Wahrneh-
mung dieser Klanggebilde und -texturen durch die Horer und eine mogliche
graphische Notation der weitgehend oral-aural tradierten Musikstiicke.

Rhythmus in schwarzafrikanischen Kulturen

Eine isolierte Betrachtung der zeitlichen Strukturen klanglicher Gebilde ist
der Musik in afrikanischen Kulturen unangemessen, da sie in engem Zu-
sammenhang mit der Organisation von Klangfarben und Tonhdhen stehen.
Dariiber hinaus ist Musik in Afrika fest in den Kontext anderer kultureller
Ausdrucksformen eingebunden, in den Kontext von Sprache, Lied und
Tanz. Der amerikanische Musikwissenschaftler Kofi Agawu hat ein mehr-
stufiges Modell des rhythmischen Ausdrucks in afrikanischer Musik ent-
worfen (Abb. 26), das er anhand der verbalen, musikalischen, tdnzerischen
und gestischen Ausdruckskultur der Ewe im Osten Ghanas erldutert (Aga-
wu 1987, 1995a).

Generative

stages: 1 2 3 4 5
Expressive
Dimensions: GESTURE—>SPOKEN WORD —VOCAL MUSIC—INSTRUMENTAL MUSIC—-DANCE

(STYLIZED GESTURE)
TONE RHYTHM

FREE RHYTHM STRICT RHYTHM
(SPEECH) (STYLIZED SPEECH)

DRUM LANGUAGE DANCE MUSIC
(SPEECH RHYTHM) (STYLIZED SPEECH
RHYTHM)

Abb. 26: Zusammenhang von Gesten, Sprache, Vokalmusik, Instrumental-
musik und Tanz bei den Ewe (aus Agawu 1995a, S. 181).

Zwischen den rhythmischen Strukturen von Gesten, von gesprochener
Sprache, von vokaler Musik, von Tanzmusik und von Tanz bestehen laut
Agawu mannigfaltige Wechselbeziehungen: ,,The true significance of the
rhythmic structure of West African music, then, lies in its remarkable inte-
gration with the various forms of rhythmic expression that characterize

138



RHYTHMUSTHEORIEN

West African life: gesture, the spoken word, vocal music, instrumental mu-
sic, and finally, dance or stylized gesture* (Agawu 1987, S. 417).

Viele der iiber 800 afrikanischen Sprachen sind sog. Tonsprachen, in
denen Tonhohendnderungen bedeutungstragend sind. Agawu weist anhand
zahlreicher Beispiele aus den Sprachen Ewe, Twi und Akpafu darauf hin,
dass in vielen Sprachen rhythmische Qualititen ebenfalls bedeutungstra-
gend sind — sowohl die Betonungen und die Liangen als auch die Art der
Gruppierung von Silben (Agawu 1987, S. 406f). Agawu unterscheidet zwi-
schen einem metrisch freien Sprechrhythmus bzw. einem stilisierten
Sprechrhythmus, z.B. in Trommelsprachen, und einem metrisch strikten
Rhythmus, der bereits in der stilisierten Rede auftritt und in der Tanz- und
Vokalmusik bestimmend wird. Laut Agawu markiert in afrikanischer Mu-
sik nicht so sehr die Einfiihrung fester Tonhohenbeziehungen als vielmehr
ein regelmiBiger Grundschlag den Ubergang von der stilisierten Rede zum
Lied und damit zur Musik im europdischen Sinne.

Die Instrumentalmusik der Ewe ist vor allem Trommelmusik. Es lassen
sich drei Arten zu trommeln unterscheiden: das Sprechtrommeln, welches
die Sprache nachahmt; das Signaltrommeln, dessen Signale aus wenigen
rhythmisch stilisierten Einheiten besteht, und schlieBlich das Tanztrom-
meln, dessen Rhythmen regelmafig organisiert sind und eine metrische Be-
zugsebene implizieren. Die drei Arten zu trommeln werden mitunter kom-
biniert. Agawu weist darauf hin, dass sich z.B. alle Trommelstimmen im
Ewe-Tanz Atsiagbeko aufgrund ihrer Verkniipfung mit verbalen Merkfor-
meln auch sprachlich-semantisch verstehen lassen. Im Mittelpunkt der fol-
genden Uberlegungen stehen Aspekte der rhythmischen Organisation von
afrikanischer Instrumental- bzw. Trommelmusik, die zu Ténzen gespielt
wird.

Grundschlag, Metronomsinn, Mikrotiming

Der schwarzafrikanischen Tanzmusik liegt, so die libereinstimmende Mei-
nung der meisten Autoren (vgl. Temperley 2000, S. 68f), ein regelméBiger,
isochroner Puls, Grundschlag oder Beat zugrunde. Angesichts der strikten
RegelmiBigkeit dieses Grundschlages spricht Waterman (1952) von einem
,Metronomsinn® der Afrikaner. Damit beschreibt er das Vermogen, eine
isochrone Schlagfolge innerlich zu horen und als Bewegung zu fiihlen,
selbst wenn die horbaren Klangereignisse nicht unbedingt mit dieser impli-
ziten Schlagfolge zusammenfallen:

,From the point of view of the listener, it entails habits of conveying any music

as structured along a theoretical framework of beats regularly spaced in time
and of co-operating in terms of overt or inhibited motor behavior with the
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pulses of this metric pattern whether or not the beats are expressed in actual
melodic or percussion tones. Essentially, this simply means that African music,
with few exceptions, is to be regarded as music for the dance, although the
,dance‘ involved may be entirely a mental one. Since this metronome sense is
of such immense importance, it is obvious that the music is conceived and exe-
cuted in terms of it; it is assumed without question or consideration to be part
of the perceptual equipment of both musicians and listeners and is, in the most
complete way, taken for granted. When the beat is actually sounded, it serves
as a confirmation of this subjective beat® (Waterman 1952, S. 211).

Dauer bezeichnet den metronomisch exakten Grundschlag als Steuerungs-
puls (Dauer 1983a, S. 174). Er geht davon aus, dass der Steuerungspuls den
Schrittbewegungen der Tanzer zugrunde liegt; zugleich zeige er sich in den
regelmdfigen konstanten Schlagbewegungen der linken Hand eines
Trommlers. Simha Arom weist darauf hin, dass sich der Grundschlag viel-
fach weder klanglich noch in den Spielbewegungen der Musiker manifes-
tiert, weshalb er den Terminus ,,Pulsation” dem auf eine tatsdchliche Be-
wegung hinweisenden Ausdruck ,,Schlag® vorzieht. ,,By pulsation®, so
Aroms Definition der zentralen rhythmischen Bezugseinheit, ,,we mean the
1sochronous, neutral, constant, intrinsic reference unit which determines
tempo* (Arom 1991, S. 202).

Das Tempo des Grundschlages bewegt sich in afrikanischer Musik im
Rahmen des priferierten Tempobereichs (vgl. 3.1), kann jedoch laut Locke
(1982) auch deutlich schneller sein. Er nennt einen Bereich von 70 bpm
(langsame Stiicke) bis zu 170 bpm (schnelle Stiicke), was sich mit den
Tempoangaben in den zahlreichen Transkriptionen Aroms (1991) weitge-
hend deckt.

Temperley (2000) bringt die im Vergleich zur Kunstmusik europii-
scher Pragung groBe Exaktheit und Tempokonstanz des Beats oder Grund-
schlages in afrikanischer Musik mit einer unterschiedlichen Gewichtung
der rhythmischen Gestaltungsmittel in der afrikanischen bzw. européischen
Musik in Verbindung. Durch ein weitgehend konstantes Tempo wird es
Musikern und Horern erleichtert, die in afrikanischer Musik verbreiteten
abweichenden Akzentuierungen (Synkopierungen, Offbeats, Kreuzrhyth-
men, vgl. unten) zu spielen bzw. hérend mitzuvollziehen. In westlicher
Musik besteht dagegen eine groere Tendenz zu lokalen Tempoverdnde-
rungen, wobei sich die Horer anhand der gerade erklingenden Ereignisfol-
gen schnell auf das verdnderte Grundschlagtempo umzuorientieren vermo-
gen. Erst durch diese Flexibilitdt der Grundschlags- und Grundtempowahr-
nehmung wird es moglich, mikrorhythmische Abweichungen, Ritardandi
und lokale Tempoverénderungen als expressive oder strukturverdeutlichen-
de Gestaltungsmittel (vgl. 3.4) wahrzunehmen, ohne dass dies zugleich eine
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Storung oder einen Wechsel des metrischen Schemas impliziert, auf das
sich die Horerwartungen dann stets neu einzustellen hétten. Die isochrone
Exaktheit des Grundschlages in afrikanischer Musik ermdglicht demnach
komplexe polyrhythmische Uberlagerungen, die Flexibilitit des Grund-
schlages in europdischer Musik dagegen Verdnderungen der lokalen Tempi
mit den entsprechenden Implikationen fiir die Struktur- und Ausdrucks-
wahrnehmung.

Der Grundschlag wird in zwei oder drei, seltener in vier oder sechs Tei-
le unterteilt (Arom 1991, S. 231, Locke 1982, S. 243). Diese Grund-
schlagsunterteilung wird als kleinster Dauernwert (auch: ,,density referent®,
Hood 1971, S. 114, oder ,,minimal operational value*, Arom 1991, S. 231)
bezeichnet. Entscheidend ist jedoch weniger die kleinste, als vielmehr die
vorherrschende Grundschlagsunterteilung. Sie dient bei einer Notation afri-
kanischer Musik vielfach als Grundlage der Benennung von Periodenlédn-
gen und bildet den am héufigsten auftretenden Notenwert.

Kubik (1988) und Dauer (1983a, 1988) messen der schnellsten Pulsfol-
ge in afrikanischer Musik groBe Bedeutung zu. Die schnellste Pulsfolge
oder ,,Elementarpulsation* bildet, so Kubik, ,,[...] eine Art Zeitraster, der in
allen objektivierten rhythmischen Abldufen enthalten st (Kubik 1988, S.
73f) und als ein ,,grundlegendes Orientierungsraster* (Kubik 1988, S. 72)
fungiert. Da sich fiir die schnellste Pulsfolge sehr hohe Tempi ergeben —
Kubik spricht von bis zu 600 bis 700 Schldgen pro Minute —, erscheint es
jedoch als unwahrscheinlich, dass die Grundschlagsunterteilungen im Sinne
einer Elementarpulsation tatséchlich einen relevanten Orientierungsrahmen
fiir die Musikerfahrung darstellen. Denn bei dem von Kubik genannten
Tempo wird die in psychoakustischen Untersuchungen ermittelte zeitliche
Grenze von ca. 100-120 ms Abstand, der dazu notwendig ist, dass zwei
aufeinander folgende Klidnge als Elemente einer rhythmischen Gestalt
wahrgenommen werden konnen (Zwicker/Fastl 1999, S. 274f, London
2002, S. 535), unterschritten. Kubik muss selbst einrdumen, dass sich die
Elementarpulsationen ,,[...] so sehr an der Schwelle des Unbewussten
ab[spielen], und sie sind in Afrika so selbstverstindlich, dass es besonderer
Reflexion bedarf, um sie sich iiberhaupt bewusst zu machen* (Kubik 1988,
S. 73). Da die Existenz einer Hintergrundpulsation weder durch empirische
Untersuchungen noch durch Zeugnisse von afrikanischen Musikern belegt
ist, handelt es sich hierbei wohl eher um ein theoretisches Konstrukt** der
Musikethnologen, das fiir die afrikanischen Musiker, Tédnzer und Horer, die
sich tatsdchlich an der Referenzebene des Grundschlags orientieren, nicht
relevant ist.

24 Das Konzept der Elementarpulsation wurde im Anschluss an Dauer und Kubik
durch Rudolf Derler zu einem umfassenden Klassifikationssystem von rhythmi-
schen Mustern ausgebaut, dem sog. Derler-System, vgl. Dauer 1988, 1989.
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Das Konzept der schnellsten Pulsfolge oder der Elementarpulsation
verkennt neben der Bedeutung eines Grundschlags im bevorzugten Tempo-
bereich zudem den Stellenwert der mikrorhythmischen Gestaltung. Auch in
afrikanischer Musik sind systematische mikrorhythmische Abweichungen
vom Grundpuls anzutreffen. Allerdings wurden Fragen der mikrorhythmi-
schen Gestaltung afrikanischer Musik bislang in der Musikethnologie weit-
gehend vernachléssigt, da es dort zunédchst einmal um die Etablierung an-
gemessener Konzepte zur Beschreibung von rhythmischen Strukturen ging
(vgl. Grupe 2004). Es finden sich zwar Angaben zu einer ,,vollig irrationa-
len Off-beat-Phrasierung durch Retardierung oder Antizipation® (Kubik
1988, S. 77), detaillierte Untersuchungen zu diesen mikrorhythmischen De-
tails wurden jedoch erst seit den 1980er Jahren durchgefiihrt. Gerd Grupe
fasst die bisherigen Erkenntnisse zur mikrorhythmischen Gestaltung in der
Xylophonmusik Westafrikas, bei den Mande (Westafrika), bei den Shona
(Zimbabwe) sowie in der kubanischen Musik zusammen (Grupe 2004, S.
88-92). Demnach kommt es sowohl bei der Kora- und Jembe-Musik der
Mande als auch bei der kubanischen Clave (vgl. dazu 5.6) zu stufenweisen
Ubergiingen zwischen einer geraden und einer triolischen Unterteilung des
Grundschlags.

Pattern, Metrum, Zyklus, Time Line

Ein zentrales Konzept der afrikanischen Musikforschung ist das des Pat-
terns (wortlich: Muster, Modell, Schablone), das sich auf ganzheitliche
klangliche Gestalten bezieht. In afrikanischer Musik werden Klangpatterns
aneinander gereiht, wiederholt, variiert und miteinander kombiniert. Ein
Pattern besteht aus Klidngen unterschiedlicher Lange, Klangfarbe und Laut-
stirke sowie unterschiedlicher Tonhohe. Wenn, wie bei vielen Perkussions-
instrumenten ohne feste Tonhohen, die melodische Dimension fehlt, so
werden die einzelnen Patterns oder rhythmischen Figuren® laut Aroms
Klassifikationssystem (Arom 1991, S. 233ff) durch drei unterschiedliche
Betonungsarten in Zellen unterteilt: durch Lautstirkebetonungen, durch
Wechsel der Klangfarbe sowie durch unterschiedliche Klangdauern. Diese
drei Akzentuierungstypen stehen nach Arom in einer eindeutigen Gewich-
tungshierarchie zueinander. Dabei sind Lautstidrkeakzente der entscheiden-
de Akzentuierungstyp; Klangfarbenunterschiede werden vor allem dann
wichtig, wenn in einer rhythmischen Figur keine Lautstdrkeunterschiede
bestehen; Dauernunterschiede kommen erst dann zum Zuge, wenn sowohl
Lautstérke als auch Klangfarbe gleich sind.

Viele Missverstidndnisse bei der Interpretation der rhythmischen Orga-
nisation von afrikanischer Musik kommen, so Kolinski (1973), aufgrund

25 Arom (1991, S. 233ff) bevorzugt den Ausdruck ,,rhythmische Figur“.

142



RHYTHMUSTHEORIEN

einer Fehlinterpretation der Akzentuierungen von Kléngen, z.B. durch
Lautstirkeunterschiede, als metrische Akzente zustande. Aufgrund der Ir-
regularitdten dieser Akzentuierungen, z.B. in Gesangsmelodien, wird auf
irreguldre Metren geschlossen, die als Taktwechsel notiert und einer regel-
maBigen, metrischen Schicht des Handeklatschens gegeniibergestellt wer-
den, so in den Transkriptionen von Rose Brandel (1961) und Arthur M. Jo-
nes (1959). Es ist jedoch fraglich, ob die notierten Metrumswechsel die
rhythmischen Strukturen afrikanischer Musik angemessen wiedergeben.

Einige Musikethnologen lehnen den Begriff des Metrums generell ab,
da er der Organisation von Patterns in afrikanischer Musik unangemessen
sei. Allgemein wird die européische Takt- bzw. Akzentstufenmetrik als ir-
refithrend fiir die Beschreibung der rhythmischen Organisation in afrikani-
scher Musik angesehen. Denn weder lassen sich die Patterns in die metri-
sche Matrix einer regelmifBigen Abfolge von starken und schwachen Schlé-
gen einpassen, noch entspricht der Beginn des Patterns einem besonders
akzentuierten Zeitpunkt (Arom 1991, S. 211).%

Kolinski (1973) und Arom (1991) modifizieren die Bedeutung des
Ausdrucks ,,metrisch® und lassen ihn im Falle afrikanischer Musik nur bei
der Beschreibung der Grundschlagsebene gelten; zwei weitere Bedeutungs-
dimensionen des europédischen Metrumsbegriffs, die auf die Sprache bezo-
gene Versmetrik und die Gewichtung in starke und schwache Takteile (Ak-
zentstufenmetrik), lehnen sie dagegen ab. Fiir Locke (1982, S. 221) besteht
ein Metrum in afrikanischer Musik ausschlieBlich aus den Ebenen des
Grundschlags und des zyklisch wiederkehrenden Glockenpatterns (Time
Line). Die vorherrschende Grundschlagsunterteilung ldsst sich allerdings
als eine weitere metrische Ebene verstehen, vorausgesetzt der Grundschlag
wird symmetrisch unterteilt. In afrikanischer Musik gibt es somit (mindes-
tens) drei metrische oder periodische Ebenen: die Ebene eines schnellen
Pulses, die Ebene des Grundschlages und die Ebene des Zyklus. Zwischen
der Ebene des Grundschlags und des Zyklus fehlen allerdings in der Regel
weitere streng periodisch gegliederte Ebenen, sodass es sich um ,,flache*
metrische Hierarchien handelt.

Robert Kauffman (1980) verwendet den Metrumsbegriff in einer Be-
deutung, die iiber eine strenge Periodizitit hinausweist. Nach Kauffman
muss ein Metrum in afrikanischer Musik nicht unbedingt auf einer isochro-
nen Pulsfolge basieren, um als Organisationsbasis fiir rhythmische Konfi-
gurationen sowie als Orientierungshilfe im Zusammenspiel zu dienen.
Vielmehr kann auf einer mittleren Ebene auch eine unregelméfige Folge
von Zweier- und Dreier-Einheiten eine mentale Orientierung ermoglichen.

26 Auch Temperley (2000) stellt fest, dass in afrikanischer Musik die Akzente eher
am Schluss der Patterns stehen. Hierin sieht er einen grundlegenden Unter-
schied zum europaischen Verhaltnis zwischen Gruppierung und Metrum. Aller-
dings interpretiert Temperley die Patterns dennoch als metrische Hierarchien.
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Diese ,,asymmetrische metrische* Ebene entspricht dann der Akzentstruk-
tur eines Patterns, dessen Akzente zwei oder drei Einheiten des schnellsten
Pulses auseinander liegen. Viele der sog. Time Line-Patterns in westafrika-
nischer Musik sind Beispiele fiir ,,metrical patterns* im Sinne Kauffmans
(Kauffman 1980, S. 408f). Es ist allerdings fraglich, ob der Metrums-
Begriff hier nicht {iberdehnt wird. Zudem bleibt bei Kauffman offen, ob
sich Musiker und Horer ausschlieBBlich am Time Line-Pattern orientieren,
oder ob er wie andere Autoren davon ausgeht, dass der Musik neben die-
sem Orientierungspattern zugleich ein impliziter isochroner Grundschlag
zugrunde liegt.

Fiir die zeitliche Organisation in afrikanischer Musik ist neben dem
Grundschlag der Zyklus des sog. Time Line-Patterns oder ,,standard pat-
tern” (Jones 1959) entscheidend, das vielfach von einer Glocke gespielt
wird.”” Dabei muss der Anfang dieses zyklisch wiederholten Patterns nicht
unbedingt mit einem Hauptakzent zusammenfallen. Mehrere Zyklen z.B.
konnen durch das Spiel des Haupttrommlers (Master Drummer) oder durch
Call and Response-Gesang zu grofleren formalen Einheiten zusammenge-
fligt werden. So erstrecken sich manche Grundrhythmen der Haupttrommel
iiber zwei Glocken-Zyklen (vgl. Anku 1997). Aufgrund unterschiedlicher
Lingen und Anfangspunkten kann es zu Verschiebungen und Uberlappun-
gen zwischen den einzelnen Patterns kommen, was der Idee einer durch-
gingigen metrischen Hierarchie widerspricht. Innerhalb des Zyklus konnen
laut Anku (1997) aufgrund weiterer Patterns und deren Akzentuierungen
allerdings in der Regel verschiedene Unterteilungen vorgenommen werden:
halbe Zyklen, Drittel-Zyklen, Viertel-Zyklen usw. Bei dem wohl gebriuch-
lichsten westafrikanischen Time Line-Pattern der Glocke (¢« 4 &4 < 4 ),
ergibt sich bereits bei einer Vierteilung des Zyklus die Ebene des Grund-
schlags (.). Freilich ist gerade eine unregelmiBige Unterteilung eines Pat-
terns das zentrale Kennzeichen afrikanischer Rhythmik. Zyklische Patterns
werden bevorzugt in zwei ungleiche Halften unterteilt — Arom spricht von
,rhythmic oddity*. Die eine Hilfte eines n schnelle Pulse umfassenden Pat-
terns dauert demnach "/, + 1, die andere "/, —1 Pulse (Arom 1991, S. 246).

Jay Rahn (1996) vertritt die Ansicht, dass zwei alternative Vorstellun-
gen der rthythmischen Organisation in afrikanischer Musik problemlos ne-
beneinander bestehen und einander ergéinzen konnen: eine europiische
Sichtweise, die eine metrische Hierarchie mit ganzzahligen Verhiltnissen
zwischen den einzelnen Ebenen in den Mittelpunkt stellt, sowie die Vor-
stellung von einem ,,flachen Metrum®, das nur wenige metrische Ebenen
kennt und stattdessen die interne Organisation der zyklischen wiederholten
Patterns in den Mittelpunkt stellt. Rhythmische UnregelmifBigkeiten wer-

27 Pressing (1983a) und Dauer (1988, S. 132ff) listen die gebrauchlichsten west-
afrikanischen Time Line-Patterns auf.
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den nicht als Abweichungen von einem metrischen Gleichschlag, sondern
als ,.highly integrated wholes in their own right (Rahn 1996, S. 71) ver-
standen. Zieht man die Parallele zwischen chromatischen Tonhohen-
strukturen und den rhythmischen Zyklen mit einer Lange von zwolf Zeit-
punkten, so lassen sich afrikanische Time Line-Formeln als ,,diatonische
Rhythmen* beschreiben (Rahn 1996, S. 76); dabei entspricht z.B. die Dur-
Skala (2, 2, 1, 2, 2, 2, 1 Halbtonschritte) dem Rhythmus JJ NI,
,Diatonische Rhythmen lassen sich, so Rahn, leichter als zeitliche Ganz-
heiten oder Gestalten auffassen als gleichmifBlige Viertel- oder Achtelket-
ten, da sie maximal individualisiert sind in dem Sinne, dass jeder Klang-
Onset eine einzigartige Konstellationen zu jedem anderen Klang-Onset be-
sitzt (vgl. Rahn 1996, S. 79).

Polyrhythmus, Offbeat, Synkope, Kreuzrhythmus

In der afrikanischen Musikforschung bestehen zahlreiche terminologische
Unklarheiten und Uberschneidungen. Dies zeigt sich vor allem bei jenen
Ausdriicken, welche sich auf die Uberlagerung verschiedener Rhythmen
und Akzentuierungsstrukturen beziehen.

Arom leitet seine Definition von ,,Polyrhythmus® von ,,Polyphonie* ab.
Unter Polyphonie versteht er all jene mehrstimmige Musik, bei der die Be-
wegung der einzelnen Stimmen nicht parallel (wie in homophoner Musik)
erfolgt (Arom 1991, S. 38f). Bei mehrstimmiger Musik mit Perkussions-
instrumenten ohne klare TonhShen spricht er nicht mehr von Polyphonie,
sondern von Polyrhythmus. ,,By this term should be understood any multi-
part arrangement based on the superimposition of different rhythmic fig-
ures whose interlacing results in a rhythmic polyphony* (Arom 1991, S.
38). Alle polyphone Musik ist somit zugleich polyrhythmisch bzw. hetero-
rhythmisch (und nicht homorhythmisch). Die rhythmischen Gestalten der
einzelnen Stimmen unterscheiden sich dabei beziiglich ihrer Gesamtlinge
und ihrer Betonungen.

Eine Akzentuierung jener Schldge, die nicht mit dem Grundschlag zu-
sammenfallen, wird allgemein als zentrales Merkmal der Rhythmik afrika-
nischer Musik angesehen. So schreibt etwa Dauer: ,,Genau besehen beste-
hen die afrikanischen Rhythmustechniken darin, dem Steuerungspuls des
Beat andere Bewegungsabldufe und -erlebnisse zuzuordnen bzw. gegen-
iiberzustellen, deren Akzente entweder einzeln oder geschlossen, voriiber-
gehend oder andauernd ,im Widerstreit® zu ihm stehen, indem sie nicht mit
ithm zusammenfallen* (Dauer 1983a, S. 179). Kolinski schldgt vor, zwi-
schen Rhythmen mit vorwiegend konmetrischen Akzentuierungen (,,com-
metric), die mit dem Grundschlag zusammenfallen, und vorwiegend kon-
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trametrischen Akzentuierungen (,,contrametric*), die nicht auf den Grund-
schlag fallen, zu unterscheiden (Kolinski 1973, S. 497).

Die vom Grundschlag oder Beat abweichenden Akzentuierungen wer-
den auch als Offbeat-Akzentuierungen oder Offbeat-Timing bezeichnet. In
der Systematik polyrhythmischer Phanomene in afrikanischer Musik, die
David Locke (1982) anhand der Trommelmusik der siidlichen Ewe entwi-
ckelt hat, ist das Offbeat-Timing eine zentrale Kategorie. Nach Locke ge-
horen zu jedem Schlag (Beat) der Grundpulsfolge ein Offbeat bei der bini-
ren und zwei Offbeats bei der terndren Grundschlagsunterteilung; da sich
bindre und terndre Grundschlagsunterteilung vielfach iiberlagern, spricht
Locke insgesamt von drei Oftbeats: der zweiten und dritten Triolenachtel
sowie der zweiten punktierten Triolenachtel, die einer binidren Achtel ent-
spricht.”® Werden die Offbeats in rhythmischen Gestalten akzentuiert, so
entsteht Oftbeat-Timing. Die Akzentuierungen miissen dabei nicht perio-
disch erfolgen, sondern kdnnen auch irreguldr und asymmetrisch sein. Im
Spiel der fiihrenden Trommel (Master Drum), die innerhalb der westafrika-
nischen Trommelensembles eine besonders exponierte Rolle einnimmt,”
ist das Offbeat-Timing die Regel. Locke (1982, S. 237-242) nennt zahlrei-
che theoretische Mdglichkeiten und musikalische Beispiele fiir die Phrasie-
rungsmoglichkeiten im Spiel der fithrenden Trommel.

Dauer (1983a, S. 180) unterscheidet zwischen Offbeat-Akzentuierung,
bei der nur einzelne Oftbeats betont werden, und Offbeat-Phrasierung, bei
der ganze Phrasen geschlossen vom Beat gelost sind. Waterman nennt da-
gegen das Vorwegnehmen oder Verzégern von Melodieakzenten in Bezug
auf den Grundschlag (Beat) Offbeat-Phrasierung (,,off-beat phrasing®) und
beschreibt die Synkope in europdischer Musik als einfache Form der Off-
beat-Phrasierung (Watermann 1952, S. 212f). Andere Autoren (Dauer
1983a, Arom 1991) legen dagegen groflen Wert darauf, den Offbeat-
Akzent in afrikanischer Musik von der Synkope in der europdischen Musik
abzugrenzen, da sich der Begriff der Synkope ausschlieBlich auf die Verla-
gerung eines betonten Zeitpunkts von einem schweren auf einen leichten
Taktteil innerhalb der europédischen Akzentstufenmetrik beziehe — also auf
eine hohere metrische Ebene, die in afrikanischer Musik nicht gegeben ist.
Versteht man unter Synkopierung das Verschieben einer Akzentuierung
von einem metrisch schweren auf einen metrisch leichten Zeitpunkt und
geht man zugleich davon aus, dass in afrikanischer Musik zumindest die

28 Feinere Unterteilungen des Grundpulses und mikrorhythmische Abweichungen
werden von Locke in diesem Zusammenhang nicht erwahnt.

29 Der Haupttrommler (Master Drummer) spielt standardisierte Patterns und
rhythmische Phrasen der traditionellen Tanzmusik, z.T. sind dies rhythmische
Patterns, die den Tanzer (und den Mitmusiker) als Signale dienen. Die Lange
dieser Patterns weicht bisweilen von derjenigen des Grundzyklus ab. Dabei ent-
stehen subtile Interaktionen mit den anderen Instrumenten, die ihre Patterns
zyklisch wiederholen oder nur leicht variieren.
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metrischen Ebenen des Grundschlags besteht, so handelt es sich bei Off-
beat-Akzenten jedoch durchaus um eine bestimmte Form der Synkopenbil-
dung. Eine Synkope ist dann allerdings nicht, wie Waterman meint, eine
besonderer Fall der Offbeat-Akzentuierung, vielmehr ist umgekehrt die
Offbeat-Akzentuierung ein besonderer Fall der Synkopierung — ndmlich je-
ner Fall, der sich auf das Verhéltnis von Grundschlagsunterteilung und
Grundschlag bezieht.*

Erklingen die Offbeat-Akzente regelmiBig, d.h. in isochronen Abstén-
den, und bestehen zwischen ihnen dieselben Interonsetintervalle wie zwi-
schen den Grundschligen, so entsteht eine konsistente Offbeat-Akzen-
tuierung (,,consistent offbeat accent™, Locke 1982, S. 227f), was dem Be-
griff der Oftbeat-Phrasierung bei Dauer entspricht und von Locke auch als
,counterbeats* (Gegenschlagfolgen) bezeichnet wird. Eine konsistente Off-
beat-Akzentuierung oder Offbeat-Phrasierung ist gegeniiber dem Grund-
schlag phasenverschoben; sie kann auf jeder der drei Oftbeat-Positionen
gespielt werden.

Mit dem Ausdruck ,,Kreuzrhythmus® ist seit Jones (1959) allgemein
gemeint, dass die (Haupt-)Akzente zweier Patterns — oder einer Melodie
und eines Begleitrhythmus’ — nicht zusammenfallen, sondern einander
,kreuzen“' Von Locke wird der Begriff Kreuzrhythmus (,,cross rhythm®)
jedoch in einer engeren Bedeutung verwendet. Kreuzrhythmen entstehen
nur dann, wenn die Interonsetintervalle zwischen den Akzenten des iiber-
kreuzenden Rhythmus in einem einfachen ganzzahligen Verhéltnis zur
Dauer der Zeitintervalle zwischen den auf den Grundschlag bezogenen Ak-
zenten stehen. Neben Kreuzrhythmen, die im Verhéltnis den 2 : 3und 3 : 4
zueinander stehen (vgl. Abb. 27), gibt es auch einen 3 : 8-Kreuzrhythmus
(z.B. drei Halbe tiber punktierte Achtel).

Locke nennt weitere Besonderheiten der kreuzrhythmischen Gestaltung
in afrikanischer Musik: Bei Kreuzrhythmen konnen die verschiedenen In-
strumentalstimmen mit einem gemeinsamen Schlag beginnen oder aber ge-
geneinander verschoben sein (Abb. 28). Aullerdem ist es moglich, dass
beide Komponenten eines Kreuzrhythmus nicht auf den Grundschlag, son-
dern auf eine Gegenschlagfolge (Offbeat-Phrasierung) bezogen sind. Zu-
dem spricht Locke auch dann von Kreuzrhythmen, wenn diese nicht durch
simultanes Spiel unterschiedlicher Patterns, sondern aus dem zeitlichen
Nacheinander eines einzelnen Instrumentalpatterns entstehen.

30 Auch Temperley (1999) halt den Begriff Synkopierung bei afrikanischer Musik fur
durchaus angemessen, prazisiert ihn jedoch dahingehend, dass nicht nur eine
Akzentuierung, sondern ein akzentuiertes Klangereignis von einem metrisch
schweren auf einen leichten Schlag verschoben wird.

31 Vgl. die Definition von Dauer: ,Wir wollen folglich jene Formen afrikanischer
Rhythmik, bei denen in einer simultanen Schichtung von Bewegungsformen die
Hauptakzente der verwendeten Metren oder Rhythmen uberkreuzt werden, als
Kreuzrhythmik bezeichnen“ (Dauer 1983a, S. 172).
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Abb. 27: Verschiedene Kreuzrhythmen im Verhdltnis 3 : 2 und 3 : 4
(nach Locke 1982, S. 234).
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Abb. 28: Kreuzrhythmen, bei denen die beiden Stimmen gegeneinander
verschoben sind (nach Locke 1982, S. 236).

Kontrovers wird die Frage diskutiert, welche Auswirkungen kreuzrhythmi-
sche Strukturen auf die Wahrnehmung des Grundschlags haben. Locke
weist darauf hin, dass

»Eve musicians grow up feeling a constant 3:2 cross-rhythm in ternary music.
This means that they feel 12/8 meter no only ,in four‘ [...], but simultaneously
and/or alternatively ,in six‘[...],,in three‘[...] and ,in eight‘[...] as well. Thus we
find a dynamic principle of aural illusion functioning in southern Eve dance
drumming wherein a pattern may be heard differently depending on the metric
vantage point of the listener* (Locke 1982, S. 223).
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Nach Temperley ist die Mehrdeutigkeit des Grundschlages ein zentrales
Gestaltungsmittel afrikanischer Musik, vor allem bei Grundschlagfolgen,
die in drei kleinere Einheiten unterteilt werden. Es erklingen dann vielfach
gleichzeitig zwei Schlagfolgen im Verhéltnis 2 : 3, oder aber es findet ein
regelméfBiger Wechsel zwischen diesen beiden Dauern statt. Wahrend die
zentrale Referenzebene des Grundschlags oder Beats in afrikanischer Mu-
sik somit laut Temperley mehrdeutig ist, lassen sich hohere Ebene (Zyklus)
und tiefere Ebenen (Grundschlagsunterteilung) jedoch eindeutig bestim-
men. Dagegen schriankt Locke die prinzipielle Mehrdeutigkeit des Grund-
schlags ein, indem er einem Hauptmetrum sog. Gegenmetren gegeniiber-
stellt. Die Schldge des Hauptmetrums, welche die Referenzebene der Mu-
siker und Horer darstellt, nennt er ,,main beats*, wihrend er die Pulsfolge
der Gegenmetren als ,,counterbeats‘ bezeichnet.

Aus der Perspektive der Musiker ist die Idee eines mehrdeutigen oder
eines unregelmifBig langen Grundschlags unpraktikabel und unangemessen.
Bereits Jones (1959) berichtet, dass sich sein Informant, der ghanesische
Master Drummer Desmond K. Tay, an einem eindeutigen, regelmifBigen
Grundschlag orientierte, den Jones jedoch aus den Klangstrukturen oft
nicht eindeutig ableiten konnte:

,»10 transcribe the melody itself is simple: but to assign exact time values to
each note, it is absolutely essential to discover right away the syllables on
which claps occur. The African finds little difficulty in supplying this informa-
tion because it is the essence of his time-keeping® (Jones 1959, S. 19). Und
weiter: ,,Now as the claps never give way but preserve an inexorably steady
beat, we see that it is the song which depends on the claps and not vice versa.
[...] the singer, if no one claps, will be making the claps mentally“ (Jones 1959,
S. 20).

Arom betont, dass die Musiker, mit denen er in Zentralafrika zusammenar-
beitete, stets einen eindeutigen Grundschlag angeben konnten (Arom 1991,
S. 111f). Die kreuzrhythmischen Uberlagerungen zweier Pulsfolgen, die in
der Trommelmusik auftreten, werden von den afrikanischen Musikern und
Horern, so betont auch Locke, immer eindeutig auf einen Grundpuls und
nicht zusdtzlich auf die andere(n) Schlagfolge(n) bezogen (Locke 1982, S.
232). Zwar koénnen in der Wahrnehmung Mehrdeutigkeiten und Irritationen
beziiglich des Grundschlags entstehen, die Annahme von verschiedenen
Steuerungspulsen fiir die Stimmen unterschiedlicher Musiker oder auch nur
fiir verschiedene Spielhdnde (z.B. bei Harfen oder Zupflamellophonen)
weist Arom jedoch vehement als unrealistisch, da nicht praktikabel zuriick.
Bittet man die Musiker, zu den von ihnen selbst gespielten Aufnahmen ei-
nen gleichméBige Schlagfolge zu klopfen — ein Experiment, das Arom bei
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seinen Forschungsaufenthalten in der zentralafrikanischen Republik durch-
gefiihrt hat — so erhilt man eindeutige Grundschlagfolgen. Allerdings lésst
sich der verbindliche Grundschlag nicht immer eindeutig aus der klangli-
chen Struktur ableiten. Es handelt sich somit um keinen expliziten, sondern
einen impliziten Grundschlag, der gelernt werden muss.

Bezieht man mit Kolinski (1973) und Arom (1991) den Begriff ,,met-
risch® auf einen regelméfigen Grundschlag oder Beat und nicht auf eine
mehrstufige metrische Hierarchie, so lassen sich mit ,,bimetrisch* oder ,,po-
lymetrisch® jene Strukturen in afrikanischer Musik beschreiben, bei denen
iiber ldngere Zeit zwei oder mehr Pulsfolgen in unterschiedlichen Tempi
parallel wahrgenommen werden konnen; dabei ergibt der Quotient der
Tempi (oder Interonsetintervalle) der beiden Pulsfolgen keine natiirliche,
sondern eine rationale Zahl, z.B. 3 : 2 = 1,5. Dem Horer ist es dabei in ge-
wissen Grenzen die Wahl freigestellt, auf welche dieser Pulsfolgen er seine
Aufmerksamkeit richtet; allerdings legen kulturelle Tradierungs- und Lern-
prozesse innerhalb der entsprechenden Musikkultur die implizite Referenz-
ebene des Grundschlags verbindlich fest.

Um die Implikationen des Begriffs des Metrum im européischen Sinne
einer mehrschichtigen metrischen Hierarchie zu vermeiden, bevorzuge ich
bei der Beschreibung des genannten Phinomens jedoch die Wortschopfung
,Kreuzpulsation* oder ,,Kreuzpulse®. Die Ausdriicke ,,Kreuzrhythmus* und
,Gaegenschlagfolge® besitzen dagegen ein weiteres, teilweise mehrdeutiges
Bedeutungsfeld. Beide Ausdriicke beziehen sich sowohl auf Kreuzpulsatio-
nen als auch auf Pulsfolgen gleichen Tempos, die gegeneinander phasen-
verschoben sind; der Terminus ,,Kreuzrhythmus* zudem auf jegliche Form
der unterschiedlichen Akzentuierung zweier gleichzeitig erklingender Pat-
terns. Dagegen lassen sich die Begriffe ,,Offbeat®, ,,Oftbeat-Akzentuie-
rung® und ,,Offbeat-Phrasierung® eindeutig bestimmen: Offbeats sind alle
Zeitpunkte, die nicht mit dem Grundschlag oder Beat zusammenfallen. Die
Offbeat-Akzentuierung ist die Betonung eines Offbeats und somit eine
Form der Synkopenbildung gegeniiber dem Grundschlag; sie entspricht Ko-
linskis ,,kontrametrischen Akzenten* (Kolinkski 1973). Eine Offbeat-Phra-
sierung ist schlieBlich eine Phrasierungsweise, bei der die Akzente einer
zweiten Pulsfolge gegentiber dem Grundpuls phasenverschoben sind.

Zur Wahrnehmung polyrhythmischer Texturen

Was bei der Analyse der Beziehungen zwischen den Einzelstimmen eines
Perkussionsensembles leicht iibersehen wird, ist die Tatsache, dass in der
Wahrnehmung die unterschiedlichen Rhythmen mehrerer Instrumente oft
nicht isoliert voneinander, sondern als eine iibergreifende klangliche Textur
wahrgenommen werden. Aus der Perspektive der Horer afrikanischer Mu-
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sik konnen die einzelnen Instrumente aufgrund der dhnlichen Klangfarben
oft nicht klar voneinander unterschieden werden, sondern vermischen sich
zu einem oder mehreren Klangstromen. Die verschiedenen Spieltechniken
(offene und gedampfte Schlidge, hohe und tiefe Klinge) haben einen star-
ken Einfluss auf die Lautstirke und auf die Horbarkeit der einzelnen In-
strumentalkldnge. Zudem kommt es zu zahlreichen Verdeckungen oder
Maskierungen zwischen den einzelnen Stimmen, sodass die durch Trans-
kription und Analyse der einzelnen Patterns entstandenen rhythmischen
Beziehungen fiir die Wahrnehmung nicht unbedingt relevant sind. Willie
Anku (1997) unterscheidet drei Maskierungstypen: Maskierung der leiseren
Stellen innerhalb eines Patterns, Maskierung der leiseren Instrumente in-
nerhalb eines Ensembles sowie ,,Maskierung® aufgrund der Wahl des Auf-
merksamkeitsfokus durch den Horer. Indem der Horer seine Aufmerksam-
keit auf die Klangstrome einzelner Instrumente oder Instrumentengruppen
richtet, werden andere Instrumente in seiner Wahrnehmung ausgeblendet.

Zugleich konnen die Stimmen der einzelnen Instrumente einander zu
emergenten und resultierenden Rhythmen (Anku 1997) ergédnzen; Kubik
spricht von ,,interlocking patterns* oder der Verzahnung von Patterns (Ku-
bik 1962, 1988 S. 83ff). Anku hat die Phinomene der emergenten und re-
sultierenden Rhythmen ausfiihrlich anhand eines Tanzstiickes des Adwoa-
Ensembles der Akan dargestellt. Nach Anku entstehen emergente Rhyth-
men aufgrund einer zufélligen oder dsthetisch begriindeten Auswahl aus ei-
nem Kontinuum der ,peaks of prominence“ aller Klangpatterns. Jedes
Trommelstiick beinhaltet eine Vielzahl mdglicher emergenter Rhythmen.
Sie sind das integrierte Ergebnis des Zusammenspiels zweier oder mehrerer
Instrumente, z.B. zweier aufeinander bezogener Glocken-Patterns. Afrika-
nische Trommler, wie z.B. der Meistertrommler Okyrema Asante, sind fa-
hig, alleine und auf einer einzigen Trommel die resultierenden Rhythmen
im Spiel eines ganzes Trommelensembles nachzuahmen.*? ,,Such examples
demonstrate the ultimate presence and recognition of emergent and resul-
tant rhythms as legitimate conceptual and perceptual phenomenon in Afri-
can drumming® (Anku 1997, 213).

Anku schildert, wie die Musiker im Adwoa-Ensemble die Einsatzpunk-
te flr ihre Patterns finden und wie sie das Verhéltnis zu thren Mitspielern
wahrnehmen. Die Musiker orientieren sich vornehmlich an Rhythmen, die
sich sehr gut mit ihrem eigenen Rhythmus verbinden (sog. ,,pacemaker).
Grundlegend hierbei ist die Beziehung des eigenen Patterns zum Time Li-
ne-Pattern der Glocke. Daneben bestehen eine Reihe von sekundédren Be-
ziehungen zwischen den Patterns innerhalb des Ensembles, denen ebenfalls
integrierte emergente Rhythmen entsprechen. Manche Spielkombinationen

32 Chernoff (1979, S. 172) bezeugt die gleiche Fahigkeit fir den Trommler Gideon
Folie Alorwoyie.
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zweler Instrumente sind so eng zu einem emergenten Rhythmus verkniipft,
dass sie von den beiden Musikern nicht getrennt voneinander gespielt wer-
den konnen und eine gemeinsame verbale Merkformel besitzen (vgl. Anku
1997, S. 218ff). Mitunter kann der integrierte Rhythmus zweier Instrumen-
te so stark werden, dass sich die Aufmerksamkeit der Spieler zeitweise von
der Time Line der Glocke 16st. Angestrebt wird, nicht nur die emergenten
Rhythmen, sondern den resultierenden Gesamtrhythmus® wahrzunehmen.
,»At the height of intensity*, so Anku, ,,the perception of the holistic com-
position becomes inseparable into composite rhythms. The performer no
longer feels his rhythms as composites but as part of the monolith. It is the
desire of every perfomer to sustain this perceptual unity, arising from the
intergration, for as long as possible* (Anku 1997, S. 218).

Zur Notation afrikanischer Musik

Afrikanische Musik wird weitgehend oral-aural tradiert und vermittelt. Ei-
ne Notation ist fiir die Musiker und Horer irrelevant, jedoch im Rahmen der
wissenschaftlichen Beschreibung und Vermittlung dieser Musik sinnvoll.
Die Transkription, also die Umschrift der klanglichen Strukturen in graphi-
sche Darstellungsweisen, soll dabei einerseits leicht lesbar und verstandlich
sein, zugleich jedoch mdglichst den Sinn dieser Strukturen, wie er von den
Musikern und den Mitgliedern der entsprechenden Musikkulturen verstan-
den wird, nicht verzerren (vgl. Stockmann 1998).

Verzerrungen entstehen bei der Notation afrikanischer Musik insbe-
sondere dann, wenn die Konzeption des europdischen Taktes mit seinen un-
terschiedlichen Gewichtungsgraden auf afrikanische Musik {ibertragen
wird. Versucht man die unterschiedlichen Akzentstrukturen in polyrhyth-
mischen Texturen aufgrund des Taktsystems korrekt zu bezeichnen, so ge-
langt man zu verschiedenen Taktbezeichnungen fiir die einzelnen Stimmen
sowie zu standig wechselnden Taktvorzeichnungen (vgl. Jones 1959, Bran-
del 1961), was den musikalischen Sachverhalten nicht gerecht wird und
auBerdem die Lesbarkeit der Notenbeispiele unnotig erschwert.

Daher wurden von verschiedenen Musikethnologen Notationsformen
ohne Taktstriche vorgeschlagen. Kubik (1988) und Dauer (1983a) notieren
in Einheiten von Zyklen oder Perioden, die sie durch eine Formzahl — die
Anzahl der schnellsten (bzw. der vorherrschenden) Grundschlagsuntertei-
lung innerhalb eines Zyklus — bezeichnen. Der Bezug der Patterns zum
Steuerungspuls des Grundschlags wird in dieser Notationsweise allerdings
nicht vermerkt. Sobald die einzelnen Patterns gegeneinander verschoben

33 Dieser resultierende oder emergente Rhythmus wird von Dauer (1983a, S. 172f)
als Fundamentalrhythmus bezeichnet.
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oder unterschiedlich lang sind, entstehen ebenfalls Verschiebungen und
Vermischungen in der Notation, wodurch die Lesbarkeit erschwert wird.

Simha Arom hat vorgeschlagen, als zentralen Bezugswert der Trans-
kriptionen den Grundschlag zu wéhlen, den er mit senkrechten Strichen
iiber dem Notensystem vermerkt. Aufgrund des Notenwertes dieses Grund-
pulses lésst sich sodann auf die vorherrschende Art der Grundschlagsunter-
teilung schlieBen. Arom (1991, S. 228) unterscheidet eine rhythmische und
metrische Notationsweise (Abb. 29). Wihrend bei der rhythmischen Nota-
tion jedem Ton genau ein Notenwertsymbol zugeordnet und daher auf
Uberbindungen zweier Noten verzichtet wird, verdeutlichen bei der metri-
schen Notation im Falle von Offbeats Bindebogen den Bezug zum Grund-
schlag, wodurch die Lesbarkeit in vielen Fillen erleichtert wird.
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Abb. 29: Beispiel fiir die Notationsweise von Simha Arom (aus Arom 1991,
S. 228).

Da der Anfang einer Periode oder eines Pattern-Zyklus nicht unbedingt mit
einem Akzent zusammenfillt und sich daher vielfach kein eindeutiger An-
fang des Zyklus bestimmen ldsst, hat Locke (1996) vorgeschlagen, die Zyk-
len kreisformig zu notieren (Abb. 30). Diese Notationsweise betont die
Zyklizitat afrikanischer Musik, hat sich jedoch aus Griinden des Noten-
drucks und der schwereren Lesbarkeit nicht durchsetzen konnen. Zudem
konnen bei dieser Notationsform formale Entwicklungen, wie sie natiirlich
auch in afrikanischer Musik iiber ldngere Zeitrdume hinweg auftreten, nur
schwer berticksichtigt werden.

Da die Kldnge vieler Perkussionsinstrumente relativ kurz und daher ei-
ne Notation der Tondauern afrikanischer Perkussionsmusik relativ unerheb-
lich ist, verzichten verschiedene Notationsweisen auf Notenwerte und no-
tieren ausschlieBlich die Abstinde zwischen verschiedenen Onsets. Ver-
wendet werden Raster- oder Gitternotationen von Koetting (1970) und Pan-
teleoni (1972a, 1972b) sowie deren Variante der Impaktnotation, bei der
zwischen Zeitpunkten mit und ohne Klangimpuls unterschieden wird. Eine
weitere Moglichkeit besteht darin, die unterschiedlich groflen Interonset-
intervalle durch Zahlenwerte (Vielfache der kleinsten bzw. der vorherr-
schenden Grundschlagsunterteilung) zu notieren. Die Vorteile einer Raster-
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Abb. 30: Konzentrische Notation des Glockenpattern im Agbekor-
Perkussions-Ensemble, Ghana (aus Locke 1996, S. 89).

notation, bei der gleiche Tondauern durch gleiche Abstinde zwischen den
Markierungen auf einem regelmifBigen Raster vermerkt werden, lassen sich
allerdings problemlos durch eine konventionelle Notationsweise erzielen,
insofern die Abstinde zwischen den Notensymbolen streng proportional zu
den Tondauern festgelegt werden.

4.3 Entwurf einer Rhythmustheorie

Im Folgenden mochte ich eine iibergreifende Konzeption von Rhythmus
und Metrum vorschlagen, aus der eine in sich stimmige rhythmustheoreti-
sche Terminologie abgeleitet werden kann. Dies ist Voraussetzung sowohl
fiir eine addquate Auseinandersetzung mit Rhythmusphédnomenen in popu-
larer Musik als auch fiir einen Vergleich zwischen den Moglichkeiten der
Rhythmusgestaltung in verschiedenen Musikrichtungen. Die folgenden
Ausfiihrungen sind zugleich eine Zusammenfassung der in den Kapiteln 3
und 4 dargestellten Sachverhalte.

Rhythmus und Form

Um den musikalischen Rhythmus gegeniiber der musikalischen Form ab-
zugrenzen, werden beiden Konzepten unterschiedliche zeitliche Dimensio-
nen zugewiesen. Rhythmus bezieht sich auf die kleinere zeitliche Dimen-
sion der Gruppierung von Klidngen zu Klanggestalten, z.B. in Motiven und
Phrasen, Form dagegen auf Zusammenhinge und Gestaltungsmerkmale in-
nerhalb groflerer zeitlicher Dimensionen. Bei der Rhythmuserfahrung geht
es um die unmittelbare Fasslichkeit von Klangfolgen innerhalb der sog.
psychologischen Gegenwart, die sich normalerweise tiber mehrere Sekun-
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den erstreckt, sich jedoch, abhédngig von der Struktur des Klanggeschehens
und der musikalischen Vorkenntnisse der Horers, moglicherweise auf bis
zu zwanzig Sekunden ausdehnen ldsst.** Bei der Formwahrnehmung wer-
den dagegen zeitlich weiter auseinander liegende Ereignisse zueinander in
Beziehung gesetzt. Dies setzt voraus, dass musikalische Einheiten und
Strukturen ,,gespeichert” und zu einem spéteren Zeitpunkt wieder erinnert
werden, dass also Strukturen des Langzeitgedéachtnisses beteiligt sind, die
wiederum aufgrund von Lernprozessen wihrend des Musikhorens entste-
hen. Allerdings beeinflussen Lernprozesse auch die Rhythmuswahrneh-
mung, so bei rhythmischen Mustern, die innerhalb eines Stiles oder inner-
halb eines Stiickes unverandert oder leicht variiert wiederholt werden und
so zur Herausbildung von Rhythmusschemata oder -Prototypen fiihren.

Der Ubergang zwischen den zeitlichen Dimensionen des Rhythmus und
der Form ist flieBend und wird daher in vielen Rhythmustheorien nicht
scharf gezogen. So geht bei Yeston (1976) die klangliche Oberfldche, bei
der Rhythmusphidnomene zunédchst angesiedelt sind, nahtlos in tiefer lie-
gende und daher zeitlich langer wihrende musikalische Strukturen {iber, die
allerdings laut Yeston in erster Linie von harmonisch-tonalen Bewegungen
gepragt sind. Auch beim psychologischen Konzept der zeitlichen Kohirenz
und der metrischen Erwartung (vgl. z.B. Jones/Boltz 1989) geht die Lénge
der tieferen metrischen Ebenen vielfach iiber die Grenzen der psychologi-
schen Gegenwart hinaus; eine vergleichbare Unschérfe findet sich im Kon-
zept der Gruppierungs- und Metrumshierarchie von Lerdahl und Jackendoff
(1983). Ungeachtet dieser durchaus gerechtfertigten Unschérfen ist es je-
doch wenig hilfreich, in eine Rhythmustheorie zugleich Aspekte der musi-
kalischen Formgestaltung einzubeziehen.

Rhythmusgestalt und Akzentuierungsstruktur,
Rhythmusschicht und Rhythmuskomponente

Insofern der Ausdruck ,,musikalischer Rhythmus* nicht nur als Sammel-
begriff fiir eine ganze Reihe unterschiedlicher Phinomene der zeitlichen
Gestaltung von Musik verwendet werden soll, lassen sich zwei Bedeutun-
gen unterscheiden: Rhythmus als klangliche Gestalt (,,Rhythmusgestalt*)
und Rhythmus als Abfolge und Struktur von Zeitpunkten, die durch ver-
schiedene Klangqualititen néher bestimmt und in unterschiedlichem Mafe
akzentuiert werden.

In der ersten Bedeutung entspricht ein musikalischer Rhythmus einer
konkreten klanglichen Gestalt, die sich durch die Aspekte der Gruppierung,
einer bestimmte Akzentstruktur und eines bestimmten Grads an Regelma-

34 Bei zwanzig Sekunden liegt nach Cowan (1984) die Obergrenze fur die Kapazitat
eines unmittelbaren auditorischen Sinnesspeichers.

155



RHYTHMUS. ASPEKTE POPULARER MUSIK

Bigkeit und Periodizitit auszeichnet (Gabrielsson 1993). Die Aufgliederung
einer komplexen auditiven Szenerie oder einer mehrstimmigen musikali-
schen Textur in einzelne Klangstrome erfolgt aufgrund gestaltpsychologi-
scher GesetzméBigkeiten, vor allem aufgrund der Kriterien der zeitlichen
Nihe und der klanglichen Ahnlichkeit. Aufgrund vergleichbarer Wahrneh-
mungsmechanismen, vor allem der zeitliche Nédhe, werden die einzelnen
Klangstrome in aufeinander folgende Klanggestalten oder Gruppierungen
gegliedert, welche wiederum zu iibergeordneten Gruppierungen, z.B. Phra-
sen, zusammengefasst werden. Daher wurde eine hierarchische Struktur der
Gruppierung vorgeschlagen (Lerdahl/Jackendoff 1983), wobei allerdings
die Grenze zur musikalischen Formgestaltung verschwimmt. AuBerdem
kann es bei den Gliederungsmechanismen zu Ambivalenzen und Mehrdeu-
tigkeiten der Wahrnehmung kommen, wodurch die Existenz einer eindeuti-
gen hierarchischen Gruppierungsstruktur in Frage gestellt wird.

Da ein Rhythmus im Sinne einer Rhythmusgestalt das Gleiche ist wie
eine Klanggestalt, wird der Begriff im Grunde iiberfliissig — es sei denn,
man will Klangfolgen mit Tonh6henverlauf (melodische Gestalten oder
Melodien) von Klangfolgen ohne Tonhohenverlauf (Rhythmusgestalten)
unterscheiden. Tatséchlich liegt diese Unterscheidung vielfach dem um-
gangssprachlichen Gebrauch von ,,Rhythmus* und ,,rhythmisch* zugrunde.
Dagegen schlage ich vor, den Ausdruck ,,Rhythmus* ausschlieBlich auf den
zeitlichen Strukturverlauf der Klanggestalten zu beziehen: sowohl auf die
Abstinde zwischen Ereignisanfingen (Onsets) und auf die Léngen der
Klénge und Pausen, also auf die sog. Interonsetintervalle, als auch auf den
zeitlichen Verlauf unterschiedlicher Klangqualititen und Akzentuierungen.
Ein Rhythmus ist dann eine Abfolge von unterschiedlich gewichteten Zeit-
punkten, die sich aus den Onsets aller Klangereignisse, oder aber aus den
Anfangen nur bestimmter, ausgewdéhlter Ereignisse einer klanglichen Ges-
talt ableitet.

Eine klangliche Textur enthilt in der Regel mehrere Rhythmuskompo-
nenten oder Rhythmusschichten, zu denen jeweils nur die Anfange jener
Klénge beitragen, die dhnliche Klangqualititen aufweisen. Yeston (1976)
nennt folgende Klangqualitdten, die den verschiedenen Rhythmusschichten
zugrunde liegen kénnen: Ahnlichkeit der Klangfarbe, der Lautstirke und
der Texturdichte sowie Anfinge von parallelen Klangstrukturen oder be-
stimmten Klangmustern. Die verschiedenen Stimmen einer polyrhythmi-
schen Textur, die sich in der Klangfarbe oder Registerlage voneinander un-
terscheiden, bilden eigenstindige Rhythmusschichten im Sinne Yestons.
Die einzelnen Stimmen konnen jedoch bereits jede fiir sich mehrere
Rhythmuskomponenten beinhalten. Petersen (1999) nennt mehrere Krite-
rien, durch die jeweils Rhythmuskomponenten gebildet werden: Tonho-
henwechsel (im Gegensatz zu Tonhohenwiederholungen), gréere Tonldn-
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gen, Spitzentone der Tonhohenkontur, Phrasenanfinge, harmonische
Wechsel sowie zusitzlich metrische Akzente. Weitere Rhythmusschichten
oder -komponenten sind denkbar und lielen sich abhédngig vom jeweiligen
Musikstil bestimmen.

Eine Rhythmuskomponente oder Rhythmusschicht ist nichts anderes
als die zeitliche Struktur eines bestimmten Akzentuierungstyps, insofern
mit Akzentuierung nicht ausschlieBlich eine erhohte Lautstirke, sondern
jegliche Form der Gewichtung von Klidngen durch bestimmte Klangqualité-
ten gemeint ist. Einer konkreten klanglichen Gestalt oder Textur wohnen in
der Regel mehrere Rhythmusschichten oder Rhythmuskomponenten inne —
je nachdem, welche klanglichen Qualititen gerade fokussiert werden. Al-
lerdings stellt sich hierbei die Frage, welche Rolle die verschiedenen
Rhythmusschichten oder -komponenten in der Wahrnehmung spielen. Fiir
Yeston sind die einzelnen Rhythmusschichten analytische bzw. theoreti-
sche Konzepte, denen nicht unbedingt ein unmittelbares Korrelat in der
Wahrnehmung entsprechen muss.”> Vermutlich sind jedoch Rhythmus-
komponenten in mehrerer Hinsicht fiir die Wahrnehmung relevant. Manche
Rhythmuskomponenten bilden unter bestimmten Umsténden eigenstindige
Klangstrome, die aus der Gesamttextur herausstechen — vor allem dann,
wenn eine Rhythmuskomponente durch eine bestimmte Klangfarbe defi-
niert ist und so als eine eigenstdndige Stimme wahrgenommen wird. Doch
auch aufgrund besonders herausstechender Lautstirken oder Tonhéhen
(etwa bei Extrempunkten der TonhShenkontur) entstehen bisweilen eigene
Klangstrome, so im Falle der kiinstlichen Mehrstimmigkeit. Hierbei ist je-
doch der Faktor des Tempos entscheidend: Die fiir den emergenten Klang-
strom relevanten Ereignisse diirfen zeitlich nicht zu weit auseinander lie-
gen, da der Klangstrom sonst in der Wahrnehmung seinen Gestaltcharakter
verliert. Freilich gibt es einen mehrdeutigen Zwischenbereich, in dem eine
Aufspaltung in verschiedene Klangstrome zwar nicht automatisch erfolgt,
jedoch willkiirlich gesteuert werden kann. In diesem ambivalenten Zwi-
schenbereich sind vermutlich die meisten Rhythmuskomponenten angesie-
delt. Sie bilden nicht automatisch eigenstindige Klangstrome oder Klang-
gestalten, konnen jedoch bei bewusster Aufmerksamkeitssteuerung als ei-
genstindige Klangstrome wahrgenommen werden. Dariiber hinaus gilt es
zu berticksichtigen, dass auch schwécher ausgebildete Rhythmusschichten
und Rhythmuskomponenten mit weiter auseinander liegenden Klangereig-
nissen derselben Klangqualitit fiir die Wahrnehmung relevant sind, indem
sie zum Akzentuierungsgrad der einzelnen Klangereignisse und damit zur

35 Yeston schreibt: ,,[...] this is not a theory of human perception but rather a
conceptual model that is designed to implement an analysis of structure. [...] It
is not claimed [...] that the staged methodology [...] has a parallel in the
mechanisms of human perception but merely that it places itself in a similar
position to the music” (Yeston 1976, S. 37f).
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globalen Akzentstruktur, dem ,,rhythmischen Gesamtprofil* einer Klangge-
stalt oder Klangtextur beitragen. Auch wenn eine Rhythmuskomponente, z.
B. die Komponente der Tone nach einem groBeren Intervallsprung, fiir sich
genommen wohl kaum als eine eigenstdndige Rhythmusgestalt wahrge-
nommen wird, tragen die mit ihr verbundenen Akzentuierungen dennoch
zur Rhythmusstruktur der gesamten Klanggestalt oder Klangtextur bei.
Hierbei stellt sich allerdings die Frage, wie die einzelnen Rhythmus-
komponenten bzw. Akzentuierungstypen in der Wahrnehmung zusam-
menwirken. Petersen addiert die Akzentuierungsstrukturen seiner Rhyth-
muskomponenten zu einem rhythmischen Gesamtprofil; bei der Auswahl
der Komponenten und deren moglicher Gewichtung ldsst er sich von sei-
nem Vorverstindnis des betreffenden Kompositionsstils leiten. Da in Peter-
sens rhythmischen Gesamtprofilen die Interaktionen zwischen einzelnen
Rhythmuskomponenten sowie eine unterschiedliche Gewichtung der ein-
zelnen Komponenten nicht beriicksichtigt werden, ist dieses Verfahren nur
als eine erste Anndherung an die Beschreibung der rhythmischen Gesamt-
struktur und des rhythmischen Komplexititsgrads einer Klangtextur zu ver-
stehen. Durch experimentelle Untersuchungen kénnte der Beitrag der ein-
zelner Akzentuierungstypen oder Klangqualititen zur globalen Akzent-
struktur direkt erfragt oder aufgrund des Stellenwerts eines Klangereignis-
ses beil bestimmten kognitiven Leistungen (Erinnerung, Identifikation von
Verianderungen, Reproduktionsaufgaben) indirekt erschlossen werden.

Rhythmus, Metrum, zeitliche Bezugssysteme

In der Geschichte der Rhythmustheorie werden die zentralen Ausdriicke
Rhythmus und Metrum bisweilen synonym, mitunter aber auch als strikte
Gegensitze verwendet. Versteht man, wie in der Musiktheorie des 19. Jahr-
hunderts, Rhythmus als die Art der Bewegung im stetigen Mal} des Me-
trums (vgl. Hauptmann 1853, S. 223), so bleibt zu klidren, wodurch ein
Metrum in der Wahrnehmung tiberhaupt zustande kommt. London schligt
folgende Unterscheidung zwischen Rhythmus und Metrum vor: ,,Broadly
stated, rhythm involves the pattern of durations that is phenomenally pre-
sent in the music, while metre involves our perception and anticipation of
such patterns. In psychological terms, rhythm involves the structure of the
2temporal stimulus‘, while metre involves our perception and cognition of
such stimuli“ (London 2001, S. 278). Londons Definition lauft darauf hin-
aus, die Erfahrung musikalischer Zeitstrukturen dem Metrum zuzuordnen,
wiahrend Rhythmus auf die Ebene der Strukturbeschreibung beschrinkt
bleibt. Dagegen finde ich es sinnvoll, beide Begriffe — Rhythmus und Met-
rum — sowohl auf die Erfahrung und aktive kognitive, mitunter antizipie-
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rende Verarbeitung von Klangstrukturen zu beziehen als auch bei der ana-
lytischen Beschreibung musikalischer Phanomene zu verwenden.

Versteht man unter Rhythmus die zeitliche Akzentuierungsstruktur ei-
ner Klangfolge oder Klangtextur, die durch das Zusammenwirken mehrerer
Klangqualititen und Akzentuierungstypen bzw. Rhythmuskomponenten
oder Rhythmusschichten entsteht, so ist Metrum dem Rhythmus nicht ent-
gegengesetzt, sondern ein besonders einfacher Sonderfall der rhythmischen
Organisation (vgl. Handel 1998, Petersen 1986, 1999). Bei einem musikali-
schen Metrum sind mindestens zwei periodische Zeitstrukturen mit unter-
schiedlichen, jedoch hierarchisch aufeinander bezogenen Tempi (oder In-
teronsetintervallgrofen) prasent. In der europdischen Musik kommt es ne-
ben den metrischen Ebenen des isochronen Grundschlags und dessen Un-
terteilung zusitzlich zu groBeren metrischen Einheiten, vor allem der Takt-
einheit und der Gruppierung mehrerer Takte; an Nenner und Zahler der
Taktvorzeichnung lassen sich der Grundschlag und die Linge der Taktein-
heit ablesen, wobei sich der Nenner teils auf den Grundschlag (z.B. im 2/4-
Takt oder 4/4-Takt), teils auf die Grundschlagsunterteilung (z.B. im 6/8-
Takt oder 9/8-Takt) bezieht. In der europdischen Taktmetrik erhdlt der
Taktanfang einen metrischen Hauptakzent; eventuell bestehen weitere me-
trische Akzente, insbesondere in sog. zusammengesetzten Takten.

In der ,,flachen Metrik* afrikanischer Musik bezieht sich die Periodizi-
tat nur auf wenige metrische Ebenen, in erster Linie auf den Grundschlag
und auf dessen Unterteilung in zwei, drei oder vier gleiche Teile sowie zu-
satzlich auf die zyklischen Wiederholung bestimmter Rhythmusgestalten
oder Patterns. Die rhythmischen Texturen stimmen entweder mit der
Grundpulsfolge iiberein (,,konmetrisch® nach Kolinski 1973), oder aber
setzen hiervon abweichende Akzente (,.kontrametrisch®, Offbeat-Akzente,
Synkopen). Oftmals erklingt der Grundschlag nicht explizit, sondern muss
aus den Bewegungsstrukturen der Musiker oder Tanzer erschlossen wer-
den; ein impliziter Grundschlag ist jedoch den in der betreffenden afrikani-
schen Musiktradition sozialisierten Musikern und Musikhorern vertraut und
unmittelbar priasent.

Eine metrische Organisation des Klanggeschehens bietet den Horern in
kognitiver Hinsicht wichtige Vorteile. Das periodische Auftreten von
Klanganfangen bzw. Akzentuierungen sowie die periodische Wiederholung
von ganzen Klangmustern erleichtert eine Antizipation der Zeitpunkte
wichtiger zukiinftiger Ereignisse und damit den gezielten Einsatz von Auf-
merksamkeitsressourcen. Metrische Strukturen sind in der Regel Voraus-
setzung fiir einen zukunftsorientierten Aufmerksamkeitsmodus und eine er-
folgreiche mentale wie korperliche Synchronisation mit der Musik. Gelangt
der Horer aufgrund der periodischen Klangstrukturen zu einer metrischen
Orientierung (z.B. einem Grundschlag oder Taktmetrum in einem bestimm-
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ten Tempo), so bleibt er so lange bei dieser Orientierung, bis er sie auf-
grund von wiederholten Abweichungen von diesem Zeitraster nicht mehr
aufrechterhalten kann und sein zeitliches Bezugsschema den neuen Gege-
benheiten anpasst.

Lerdahl und Jackendoff (1983) gehen von einem regelmifBigen, streng
hierarchisch gegliederten Metrum aus, bei dessen einfachstem Fall jedes
zweite bzw. jedes dritte Element einer hoheren Ebene zu einem Element
der nichsttieferen Ebene wird. Jedoch kénnen auch vergleichsweise unre-
gelmiafige Klangfiguren zu einer schematischen Wahrnehmung und zu An-
tizipationen fithren, insofern sie sich durch haufige Wiederholungen ein-
priagen. So bilden Klangmuster mit Akzenten in unregelméfigen Abstén-
den, die als Ganzes zyklisch wiederholt werden, ein zeitliches Bezugssytem
in der Musik des Balkans und der Tiirkei. Das Besondere dieser ,,asymme-
trischen®, ,,ungeraden® oder ,,additiven* Metren besteht darin, dass sie sich
zwar auf einen schnellen Puls, nicht jedoch auf einen isochronen Grund-
schlag beziehen lassen. Vielmehr konnen diese Patternzyklen, die z.B. sie-
ben oder elf schnelle Pulse umfassen, nur in unterschiedlich lange Einhei-
ten unterteilt werden. Das Konzept des ,,additiven® Metrums bedarf aller-
dings einer Prizisierung. London hat mit Recht darauf hingewiesen, dass
jede metrische Hierarchie sowohl additiv als auch divisiv ist: ,,[...] above
the level of the beat all metres are additive: 2/4 (1 +1),3/4(1 +1 + 1) and
so forth. On the other hand, below the level of the beat metric and rhythmic
relationships are usually divisive, in that these shorter durations are given
definition through the subdivision of the beat in simple metres* (London
2001, S. 286). Der Ausdruck ,additives® (besser: ,,ungerades®) Metrum
sollte daher — um tiberhaupt sinnvoll verwendet werden zu kdnnen — nur
auf solche Patternzyklen bezogen werden, die durch Addition unterschied-
lich langer Einheiten entstehen (z.B. 2 + 2 + 3), bei denen also keine Divi-
sion in gleiche Teile bzw. in einen impliziten oder expliziten isochronen
Grundschlag moglich ist.

Auch bei den sog. Time Line-Patterns, die in westafrikanischen Musik-
kulturen im Ensemblespiel der zeitlichen Orientierung dienen, iiberwiegen
bisweilen unregelmifige Akzentuierungsmuster. Denkbar wére daher, auch
diese Time Line-Patterns als additive Metren im erlduterten Sinne zu ver-
stehen. Gegen eine solche Sichtweise spricht jedoch die Tatsache, dass sich
afrikanische Musiker und Horer mental auf die implizite Referenzebene ei-
nes regelméfBigen, isochronen Grundpulses beziehen, der sich zudem zu-
meist aus einer Division der gesamten Zykluslidnge herleiten lésst.

Alle zyklisch wiederholten Patterns als Metren zu bezeichnen, wiirde
wiederum das Konzept des Metrums stark ausweiten. Vielmehr erscheint es
mir sinnvoll, bestimmte zyklisch wiederholte Patterns als den besonderen
Fall eines zeitlichen Bezugssystems zu verstehen, bei dem allein durch
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mehrmalige unmittelbare Wiederholung bestimmte schematische Erwar-
tungen entstehen. Reiner Kluge versteht unter zeitlichen Bezugssystemen
allgemein ,,[...] subjektintern priasente, in der musikalischen Kommunikati-
on auch intersubjektiv existierende Zeitgeriiste, die, historisch herausgebil-
det oder auch schon phylogenetisch angelegt, nicht nur der Wahrnehmung,
sondern [...] auch der Erzeugung rhythmischer Einzelgebilde zugrunde lie-
gen® (Kluge 1990, S. 47). Diese Bezugssysteme konnen die Referenzebene
eines isochronen Grundschlags umfassen, miissen es jedoch nicht. Wie
Kluge (1990) anhand der Catd-Schlagmuster kubanischer Tumba Frances-
ca-Tanze und der Oud-Schlagmuster beim arabischen Rhythmus Insiraf
nachweist, miissen zeitliche Bezugssysteme noch nicht einmal auf einen
schnellen isochronen Puls bezogen sein. Ein Metrum wire dann der beson-
ders einfache Fall eines zeitlichen Bezugssystems, das mindestens zweli,
zumeist jedoch mehrere ineinander geschachtelte, isochrone Ebenen und in
der Regel auch einen isochronen Grundschlag umfasst — die Ausnahme der
,2ungeraden* Metren bestétigt dabei die Regel.

Allerdings lassen sich rhythmische Gestalten immer auch unabhingig
von einem zeitlichen Bezugsraster erfahren: als Klangfiguren, bei denen die
exakten Abstinde zwischen den einzelnen Ereignissen und Gruppierungen
variabel oder irrelevant sind. Die Wahrnehmung von Klangfiguren ohne
Bezug auf ein metrisches Raster wird als figurale Verarbeitung bezeichnet
(Bamberger 1982). Die Wahrnehmung von metrisch ungebundener oder
frei rhythmischer Musik sowie von jenen musikalischen Strukturen, bei de-
nen Periodizitdten stets nur fiir kurze Zeit auftreten oder einem stindigen
Wechsel unterworfen sind, entspricht somit eine eigene Strategie der kogni-
tiven Verarbeitung, die jedoch von vielen Horern auch bei regelmiBig
strukturierten Rhythmusgestalten angewendet wird (vgl. Povel/Essens
1985, Handel 1998).

Rhythmische Komplexitat:
Regelmahigkeiten und Divergenzen

Die Einfachheit der rhythmischen Gestaltung hingt zusammen mit ihren
Periodizititen, mit ihrer zeitlicher Kohdrenz, mit dem Grad ihrer metri-
schen Organisation bzw. der klanglich realisierten Deutlichkeit des metri-
schen Bezugsrasters oder eines zeitlichen Bezugssystems, aber auch mit der
Wiederholung und Redundanz von Patterns und ganz allgemein mit der Er-
fiillung von schematischen Erwartungen. Der Grad der rhythmischen Kom-
plexitdt einer klanglichen Struktur hdngt ebenfalls von mehreren Faktoren
ab, vor allem von der Zahl der Rhythmuskomponenten, die eine eigenstin-
dige zeitliche Struktur aufweisen, und von der Haufigkeit von Akzentuie-
rungen, die von den verschiedenen Periodizititen der metrischen Hierar-
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chie, vor allem von der Grundschlagsfolge abweichen.”® Je mehr Ereignisse
pro Zeiteinheit beim Musikhdren zu verarbeiten sind und je unregelmaBiger
und divergenter sie platziert sind, um so komplexer erscheint die rhythmi-
sche Textur. Der Grad an rhythmischer Einfachheit oder Komplexitit kann
im Verlauf eines Stiickes wechseln; gerade diese Wechsel wirken der Lan-
geweile bzw. Uberforderung beim Musikhdren entgegen.

Synkopierungen sind ein weit verbreiteter Fall der rhythmischen Di-
vergenz und ein zentraler Faktor des rhythmischen Komplexitdtsgrades.
Dem Phénomen der Synkopierung liegt eine Divergenz zwischen zwei oder
mehreren Rhythmusschichten zugrunde, wobei zundchst unentschieden
bleibt, welche Schicht die grundlegende metrische Struktur beinhaltet (vgl.
Yeston 1976, S. 108f). Wenn jedoch, wie in den meisten populdren Musik-
stilen, ein eindeutiger Grundschlag unmittelbar wahrgenommen wird oder
— wie in afrikanischen Musiktraditionen — aufgrund von kulturellen Kon-
ventionen verbindlich festgelegt ist, so versteht man unter Synkopierungen
all jene Akzentuierungen, die vom Grundschlag bzw. vom metrischen Ras-
ter abweichen. Eine Synkope kann somit als Verschiebung eines Ereignis-
ses von einem metrisch starken auf einen metrisch schwachen Zeitpunkt
definiert werden, insofern der Klang auf dem stdrkeren Zeitpunkt in der
Regel fortfallt (vgl. Temperley 1999). Synkopierungen konnen sich im
Prinzip auf alle Ebenen der metrischen Hierarchie beziehen. Ein besonde-
rer, in populdrer Musik weit verbreiteter Fall der Synkopierung sind die
sog. Offbeat-Akzente. Offbeats sind all jene Zeitpunkte, die nicht mit dem
Grundpuls (Beat) zusammenfallen. Ein Offbeat-Akzent ist somit eine Syn-
kope in Bezug auf die metrische Ebene des Grundschlags.

Erklingen gleichzeitig mehrere Stimmen, deren zeitliche Struktur bzw.
deren Akzentuierungen voneinander abweichen, so spricht man von Kreuz-
rhythmen. Hierbei lassen sich unregelmifBig bzw. nur punktuell auftretende
Offbeat-Akzente und andere unregelmiBige Synkopierungen von der Uber-
lagerung mehrerer regelméBiger Pulsfolgen, sog. Gegenschlagfolgen
(,,counter beats*, Locke 1982), unterscheiden, die entweder dasselbe oder
ein unterschiedliches Tempo besitzen und in Phase oder gegeneinander
phasenverschoben sind. Bei der Offbeat-Phrasierung erklingt eine Pulsfolge
im Tempo des Grundschlags, die jedoch gegeniiber dem Grundschlag pha-
senverschoben ist; werden Puls- oder Akzentuierungsfolgen im halben
Tempo des Grundschlags gegeneinander verschoben und somit jeder zweite

36 London nennt folgende Faktoren des Komplexitatsgrads rhythmischer bzw. met-
rischer Strukturen: ,[...] (a) its overall size, in terms of both its absolute dura-
tion and the number of elements it contains; (b) the number of structural levels
it comprises; (c) the variety of its elements (e.g. the range of durational values
within it); and (d) the degree of redundancy it its organization. These factors
must be considered together, for a large number or variety of elements does
not in and of itself entail rhythmic or metric complexity“ (London 2001, S. 285).
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Grundschlag akzentuiert, so entsteht das in der neueren populdren Musik
verbreitete Backbeat-Pattern (vgl. 5.5). Ein weiterer Fall von rhythmischer
Divergenz sind jene kreuzrhythmischen Uberlagerungen, bei denen zwei
periodische Pulsfolgen in unterschiedlichem Tempo erklingen. Diese sog.
Kreuzpulsationen konnen in Phase oder gegeneinander phasenverschoben
sein. Eine spezielle Form der Kreuzpulsation, die zu weiteren rhythmischen
Divergenzen fiihrt, ist die zyklisch wiederkehrende Verkiirzung oder Ver-
lingerung einzelner Interonsetintervalle innerhalb einer der beiden Pulsfol-
gen. Einen Uberblick iiber die genannten Gestaltungsmittel gibt Abbildung
31. Weitere rhythmische Divergenzen konnen auf der Ebene der
mikrorhythmischen Gestaltung entstehen.

(1) Synkopierungen (bezogen auf alle Ebenen der metrischen Hierarchie)
— Offbeat-Akzente (bezogen auf den Grundschlag)

(2) Phasenverschobene Pulsfolgen
— Oftfbeat-Phrasierung:
T4 o o, 0

Frrr

— Backbeat-Pattern des Schlagzeugs mit Snare Drum-Backbeat:

I B
e ESES

(3) Kreuzpulsationen, z.B. Hemiole
—in Phase: — phasenverschoben:

Lo JJJJdJl
Frrfry oo

— Kreuzpulsation, bei der eine der Pulsfolgen (die obere) zyklisch ver-
kiirzt wird; Bsp. Habanera-Rhythmus (vgl. 5.6):

L4
qodda )

Abb. 31: Uberblick zu kreuzrhythmischen Gestaltungsmitteln.
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Rhythmus und Notentext

Bei der Ubertragung der rhythmustheoretischen Uberlegungen auf die Ana-
lyse von Musikstiicken oder Musikstilen gilt es zu bedenken, dass die mo-
derne europidische Notenschrift eine préskriptive Notenschrift ist, deren
Zweck neben der Notation von Tonhdhen und Tondauern vor allem in der
zeitlichen Koordination mehrerer Stimmen liegt. Diese spielpraktische
Aufgabe wird durch eine parallele horizontale Anordnung der einzelnen
Stimmen und durch gemeinsame Taktstriche und Taktvorzeichnungen ge-
wihrleistet. Sollen Notentexte nicht spielpraktischen Zwecken, sondern der
gezielten Beschreibung und Illustration musikalischer Sachverhalte dienen,
so gilt es, die Schwachpunkte dieser Notationsweise zu bedenken und ge-
gebenenfalls nach Alternativen zu suchen, die den theoretischen Konzepten
sowie der tatsichlichen Wahrnehmung der klanglichen Strukturen besser
gerecht werden.

Rhythmustheoretiker und Musikethnologen haben vielfach neue Nota-
tionsformen entworfen oder aber komponierte Notentexte gemal ihrer the-
oretischen Pramissen umnotiert. Lerdahl und Jackendoff (1983) verwenden
Baumdiagramme; Yeston (1976) notiert die verschiedene rhythmischen
Bewegungsschichten in der Schenkerschen Tradition in verschiedenen, zu-
nehmend reduzierten ,,Mittelgrunds*“-Schichten; Petersen (1986, 1999) no-
tiert die verschiedenen Rhythmuskomponenten unterhalb des urspriingli-
chen Notentextes in Form einer Partitur. Diese Umschriften (Transkriptio-
nen) dienen ausschlieflich analytischen Zwecken. Allerdings haben einige
Rhythmustheoretiker ihre Transkriptionen als eine ,,Verbesserung® der ur-
spriinglichen Notation gemal ihrer eigenen musiktheoretischen Pramissen
verstanden — so Riemann, der u.a. ein Fugenthema von J.S. Bach (vgl.
Petersen 1986, S. 242) oder Leonard B. Meyer, der u.a. Kompositionen von
Igor Stravinskij (vgl. Kolinski 1973) neu notierte. Diese vermeintlichen
, Verbesserungen und Vereinfachungen entpuppen sich jedoch fast immer
als Verzerrungen und Verkiirzungen der urspriinglich vorhandenen, kom-
plexen rhythmischen Struktur (vgl. hierzu die Kommentare von Petersen

1986 bzw. Kolinski 1973).
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